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Entrevista a Luigc Nono

Entrevistaron Cirilo Vila y Andreas Bodenhifer

Invitado por el Gobierno de Chile, junio a prestigiosos intelectuales del
mundo entero, estuvo por segunda vez entre nosotros, el compositor ftaliano
Luigi Nono, una de las figuras mds descollantes —al igual que Boulez, Berio,
Stockhausen, Penderecki— en la evolucién de la misica contempordnea.

Nacido en Venecia en 1924, su trabajo de aprendizaje mds decisivo lo
realizé bajo la direccion de Hermann Scherchen. El estreno de su obra
“Variaciones Candnicas”, en 1950, situada en la linea del vigor serialista
post-weberniano, constituyé uno de los mds memorables escdndalos, entre
todos aquéllos que jalonan el quehacer musical de nuestros dias.

Pero en Nono confluyen otros factores que lo llevan a utilizar las nuevas
adquisiciones técnicas y formales sélo comoe un medio, jamds como un fin,
y a plantear, en consecuencia, la imperiosa necesidad de un nuevo huma-
nismoi

Por un lado su raigambre italiana y mediterrdnea, en el sentido de que
toda misica es canto inmanente, lirismo esencial;

por otro su firme compromiso politico —Nono es militante del Partido
Comunista Italiano— en el sentido de rehuir especulaciones intelectualizan-
tes y la esterilidad de las torres de marfil, para concebir su arte como un
quehacer inseparable de su ideario politico y social.

Una somera enumeracién de sus obras mds importantes asi lo demuestra:

“Espafia en el Corazén” (1952), sobre textos de Neruda y Garcia Lorca.
“La Victoire de Guernica” (1954), textos de Paul Eluard.

“Cori di Didone”, textos de Ungareiti.

“La Terra é la Campagna”, textos de Pavese.

“It Canto Sospeso” (1958), basado en cartas de adiés de mdrtires de la
Resistencia.

“Intolleranza 1960 y “La fabbrica illuminata”, dos intentos de renova-
cién de la épera tradicional.

Entre sus obras mds recientes citaremos: “Contrapunto dialettico alla men-
te” (obra electrénica) y “La floresta é joven e cheja da vida (“La selva es
joven y plena de vida”), dedicada al F.N.L. de Vietnam del Sur.

Lo que afirmamos sobre la personalidad de Nono, queda claramente de
manifiesto en la presente entrevista, en cuanto a considerar todo acto cultu-
ral como inseparable de una situacion histérica dada y, en consecuencia,
de un compromiso politico y social.

Esperamos que todos aquéllos que se sientan de acuerdo con la posicién
de Nono, procedan en consecuencia. Y, para aquéllos que quieran expresar
su desacuerdo, las pdginas de la R. M. CH. estdn abiertas. Pues nos parece
del mds alto interés, contribuir al debate y clarificacion de los temas aqui
abordados, dada su importancia y actualidad.
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Revista Musical Chilena / Cirilo Vila y Andreas Bodenhbofer

P.: Dado el momento histérico de transicion que vive actualmente Chile,
ceémo ves la funcion del artista en general y la funcidn del compositor en
especial?

R.: Pienso que en todo el mundo y no solamente en Chile, estamos en
una época de transicién. Esta transicion implica una dialéctica entre dos
momentos fundamentales: el momento destructivo y el momento construc-
tivo. Estos momentos se manifiestan en un plano estructural socio-econd-
mico y en consecuencia en un plano superestructural. Todo esto no en un
sentido unilateral y mecénico, sino con un caricter de reciprocidad. La es-
tructura y la superestructura se van a determinar, a impulsar en un sentido
dialéctico.

Por eso es muy importante analizar histéricamente la funcién de la cul-
tura, en su sentido mas amplio, y de la tradicién, por la necesidad de
superar este momento en la construccién de una nueva sociedad socialista.
Aqui es fundamental reconocer que puede haber un peligro de esquematis-
mo muy fuerte, pensar que porque se estd construyendo el socialismo o se
vive en un pais socialista, todos los elementos de la funcién burguesa de la
cultura han sido destruidos. Pienso que aqui es problema esencial el de la
transformacion, no sélo del estado, sino también del individuo. Esta es una
lucha permanente, porque aun después de la construccién del socialismo la
lucha de clases va a continuar. Y esta lucha en su sentido practico implica
una verdadera revolucion cultural, que exige de cada uno de nosotros, en
relacién con el trabajo, con la vida practica, con la nueva realidad y con la
nueva clase que debe tomar el poder, un control, un andlisis, una critica
continua del nexo entre la creacién cultural y la nueva sociedad. Porque
sucede con frecuencia que incluso después de una revolucién socialista, la
influencia burguesa en la cultura gana terreno.

En Chile, actualmente, estd la Unidad Popular en el Gobierno, lo que
permite una actitud més acentuada en el sentido de la lucha de clases v por
la toma del poder. En Italia y en Europa Occidental, en cambio, nuestra
situacién, en el sentido mas optimista, puede calificarse de pre-revoluciona-
ria. Por eso, es muy distinta la funcién de la cultura en nuestros respectivos
paises. Pienso entonces, que es muy importante un continuo control y critica
de la situacién concreta y del rol de la cultura.

Y en este sentido, pienso que este rol hay que verificarlo no sélo en un
plano estético, sino en una practica social. Los misicos deben practicar del
modo mas extenso la vida, Ia lucha de la clase obrera, de los campesinos,
participando profundamente en el conocimiento de las transformaciones de
la realidad. No es sélo el problema de escribir la musica, sino, fundamen-
talmente, conocer la realidad, participar en su transformacién y estudiar la
posibilidad que la cultura —en este caso la misica— pueda conseguir una
nueva funcidn, ni automatica ni automatizada. Un ejemplo muy importan-
te de todo esto es el de la REVOLUCION CULTURAL CHINA, donde se plantea
¢l concepto fundamental de que los trabajadores van a la universidad a
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Entrevista a Luigi Nono / Revista Musical Chilena

cnsefiar a los alumnos, y estos pueden comprender la situacién en la que
desarrollaran su trabajo, sea el campo, la oficina, o la fibrica. Este es un
concepto verdaderamente nuevo, y es a mi entender, la posicién que tiene
Cuba, después del discurso que pronuncié Fidel en la apertura del Congreso
sobre la Educacién. Cuando se habla de misica esto es igualmente muy im-
portante, porque cuando se va a escribir para un publico, es fundamental
saber de qué piblico se trata. No es un concepto abstracto, se necesita co-
nocer y practicar la realidad de las clases sociales hasta hoy marginadas de
los procesos culturales, para buscar un nuevo sentido colectivo, de modo
que la musica sea, no paRra la clase sino pE la clase. Creo que desde este
punto de vista, estamos todos en un moemento de transicién. Todo esto plan-
tea una perspectiva no teérica, sino eminentemente practica, de acuerdo con
el concepto leninista fundamental que establece el aporte de la praxis a un
momento tedrico dado. Lo contrario seria imponer un sentido burocratico
que pretenderia atraer al pueblo a un acto creative previamente organizado,
en vez de ser el pueblo quien lo realice. Este concepto fue desarrollado es-
pecialmente por Antonio Gramsci, cuando habla de la necesidad del inte-
lectual de practicar la lucha de clases, como también cuando se refiere a la
necesidad de la hegemonia cultural de la clase obrera en el desarrollo de esta
lucha.

A este respecto, €l discurso de Mao Tse Tung en Yenan, sobre la funcion
de la cultura en la lucha, es otro documento fundamental. Como también
es fundamental el pensamiento practico relativo a la transformacién del
hombre, que se desprende de la vida y leccién teérica del Che Guevara. So-
bre todo, cuando él habla de que si se practica la lucha de clases, si se esta
verdaderamente al interior de ella, desaparece esa contraposicion entre el
individuo y la masa. Y también pienso en el Che cuando él afirma que en
una nueva sociedad soclalista, el individuo, no en el sentido de la burguesia,
sino como momento particular dentro de una sociedad socialista, tiene la
verdadera libertad para desarrollar su capacidad y fantasia creativa.

P.{ ;Crees th que el artista puede tener una funcién, no sélo en cuanto
a hacer y presentar obras, sino colaborando para encontrar los caminos que
permitan a las masas liberar su potencial creador? Y, concretamente, en el
caso del compositor, ;cudl seria esta funcion?

R.: Puesto que estamos en un momento de transicién, una funcién po-
sible y necesaria del intelectual, hoy en dia, es desarrollar, en alto grado,
una capacidad de analisis y critica del material y los medios de comunica-
cidn que existen en la actualidad. Es decir, determinar en qué medida ellos
pueden ser validos y eficaces para los obreros y los campesinos de hoy. Esto
no es lo mismo que una critica de tipo técnico o tecnoldgico, sino un ana-
lisis critico de la funcién de un material o un medio determinados, en rela-
¢ién con la situacién de la lucha revolucionaria en un momento dado.

En este sentido pienso que la responsabilidad nuestra, como artistas, es
muy grande. Y esta responsabilidad debe ser controlada permanentemente
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para no caer en una actitud de imposicién, de caracter paternalista o popu-
lista. Por el contrario, debemos considerar a la clase obrera y campesina no
solo como objeto, sino también como sujeto en la creacién cultural.

Es evidente que esta perspectiva no puede formularse como modelo, sino
debe nacer de la practica. Y, naturalmente, ésta no sélo concebida en un
sentido general, sino en relacién con la situacién histérica y estructural de
cada pais. Por esto, no se puede establecer un modelo tnico universal. Hay
que analizar las diferencias entre paises, ya sea a nivel de estructuras socio-
econémicas o de las respectivas manifestaciones culturales. Aqui entra en
juego la capacidad de creacién, factor esencial en este proceso, ya que, al
concretarse, se va a destruir completamente la distincién categorial que la
clase burguesa ha establecido y fomentado, entre milsica culta y muisica po-
pular, musica clasica y ligera, de protesta y de consumo.

Naturalmente, en esta nueva perspectiva practica, la musica tiene dife-
rentes funciones, no sélo de un pals a otro, sino también dentro de un mis-
mo pais. Es decir, existen diferentes necesidades de comunicacién, como
asimismo diferentes formas y medios que las transmitan. Las cuales no son
contrapuestas entre si ni estin fijadas en categorias estéticas o de consumo.

Muy diferente es lo que sucede actualmente en Europa Occidental, donde
se determinan diversas ‘‘etiquetas”, que obedecen a criterios de consumo
comercial: cancién popular, cancién de Protesta, musica “pop”, etc. En el
caso de esta tltima, es igualmente necesario efectuar un analisis muy preciso
de sus diversas manifestaciones. Existe una musica “pop” tnicamente co-
mercial, impuesta por la gran industria; existe otra de tipo pacifista (pienso
en Bob Dylan o Joan Béiez). También se puede considerar como musica
“pop”, aquélla que hacen los grupos afroamericanos en los EE. UU., que
posee otro sentido, verdaderamente revolucionario, va que estd ligada al
movimiento de los “Panteras Negras”, v busca y reconoce su propio origen
africano.

En consecuencia, no hay formas susceptibles de ser eliminadas “a priori”,
por un estéril y apresurado esquematismo, Todo depende del sentido que
pueden adquirir en el contexto de una determinada situacién histérica.

P.: Hanns Eisler dice: “La historia nos ensefia que cada nuevo estilo mu-
sical no surge desde un nuevo punto de vista estético, o sea, no representa
una revolucion en el material, sino que este cambio en el malerial estd de-
terminado por un cambio histéricamente necesario de la funcién de la mi-
sica en la sociedad”. Ahora bien, puesto que en Chile estamos frente a un
cambio histéricamente necesario de la funcidon de la misica, jen qué sentido
crees tit que se verificard el consiguiente cambio en el maierial?

R.: Antes que nada quisiera decir que en esto Hanns Eisler tiene plena
razén. Y no solo en esto. Todos sus escritos son de gran importancia, debido
a su extraordinaria precision en el analisis, y es de lamentar que sus traba-
jos tedricos no sean mas ampliamente conocidos.
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En seguida, debo declarar que este problema sdlo puede ser analizado v
resuelto en forma correcta y necesaria por ustedes, misicos chilenos y lati-
americanos. Mi pensamiento tiene otra raiz, pero intenta superar las limita.
ciones de un eurocentrismo cultural. Asi, aun sabiendo que Ia situacién de
América Latina, y de Chile en particular, es distinta a la nuestra, pienso
que podemos buscar un tipo de analisis comin, sustentado en bases ideold-
gicas comunes.

En primer lugar, me parece que aqui estd muy clara la necesidad de rom-
per totalmente esta forma de hegemonia cultural europea, que obedece, na-
turalmente, a formas de opresién de indole econémica.

Creo que esto ha side planteado de un medo sustancial por los jévenes ci-
neastas latinoamericanos: pienso en Fernando Solanas, Marioc Handler, Car-
los Rebolledo, Jorge Sanginés. Es necesario entonces destruir esa influencia,
esa categoria supraestructural, ya sea de origen europeo o norteamericano,
y reconocer, en cambio, el propio origen, las propias raices. Por supuesto,
este origen plantea, en cada pais latinoamericano, una situacién diferente,
Asi, por ejemplo, Chile tiene una base autéctona bastante limitada, en com-
paracién con otros paises como Brasil, o Peridi. Pero, hecha esta salvedad, la
necesidad antes mencionada es comiin a todos los paises del continente. E
incluso, como decia antes, grupos afroamericanos dentro de los EE. UU.,
como son los “Panteras Negras”, trabajan en igual direccién. De esta ma.
nera, destruida la supraestructura imperialista, s¢ puede llegar a una con-
cepcidon nueva, autictona y original de la utilizacién de las formas y me-
dios que existen hoy; y, naturalmente, no con un criterio ‘‘tecnoldgico”,
sino en el sentido sefialado tan precisamente por Eisler.

Es evidente que, por este camino, las posibilidades son variadas: en pri-
mer lugar, la de descubrir el propio origen, pero sin detenerse en €1, lo que se-
ria un error. En seguida, la necesidad de construir una linea autdctona, es de.
cir, en cierto modo, lo que Bartok ha realizado en Hungria. Aunque Bartok
estaba en otro momento histérico: él buscaba destruir la influencia supra-
estructural extranjera, y, en especial, la del imperialismo austriaco, con el
objeto de reencontrar una unidad nacional. Hoy es diferente: si bien, como
apuntdbamos antes, en América Latina es necesario reencontrar una unidad
nacional cultural, es preciso tener muy claro que ahora se vive un periodo
en que es imprescindible la unidad, no sélo nacional, sino internacional. Y
es por esto que se¢ abre otra posibilidad: la de utilizar formas y medios de
expresion de otros paises o continentes, los cudles, si bien son empleados en
las sociedades burguesas dentro de una concepcién comercial o de consumo,
pueden servir para comunicar un pensamiento auténticamente revolucionario. .

Esto fue muy claramente perceptible durante la guerra civil espafiola, donde
se hicieron cantos revolucionarios con viejas canciones tradicionales: en este
caso, se ha sustituido un texto. En cambio, por su parte, Eisler y Dessau han
inventado cantos totalmente nuevos. En la época del fascismo sucedid algo
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curioso: ¢l mismo canto oficial de los fascitas fue utilizado, en una época,
con un texto absolutamente diferente, por la misma oposicién.

Es decir, nuevamente encontramos las dos posibilidades fundamentales:
utilizar formas conocidas y populares para infiltrar un nuevo pensamiento y
desarrollar la conciencia de una nueva situacidn; o bien, la invencion total.
mente nueva de los medios expresivos, utilizando material acistico de ori-
genes diversos. O sea, dos caminos diferentes, pero en absoluto contra-
puestos.

P.: Incluso, se pueden unlizar no sélo las formas burguesas con otro texto,
sino también el material de ellas en un contexto nuevo. ..

R.: Exacto. Existe actualmente una moda, un tipo de composicién lla-
mado “misica collage”, practicado por compositores como Berio, Stockhau-
sen, Pousseur. Consiste en tomar musica del pasado, un movimiento de una
sinfonia de Mabhler, un citado de Bach, de Chopin o Debussy, etc., pensan-
do que con esto se realiza una especie de “desacralizacién”. Para mi es uns
posicién falsa y equivoca, porque sigue siendo una utilizaciéon de consumo
en base a citaciones y etiquetas. No es en absoluto una composicién de tipo
nuevo, ya que el verdadero problema es de analizar un material, estudiar
sus posibilidades técnicas de composicién y comunicacion, y organizarlo, en
consecuencia, con otro sentido.

P.: Los compositores que utilizan esta técnica de “collage”, aparecen mu-
chas veces en posiciones izquierdizantes, Pareciera que su intencion fuese
kacer un arte en cierto modo destructivo, como etapa previa a una cons-
truccion posterior. Pero por lo que t4 has dicko, parece que no consideras
vdlida esta forma de destruccidn . ..

R.: De ninguna manera. He visto la reaccién del piblico en Europa, quien,
al escuchar una determinada citacién de algiin compositor conocido, se li-
mita a reir. Es decir, no se produce una “desacralizacién”, sino un nuevo
tipo de diversién burguesa sobre su propia cultura. E} pretendido acto des-
tructivo dura apenas un instante. Pero sobre todo en Europa Occidental, se
considera esto una posicién nueva y revolucionaria. Para mi es claramente
reaccionaria, ya que no se busca la relacién con otro pulblico, con otra clase
social, sino que todo esto se efectiia, ademas, al interior de las ifstituciones
oficiales burguesas,

P.4 Porque se supone que el piblico debe conocer las obras que se intenta
destruir, y este publico, en consecuencia, sélo puede ser burgués. Ademds, se
produce el placer “exquisito” de reconocer la sinfonia de Mahler, la citacidn
de Wagner o Ravel . ..

R.: Mientras que la necesidad es buscar otro tipo de funcién. Ahora bien,
el ejemplo més reaccionario y equivecado que conozco al respecto, es la
obra “Hymnen” de Stockhausen, quicn ha utilizado en este caso, los him-
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nos nacionales de diferentes paises, sean socialistas o capistalistas, sin nin-
guna distincién ~—la “Internacional” junto al Himno de la Marina Norte-
americana, “Bandera Roja” junto al himno franquista—, en una actitud
extremadamente individualista y de tipo post-nictzscheano, para destruir
todos esos himnos, y construir él, artista “‘superior”, el canto del futuro: jun
“canto” electrénico! ... Realmente, es ¢l caso mis cjemplar de utilizacién
tipicamente reaccionaria, debida a la ausencia total de perspectiva y de ana-
lisis del material musical.

P.1 Hay ademds un evidente sentido paternalista . ..

R.: Y por otro lado, la mezcla de himnos revela una gran confusion ideo-
légica . . .

P.i Una especie de falso pacifismo . . .

R.: Es verdad. Todo esto recuerda la actitud de un Richard’ Strauss,
quien durante su decadencia creadora fue ensalzado como artista ‘“supre-
mo” del Tercer Reich. Porque también aqui es notorio un verdadero im-
passe ideolégico y musical, el cual es el Gltimo producto de un muro que
se levantd entre los compositores y ¢l medio social, a partir de 1958 o 59,
en la escuela de Darmstadt, que habia sido, desde la postguerra, el centro
mas importante de creacién y experimentacién de la misica contemporénea.
Es decir, la perspectiva fue sélo tecnolégica, encerrada en si misma, sin
preocuparse por relacionarla con una nueva clase social. Es por esto que
Ia musica surgida en estas condiciones, puede tener una validez como “ne-
gacién”, pero limitada al interior de la burguesia.

Por lo demis, es manifiesta la falta de invencién, la incapacidad para
buscar leyes composicionales verdaderamente nuevas. Aqui juega una influen-
cia muy en boga en Europa Occidental, tanto conceptual como prictica-
mente: la del norteamericano John Cage, que seguramente tiene interés en
su propio pais, pero s6lo en funcién de los conceptos de la aleatoriedad.
Pero ésta, en el caso de compositores como Cage o Stockhausen, implica la
ausencia de anilisis del material en un sentido histérico, y es por esta razén
que no logra superar la ctapa puramente destructiva, sin mavores conse-
cuencias.

Y es imposible, por lo tanto, para ellos, ver por qué este material musical
necesita otro tipo de organizacién, qué tipo de comunicacién se busca v,
sobre todo, con qué clase social se va a relacionar. Para decirlo del modo
mas simple: cuindo, para quién y dénde se compone.



JUna crisis de la estética musical?

por Luis de Pablo

Para Ernesto Wuthenow

Mis que preguntindose sobre una posible crisis estética de la misica actual,
se podria comenzar el presente trabajo reflexionando sobre si tal pregunta
cs hoy licita o por lo menos Gtil. En realidad, proceder como digo supondria
ya una actitud frente a la estética, si no una actitud estética sin mas. Con
ello se quisiera dar a entender que el problema de una estética pudiera ser
secundario y que, en realidad, lo que importa es proseguir una actividad de
creacién cuyas generalidades o puntos comunes nos interesan, al menos de
momento, posiblemente por desconfianza hacia toda elaboracién general, a
toda doctrina no basada estrictamente en una préctica, aleccionados (jojala
lo estuviéramos!) por los horrores a los que los excesos aprioristicos nos han
conducido con harta frecuencia.

Sin embargo, a nada que examinemos lo dicho més arriba, nos daremos
cuenta de que tal actitud es esencialmente transitoria —aunque ;cuél no lo
es>—: escamotea el problema, esquivando su planteamiento, dejandolo “pa-
ra mafiana”, un mafiana que empieza también a ser necesario considerar
como asunto nuestro. Por ello me parece que, pese a la reserva general que
el tema provoca en mi, serd bueno examinarlo un poco més de cerca, no
tanto para sacar conclusiones definitivas, cuanto para no perder de vista un
extremo de la musica actual que parece importante tener siempre presente,
aunque hoy por hoy sblo sea para negarlo o relegarlo.

Yo no puedo enfocar una estética de la musica sino como suerte de parte
general en la que un codigo de valores, reputados por quienes los defienden
como objetivos, estructure las obras de un determinado periodo histérico.
Una vez establecidos aquéllos, las obras serin “buenas” o “malas”, estaran
logradas o no por referencia a ese patrén de base.

Soy perfectamente consciente de dos cosas:

1. de que ¢l esquema anterior puede parecer simplista, aunque a mi jui-
cio no lo sea;

2. de que toda creacién humana se hace desde una afirmacion vital y que
cuando ésta se plasma en una obra mecesita siempre de una seleccién de
materiales, lo que a su vez supone un codigo de valores. En este sentido se
puede decir que toda obra viva presupone una estética.

Sin embargo, una vez dicho esto, hay que afiadir apresuradamente que
existe una gran diferencia entre encontrar y aplicar las propias reglas e in-
tentar dogmatizar, convirtiendo en absolutos los procedimientos utilizados
por otros compositores del pasado, sea éste remoto o inmediato.

Todo parece indicar que nos hallamos en un momento en el cual somos
particularmente conscientes de que estética y creacién son hechos insepara-
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bles, aunque subordinados el primero al segundo. No hay creacién sin una
estética, pero en nombre de “otra” estética no se puede juzgar “nuestra”
creacién. Dicho de otro modo: la estética se ha particularizado, ha explo-
tado en tantos fragmentos como obras se producen y seria contraproducente,
o por lo menos inatil, elaborar reglas para la creaciéon futura a partir de lo
hecho hasta €l dia.

Compréndaseme bien: lo anterior no quiere decir que las experiencias
musicales realizadas hasta hoy sean letra muerta para el creador actual, sino
que éste ha de encontrar su necesidad y no la de quienes ya crearon, so pena
de hacer una obra epigonal. Desde este angulo el “nada ha ocurrido aln”
de Kafka es perfectamente cierto, ya que nuestra experiencia no puede ser
sustituida por la de los otros: hemos de vivir la parcela de vida que nos ha
tocado en suerte y si asi no lo hacemos, nos condenamos a una pura pre-
sencia indtil y hasta perjudicial.

Las obras anteriores tienen un irremplazable valor de magisterio, capaz
de dotar a la conciencia presente de toda su agudeza y poder de penetracién
y otorgando a quien las conozca eso que se¢ llama —a falta de cosa mejor—
“oficio”, asi como evitando indtiles repeticiones, tantas veces producto de
la ignorancia. Pero este nivel, se observara, corresponde sélo a la esfera del
aprendizaje (hablo de “esfera” y no de “periodo”, ya que se aprende siem-
pre) y no a la de creacién, por més que en el hombre todo esté unido, co-
municado y haya siempre ecos imprevistos de unas cosas sobre otras. Incluso
diria que, al menos en lo que a mi respecta, conozco pocos estimulantes mas
poderosos para el autoencuentro que el conocimiento retrospectivo de lo que
ha sido mi arte. Pero, insisto, €so no hace sino subrayar la necesidad de
crear nuestra propia obra, a través del proceso que Boulez ha intentado de-
finir como “lo imprevisible convirtiéndose en necesidad”. Para ese “impre-
visible” sobran las reglas que no nazcan de él mismo, aunque éstas puedan
estar influidas por cuantos estimulos externos se quiera.

Cabria ahora preguntarse sobre el por qué de lo dicho. Porque en otras
épocas una declaraciéon de principios musicales iba seguida de una pléya.
de de obras que no sélo la justificaban, sino que la prolongaban durante
un tiempo razonable. Pienso en Philippe de Vitry, en Zarlino, en el dra-
ma musical, en Rameau, en Rousseau, en los credos nacionalistas, etc....

En nuestro inmediato pasado, incluso, ha habido quien se ha comportado
con la misma mentalidad frente a sus descubrimientos (¢no se nos cuenta
que Schoenberg comunicé a Josef Rufer su descubrimiento de la técnica
dodecafénica diciéndole que habia encontrado algo capaz de asegurar el pre-
dominio de la musica alemana durante “otros” doscientos afios? El dodeca-
fonismo, sin embargo, es, desde hace tiempo, pasado, glorioso e insustituible,
si se quiere, pero pasado al fin).

La realidad es que la misica no es excepcién respecto de la progresiva
aceleracién del tiempo histérico. La tnica posibilidad de encontrar una “ne-
cesidad” valida —por seguir empleando la terminologia de Boulez, citada
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antes— es la de sumergirse en ¢l presente en profundidad y con un conoci-
miento lo mas exhaustivo posible de las fuerzas que lo han motivado. Lo
que equivale a decir que nos queda la “revolucién permanente” como Gnica
via posible.

Hay sin embargo un hecho que se presta a reflexién. Cuando un cierto
tiempo pase, es scguro que la multiforme apariencia de la misica actual serd
susceptible de reduccién a unas pocas corrientes, relativamente proximas en-
tre si, por no decir profundamente unitarias. Lo que hoy parece antagénico
y contradictorio se ha de comprender andando el tiempo como manifesta-
ciones diversas de un mismo espiritu (no creo necesario entrar a demostrar
la anterior aseveracidn: si de algo sirve la historia es para ensefiar a quien
quiera a aprender las lecciones de esta especie). Y no es extraiio: el “humus”
que sirvié de substrato a la creacién ha sido ¢l mismo para todos los artistas
de una misma circunstancia histérica —estoy hablando de los artistas que
realmente lo fueron, naturalmente—; cuando el tiempo pasa, la atencién
puede captar al mismo tiempo el producto creado y su motivo: siendo éste
similar en todos, si estd mas cerca de percibir una unidad, o por decirlo de
otro modo, se contempla una realidad con mas elementos de juicio para
comprenderla.

Si esto es asi —y yo al menos tal creo— ; por qué no aventurar la posi-
bilidad de establecer una parte general de la creacién que esté detrds de la
préxis, arriesgindose a sefialar las lineas de fuerza conductoras de un deter-
minado momento? Efectivamente, en ¢l plano de la especulacién tal cosa
parece posible y hasta necesaria. Pero. ..

Si. Hay, creo, un reparo serio. Y el reparo consiste en confundir el plano
de la creacién con el de su anélisis. Quien detenta el poder de creacién ~—no
postulo ningln privilegio para una élite de escogidos: no olvidemos que la
medicina actual insiste sobre el hecho de que el poder de creacién es una
nota necesaria a la “normalidad” del hombre: de aqui su juicio negativo
sobre nuestra sociedad y el que se hable de la educacién como de la prin-
cipal responsable de nuestras neurosis—; quien detenta el poder de crea-
cién, hoy por hoy al menos, repito, seriz el Gnico capaz de bucear en esas
lineas de fuerza que engloban manifestaciones aparentemente contradicto-
rias. A la vista de la aceleracién del proceso de cambio, el anilisis, efectuado
por alguien no creador, llegaria siempre tarde, o sea, seria siempre iniitil
como guia para el presente —no como conocimiento de! pasado—. Podria
decirse incluso que el momento de la creaciéon de una obra y por ende de su
afirmacién sobre un credo, coincide hoy con el de la necesidad de su trans-
formacién, o sea que la existencia de una obra supone la aceptacion de su
irrepetibilidad, de su valor de caso tinico, de su imposibilidad de generali-
zacién. (Importante: al hablar asi no me refiero a la obra en relacién con
la conciencia perceptora que no crea, con “los deméas”: aqui si que una
obra podria “generalizarse”, al ser habitable y habitada para y por los otros:
pienso mas bien enr el sentido que la obra creada tiene para el que la crea
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y en la agudisima consciencia de que asi como el tiempo es irrepetible, al
menos por ahora, y cada instante también, asi la obra musical es un pro-
ducto cuya necesidad reside en parte en su calidad de “unicidad”). Hablar
desde esta 6ptica del “envejecimiento de la nueva musica” (Theodor Wi-
sengrund Adorno} es, creo, frivolidad. No hay envejecimiento para la obra
lograda, que se convierte en un punto de combustién en el que la llama
siempre ha de brotar; si que desaparece —no envejece— el cimulo de fuer-
zas que la motivan, haciendo redundantes a los futuros partos producto de
iguales padres. Aunque una obra musical tiene muchos padres y madres,
aparte de quien la escribe. .. Hay, pues, una parte general que sostiene a
toda la creacién de un determinado momento histérico. La velocidad, rela-
tivamente escasa, del proceso en que ese momento se desarrollaba, posibilité
en ciertas épocas la elaboracion correlativa de una estética paralela a la crea-
cion. Hoy la velocidad se esti acelerando progresivamente, haciendo a cse
paralelismo particularmente arduo, por no decir imposible, si lo que preten-
demos es establecer una estética en el mismo sentido que tuvo el pasado. Pe-
ro ;no hay otras posibilidades?

He hablado en otra ocasién (“Aproximacién a una estética de la misi-
ca contemporinea”, Madrid, Ciencia Nueva, 1968. Se trata de la amplia-
cién de una serie de conferencias dadas por mi en Madrid en 1965 para
inaugurar las actividades de ALEA) de la “estética de lo mudable”, o sea,
de una generalizacién de la conciencia del cambio. El hombre estd solo
frente a su necesaria afirmacién respecto de las cosas, pero esta afirma-
cién debe venir temperada por la conciencia de su limitacién, o por me-
jor decir, por la conciencia de la provisionalidad de la misma.

Entiéndaseme: no predico ningiin ejercicio de humildad, en el que el
creador entone un “mea culpa”, que forzosamente suponga una veneracién
alienante implicita hacia otro credo, supuestamente intangible, sea éste
cual fuere. Si se reconoce el hecho de la provisionalidad o el cambio, ha de
ser para que todos lo hagan. De lo contrario la misma entrafia de la evolu-
cién se veria traicionada —Ilo que en la realidad tantas veces ocurre. Pero
si el hombre se apoya sobre la provisionalidad de su afirmacién, no le queda
otro camino positive que la postura omnicomprensiva: lo que suponga un
enriquecimiento humano debera ser aceptado y respetado; lo que coarte su
expansiéon serd rechazable (naturalmente, todo ello deberid ser pasado por
el severo tamiz de la praxis).

Asi, todas las formas de expresién musical que el hombre ha encontrado,
debieran ser igualmente asumidas por todos los hombres que a ln musica
se dediquen, provocando lo que otras veces he llamado un “gigantesco acto
amoroso”, del que luego esperar resultados, a sabiendas de que muchos de
ellos nos han de parecer monstruosos, con razén o sin ella.

A la vista de lo dicho, quizd podria decirse que la estética musical no estd
en crisis, sino méis bien ha cambiado de sentido para residir no tanto en una
nomenclatura de procedimientos, cuanto en una postura que intenta como
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puede interpretar una realidad: la nuestra, en un plano general previo a la
redaccién de la obra concreta.

Una vez mas, he de decir que soy consciente de que para realizar esta
esta especie de gran fecundacién de forma no agresiva (esto es, sin que cul-
turas cuyos medios para imponerse —no su calidad intrinseca— no tengan
la fuerza de los nuestros, pudieran perecer en la refriega; mas claro: para
no caer en un colonialismo cultural), seria necesario cambiar foda la po-
litica cultural. No tengamos miedo de decirlo: esa es una tarea que debiera
realizar el creador, el hombre creador —me remito a lo dicho méas arriba
sobre el particular—, frente a quienes no vean o no quieran ver el problema.
De ahi a reivindicar el poder para quien crea (una vez que el poder hu-
biera sido despojado de la capa negativa que hoy siempre o casi siempre
tiene: quizd un poder colectivo, intercomunicado e intercomunicante, un
poder “disuelto” en una sociedad ‘‘flexible”, fuera la solucién...) hay un
paso. ;Un mundo regido por artistas? Puede que no tanto, pero si un mundo
en el que la dimensién creadora del hombre (no sélo la artistica) estuviera
mucho mas presente y en el que el arte cumpliera una funcién, una verda-
dera funcion aglutinante. Ya sé que la idea no es nueva, aunque si creo que
lo es el sentido que aqui tiene y el enfoque que de ella se da. Y ademas: ;a
qué tanta coqueteria sobre la novedad de las ideas? No tanto ideas nuevas
como ideas vivas es lo que importa., Y termino con este trabajo —que no
con el tema, ni con las infinitas sugerencias que pudiera seguir provocan-
do— citando tres proposiciones de Velimir Jlebnikov, escritas entre 1914 y
1922. La primera: “Qué vale mas, ;un lenguaje universal, o una universal
carniceria?’. La segunda: “El porvenir se aleja de la pereza”. La tercera:
“Hagamos el cambio de los géneros de trabajo por medio de los latidos del
corazén. Calcllese cada trabajo por el nimero de latidos, unidad monetaria
del futuro, de la que todos los vivientes son igualmente ricos”. Y ahado una
idea de Max Planck, quien dijo poco antes de morir que lo mas imperdona-
ble de nuestra época —imperdonable por culpable de todas las catastrofes—
es la falta de imaginacién para prefigurar nuestro presente en vistas a un
futuro.
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“Tres momentos musicales”. Europa 1971

por Jorge Urrutia Blondel

Del Instituto de Chile, e investigador en
¢l Departamento de Misica de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales y Escénicas

Cumpliendo con una honrosisima invitacién del Ministerio de Cultura de
Checoeslovaquia (a través de la Embajada de ese pais en Santiago), para
asistir como ‘‘observadores” al “Festival Internacional de Musica de Pra-
ga 19717, estuvimos presentes en la capital checa durante una parte del
desarrollo de dicho evento, en el mes de mayo del afio en curso. Pero apro-
vechando también la salida de Chile, no desechamos la oportunidad para
realizar, por nuestra cuenta, la visita a otros paises de Europa (dieciséis en
total!... ), tanto individualmente como integrando un “tour” colectivo. De
este modo disfrutamos, nuevamente, de otras interesantes experiencias mu-
sicales, aparte de la fundamental de Praga. Y entre ellas destacaremos dos
muy especiales. Todas reunidas en la breve y sencilla crénica que sigue,
forman un triptico con el titulo que anuncian estas lineas.

Los sitios de ocurrencia de lo comentado fueron, ademis de Praga, las
ciudades de Budapest y Venecia.

I. FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUsicA, PRiIMAVERA DE Praca, 1971.

En correspondencia con la causal del viaje, el mas importante episodio
del mismo fue, consecuentemente, una permanencia méas prolongada y ftil
en la ciudad que aparece como una de las mas bellas de Europa, si se atien-
de a su zona realmente antigua de monumentos y construcciones. Recorrer
todo esto en los momentos libres de jornadas muy intensas, constituye ya uno
de los altos disfrutes estéticos posibles. Pero esto solo fue complemento de
aquellos en el plano musical, a los cuales corresponde especificamente refe-
rirnos aqui, en forma de objetiva informacién.

Los festivales internacionales de musica en la capital checa se verificaron
siempre como culminacién del brillo de notables acontecimientos de ese arte
durante todo el afio, y ahora en el marco gratisimo de la primavera pra-
guense, que muchos no imaginarian sea con tantos verdores y tibia atmdsfera.
En este 1971 todo se desarrolls, precisamente, entre el 12 de mayo y el 4
de junio.

Bajo el reconfortante y cordial lema de “Con la misica a la paz y amis-
tad entre los pueblos”, se han organizado anualmente estas manifestaciones
culturales desde el afio 1948. Pero ya como antecedente podria citarse una
celebracion en 1946, con motivo del cincuentenario de la “Filarmonia checa”.

El evento tiene siempre un gran caricter internacional, y precisamente
con tal fmalidad se hace bastante propaganda en el exterior, especialmente
en Europa, concretadas en atrayentes y muy tentadores programas para los
“golosos” de la masica, escritos en varios de los idiomas mas expandidos.

* 15 *



Revista Musi.cal Chilena f Jorge Urrutia

Se ha procurado generalmente poner en cada afio algin acento mayor en
determinado autor o aspecto del arte musical (Smetana, Janacek, musica
coral, dramitica, etc.).

Toda la compleja planificacién es realizada por un Comité, que la somete
a la aprobacién de las autoridades respectivas. Este Comité estd integrado
por varios elementos, tales como: el Ministerio de Cultura y el de Educa-
cién, la Central de artistas, los Conservatorios estatales, etc.

La organizacién resulta, asi, bastante perfecta y la acogida a los misicos
ejecutantes, a los participantes de todo orden, a los turistas y 2 personas in-
vitadas, es siempre tan extremadamente cordial como prictica y generosa.
Llenos de la més profunda gratitud, esto lo comprobamos personalmente.

Aunque, como es obvio, el Festival se desenvuelve con predominio de ac-
tividades de todo orden, se ha organizado también la concurrencia de otras
manifestaciones artisticas paralelas, tales como: conferencias, mesas redon-
das, exposiciones, funciones de teatro y cine.

Pero en un plano estrictamente musical, la concentracién de especticulos
musicales en esas semanas es sencillamente tremenda, utilizindose la parti-
cipacién de elementos tanto nacionales como extranjeros. Con una simulta-
neidad que aterroriza a los afectados por el “embarras du choix”, cada dia
hay varios conciertos sinfénicos y de cimara, todos distintos. Y cada dia
también alguna Opera, un Ballet, o ambos en el mismo dia y hora, ademnas
de los conciertos . . .

Esto es posible pues son numerosos los diversos sitios en que se producen
todas estas manifestaciones musicales con una inmisericordiosa concurren-
cia simultanea. Sélo citaremos algunos. Por ejemplo: Sala Smetana (espe-
cialmente para conciertos sinfénicos) ; Sala Dvorak (especialmente para mi-
sica de cdmara). Varios antiguos templos, de fabulosa arquitectura y hoy,
obviamente, sirviendo mas como museos que como sitios de culto, son tam-
bién utilizados para audiciones de diversas clases, destacindose las de msica
para 6rgano, coral o sinfénico-coral. Entre esos templos nombraremos la
justamente célebre Catedral de San Vito (en la parte alta de la ciudad, area
del Hradcany), la Catedral Tyn, la Basilica de San Jorge, las Iglesias de
San Nicolas, San Jacobo, etc. .

Pero igualmente en otros hermosos e importantes sitios histéricos de Pra-
ga, no primitivamente religiosos, se desarrolla actividad musical durante esta
temporada de primavera. Los mis importantes son: el Museo Nacional, el
Museo de Literatura, la Villa Bertramka y el Teatro Tyl (la primera donde
vivi6 Mozart cierto tiempo, y el segundo donde él estrend la Opera “Don
Giovanni”).

Si se prescinde de la gran perfeccién de las ejecuciones y de la celebridad
de muchos de sus participantes, habria que incluir también a Praga, con es-
piritu absolutamente objetivo, en la observacién que tantos viajeros por Eu.
ropa suelen formular en materia de zudiciones musicales. Y ésta no es otra
que una constatacién de cierto estagnamiento en los programas. Estos siguen
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siendo “de batalla”, con casi siempre las mismas obras, autores y estilos, en
desmedro de la inclusién de una mayor dosis de obras contemporaneas de
valor, Por cierto, lo mejor del pasado siempre debe estar presente, pero a
veces hay que escuchar demasiadas versiones de lo mismo, por encantador
que sea (como fue el caso del Concierto para piano de Grieg en La menor,
el cual, en medio de otras obras que nos interesaban, debimos escuchar dos
veces en este Festival, aunque por la claridad de su invencién y estructuras
no llegamos a odiarlo. . .).

Repetimos que de ello adolecen todos los grandes centros de actividad mu-
sical europea. Y Chile, por cierto, no le va en zaga. La observacién podria
también extenderse a los especticulos de Ballet y Opera en el festival que
comentamaos. Por todas partes surgen criticas a la Opera en cuanto a géne-
ro en si mismo aunque, no obstante, siguen mundialmente cultivindolo con
fervor ...y con bastante espiritu tradicionalista.

Pero en pocas temporadas musicales, fuera de la de csta, Praga primave-
ral, seria posible encontrar tantas y tan bien realizadas presentaciones ope-
risticas, a cargo de cantantes extraordinarios, orquestas y coros magnificos.
Es por esto que, a pesar de las observaciones que anteceden, y porque en
este sitio se pueden escuchar Operas del pais en su lengua y “en su tinta”
{algo dificil en otra ocasién o escenario), se produce la tentacién —a la
que no pudimos resistirnos— de preferir una cierta mayor asistencia a esta
clase de manifestaciones musicales antes que a otras.

De este modo, fue relativamente subida la “dosis” de dperas checas que
escuchamos, ya que acaso nunca mas tendriamos la ocasién de hacerlo en
tan favorables condiciones.

Entre estas obras liricas nacionales nos parecié que habjan sufrido cier-
to deterioro con el tiempo algunas, como por ejemplo: “Rusalka™ de Anton
Dvorak, “Jenufa” y “El zorrito astuto”, de Leo Janacek.

“La Novia vendida” (Prodani nevesta) de Smetana, en cambio, pare-
ce guardar una tremenda y eterna juventud. Ademas de sus intrinsecos y
universales valores, posee los que ¢l gran compositor eslavo supo infundirle
al transmutar alli mucho de su creacidén original —melodias y danzas— en
una musica de profunda atmésfera nacional, aunque no crudamente ver-
nacula, y corresponder de este modo a las sugerencias locales del texto. Se
explica, asi, el impacto casi “patriético” que tal obra produce en el piblico
del pais. Y es una grata experiencia, dificil de olvidar, la asistencia a su eje-
cucién, realizada en su propio idioma y medio: receptivo. entusiasta y en-
cendido.

La versién que nos tocd escuchar fue simplemente soberbia. en el Teatro
Nacional, inmediato al rio Vltaba.

En esta misma sala, que agregaremos a las nombradas, y dedicada a Ope-
ra, Ballet y Teatro, se presentaron en este festival otras obras liricas checas,
algunas de autores ya citados, como por ejemplo: “Dalibor” y “Libuse”,
ambas de Smetana; “El Jacobino”, de Anton Dvorak; “Katia Kabanova”
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y “Los viajes del sefior Borucek”, de Leo Janacek. De otro compositor del
pais: Z. Fibich, anotamos su épera, “Sarka”.

En cuanto a autores extranjeros del mismo género lirico se¢ encontraba
en primera linea entre los “viejos” a W. A. Mozart, tan vinculado a la vida
doméstica y artistica de Praga, en varias etapas de su existencia. De él se
programb “Cosi fan tutte” y “Don Giovanni”, en el Teatro 'Tyl. Y nos
parecid un lujo musical desmesurado escuchar esta Gltima épera en el propio
sitio de su estreno, como ya lo recordamos.

En esta misma sala -—otra mas entre aquéllas que deben agregarse a la
lista de las nombradas, cooperando en el festival— se ejecutaron varios Ba-
llets, todos interpretados con la misma alta perfeccién, pero todos también
cediendo a una tradicional programacién, y utilizando la méas clasica téc-
nica de coreografia y estilo de danza. Citaremos a: “Giselle”, de A. Ch.
Adam y a “Coppelia”, de Leo Delibes.

Empero, no deja de ser impresionante la cantidad de otras éperas que
también aparecieron anunciadas, en uno u otro teatro, durante aquellas se-
manas. Recordaremos al azar: “Fidelio”, de Beethoven; ‘‘Lohengrin”, de
Wagner; “Carmen”, de Bizet; “Los Cuentos de Hoffmann”, de Offenbach,
etc. Y, por cierto, “La Traviata” y “El Trovador”, de G. Verdi y “Madame
Butterfly”, de Puccini, que siguen absolutamente inamovibles, tanto de los
escenarios de Praga como de todos los de Europa.

De autores mis contemporineos encontramos programadas dperas coma
“La guerra y la paz”, de Prokofieff y “Matias el pintor”, de Hindemtih. Ante
este panorama musical inmenso, cabria la “coda” de una observacién tan
importante como curiosa y aparentemente superficial, relativa a la forma
en que el piblico reacciona. Y esto por el hecho de estar situado en un pun-
to geografico de especial organizacién estatal. Nuestra primera impresién al
respecto —-que luego se mantuvo— es la de que en cualquier punto de Eu-
ropa, y cualquiera que sean sus estructuras politicas, siempre Europa es Eu-
ropa. Esta tremenda “perogrullada”, que ya surgié al constatar las tradi-
cionales programaciones musicales, se complement6 con la observacién de lo
que ocurria en el interior de las salas de concierto o teatro de dpera, por lo
menos en materia de “presentaciéon” personal. Los ejecutantes de la orquesta
visten rigurosa etiqueta. Y aunque el piblico no hace esto de una manera
muy estricta, por lo menos guarda siempre una compostura, seriedad y res-
peto en materia de vestimenta, al punto que no surge una diferenciacién muy
aparente con el publico de otras capitajes europeas occidentales. Tampoco sur-
ge de su comportamiento social, personal o colectivo; o aquél para expresar
alguna aprobacién (o acaso desaprobacién) de lo que escuchan. En general,
es la misma clase de pablico que podriamos encontrar en Paris, Roma, Bar-
celona, Copenhague, etc.

Honestamente recordamos, eso si, que nuestra observacién es valedera s6-
lo para esta ciudad donde fue captada. :

Hemos dicho que en este Festival, y siguiendo la norma establecida, co-
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rrespondié incluir también simultineamente otras manifestaciones artisticas.
Tal vez aquélla que aparece como la otra de mayor importancia, al lado de
la de la misica, es la relativa a especticulos de teatro, arte que estd muy
desarrollado en Checoeslovaquia. No corresponderia aqui hacer sino una
muy tangencial referencia a ello, como complemento de esta crénica. Y lo
haremos manifestando que, tanto en los importantes teatros ya citados (el
Tyl v el Nacional), como también en un sinnimero de otras salas —gran-
des y pequefias— los aficionados al teatro deben igualmente “sufrir” un ver-
dadero “vértigo” al examinar la lista de obras programadas. Alli encontra-
rian tanto los nombres de los grandes clisicos: Shakespeare y Moliére, como
los de autores de gran talla, pertenecientes a otras épocas, tales como: Goe-
the, Schiller, Gorki, Puchkin, Brecht, etc. Y también verian anunciada la
produccién de una infinidad de nuevos autores, checos y de otros paises; al-
gunos de una estética de real vanguardia en todos sus elementos, mas que
aquélla observada en el terreno musical.

El festival no excluye tampoco el funcionamiento de algunos tipos de tea-
tro musical, como la Opereta (o géneros vecinos a ella), contdndose igual-
mente con serias ejecuciones. Y, por cierto, en este lapso llega a su plenitud
de actividad ese especticulo tan especial denominado “Linterna migica”,
que tuvimos la suerte de conocer en Santiago.

En cuanto a Cine, aparte de algunos films checos, predominan las pro-
ducciones soviéticas y de otros paises socialistas. Del &rea occidental sélo se
anuncian ciertas peliculas de Francia y algunas de Italia.

Las exposiciones de todo orden tienen lugar en cerca de una treintena de
sitios diversos (museos, salas especializadas, castillos, viejas mansiones a
iglesias).

Por 1ltimo, el festival da motivo a varias reuniones y mesas redondas, de
participantes € invitados. Nos tocé asistir a algunas. También en forma ac-
tiva y personal pudimos intervenir en el drea de la Radiodifusién, conferen-
cias y charlas. Es asi como en el Museo Ndprstek hablamos acerca de la mi-
sica chilena en general, y en especial sobre algunos resultados de nuestras
investigaciones en el terreno de la musica folklérica.

i Verdaderamente, en plena primavera checa, el Festival Internacional
de Praga constituye uno de los mas formidables centros de vida musical y
artistica de Europa!

II. EL “ArcHIvOo BARTOK” DE LA AcApEMIA DE CIENCIAS DE HuNcria,
EN BupapesT.

Siempre nos fasciné la idea de estar algiin dia en suelo magyar. Referen-
cias continuas ~—invariablemente laudatorias— se fueron acumulando en di-
versas épocas de nuestro existir, en aquel especie de “Kardex” de desidcra-
tums que construimos, desintegrado a menudo por la suma de continuas
irrealizaciones.
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Mas, ahora, todo era posibilidad. Especialmente por la geografia, facil
de vencer ripidamente en alrededor de sélo cincuenta minutos de vuelo des-
de Praga. Es decir, durante algo mas que el tiempo para enhebrar buen pa-
rrafo inicial de conversacién con el vecino de asiento. Pero no en el extra-
fisimo hungaro, por cierto. .

En esta ocasién, a nuestro vago desideratum antiguo, se agregaba uno in-
mediato y especifico: la visita y registro del universalmente conocido *‘Ar-
chivo Bela Bartok™ de Budapest.

. Asi, ni la primaveralmente jluminada suavndad del panorama urbano, suma
del de un BUDA, mis alto, irregular y arcaico, con aquel de un PEST mais
plano, comercial y residencial {ambos amablemente enlazados por el Danu.-
bio}, ni el imperativo de vagar por algunas amplias y “turistiables” avenidas y
boulevards, no impedieron que apresurdsemos un tanto €l paso para alcanzar
cuanto antes el objetivo al que aludimos.

Este lo encontramos en el N* § de Orszaghaz utca (calle), via méas bien
corta y algo estrecha, situada en una importante y vieja zona de Buda, la
“rive gauche” del complejo metropolitano. No lejos, casi hipnotiza con su
magnificencia la histérica Catedral y Plaza Matyas, circundada de otros
seculares monumentos. Con mayor precisién, el objetivo buscado tenia su
sede en una de aquellas encantadoras pero sencillisimas y burguesas mansio-
nes europeas, con un minimum de dos siglos de existencia, pero algo acica-
ladas, provistas de anchos muros de piedra y sencilla distribucién. Una corta
entrada conduce a un patio. Ya antes de llegar a €l se encuentra el acceso
a los pisos superiores. En aquel que en Chile denominamos “segundo” (*pri-
mero” en todo el resto del globo...) se encuentra casi la totalidad de las
instalaciones que pueden ser visitadas por el pablico, correspondientes al
“Archivo de Bartok” propiamente tal.

A un “tercer” piso, no visible desde el exterior, se llega por una escala
en cuyos muros hay bellisimas e inmensas reproducciones de fotografias to-
madas por el musico durante sus andanzas de investigacién rural. Al se
encuentra el resto de las dependencias del mismo Archivo. Y ademas las ofi-
cinas y recintos donde trabaja el personal de investigadores de la seccion a
que después nos referiremos,

Actualmente su jefe es el Profesor D. Dille y su asistente el Sr. L. Somfe-
ni. En general, todo parece ya aqui un poco estrecho. Se nos habla de una
posibilidad de translado a otro edificio mas amplio, o de una ocupaci(’m
mas completa del que ahora se dispone, ya que ella parece no serla mas
que parcial.

Hay que tomar en cuenta que el organismo completo que funciona en es-
ta casa, inaugurada el 25 de septiembre de 1961, es algo bien complejo y
muy activo: nada menos que el llamado “Instituto Musicolégico de la Aca-
demia de Ciencias de Hungria”. Pues es bien sabido que en toda Europa,
comprendida el irea comunista donde estd este pais existen, muy organiza-
dos y présperos, los “Institutos de Investigacién”, incluyendo los de Musico-

logia.
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Este que hemos visitado tiene una doble composiciéon de base. Por una
parte, lo integra muy centralmente el citado Archive Bela Bartok, verdadero
centro de documentacién sobre el gran musico magyar en todos sus aspectos.
Por otra parte, comprende también un extenso grupo de trabajo, dividido a
su vez en tres grandes secciones. La primera se ocupa de investigaciones so-
bre la historia y la misica folklérica de Hungria, la segunda de la historia
y la estética musicales en general, y la tercera estudia las corrientes que do-
minan la masica universal de nuestra época.

A propésito de esta organizacion y sus disciplinas, es interesante constata:
nuevamente como en la vieja y sabia Europa, en cualesquiera de sus comar-
cas ¢ ideologias, los principios que fundamentalmente guian las labores en
las disciplinas de investigacién, son los de un efectivo rendimiento sélo a
través del trabajo real y constante y los de la concentracién del esfuerzo, in-
trinsecamente limitado a un objetivo especifico, sin muchas sutiles teoriza-
ciones o programas ajenos a la disciplina en si misma.

El Archivo de documentacién sobre Bartok se formd gracias a varias do-
naciones, especialmente de las de familiares del artista, tales como su viuda,
Sra. Ditta Pasztory, Bela Bartok hijo, y ¢l gran amigo y compaifiero de labo-
res Zoltdn Kodaly. También un extranjero: Mr. John Lade regald un cierto
namero de cartas. Y continuamente siguen sumandose otras adquisiciones,
por compra o donacidn.

Y en todo este rico material, por ser de Bartok se impone establecer una
cuidadosa orientacién si se desea seguir mejor sus huellas en las distintas
areas de interés donde penetré su inquieto espiritu. En realidad, fue extra-
ordinaria la diversidad de asuntos que ocuparon la atencién del artista y
fructificaron en realizaciones practicas. Ellas sobrepasaron la aparentemente
simplista dualidad de accién atribuida al gran héngaro, sélo considerado
tanto investigador como compositor, aunque mas conocido en esta Gltima
calidad.

De todas formas, debe reconocérsele cual tipico caso de musico huma-
nista, como pocos han existido en nuestro tiempo. Es la primera conclusién
a que legamos luego de visitar el sitic donde se mantienen los recuerdos de
su actividad polifacética. No debe olvidarse que ya sélo como miisico, y
aparte de su rendimiento en los dominios de la composicién v la investiga-
cién musicolégica, Bartok se distinguié ademas como pianista excepcional, e
incluso como director de orquesta, aunque esta iltima actividad fue en cierto
momento abandonada. Luego, a manera de realizaciones anexas, mis inme-
diatas, lo encontramos ocupado en obtener buenos aciertos fotograficos du-
rante las excursiones por campos y aldeas de su pais y otros vecinos, en busca
del rastro musical auténticamente folklérico. Se conserva en el Archivo una
cierta cantidad de esta cosecha de la imagen, obtenida con maquinas que
no eran, obviamente, las muy adelantadas que hov conocemos. También le
interesaron mucho otros “subproductos” posibles de obtener en sus “salidas
a terreno”, con fines de recoleccion. Ellos consistieron en vestimentas, pe-
quefios utensilios y muebles, tejidos, etc., todas realizaciones de una artesa-
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nia tradicional de esas mismas comunidades que le entregaban sus cantares
y danzas.

Algo de esto se encuentra también en el Archivo. Y como si fuera poco,
también alli se muestran las colecciones de insectos y especies botanicas, de
las que fue buen conocedor. Esto lo “coseché” igualmente en sus tan varia-
das como provechosas andanzas, a veces entre asperezas y soledades. Por
Gltimo, atin el examen no muy detenido de una parte de su biblioteca par-
ticular, aqui conservada, permite constatar que dentro del 4mbito de su cul-
tura general, Bartok asignaba gran importancia al estudio de literaturas, sis-
temas filoséficos y filologicos, asi como una notable dedicacion al aprendi-
zaje de varios idiomas. Fue valioso el uso practico, en sus trabajos, de esas
amplias posibilidades poliglotas alcanzadas. Sobre esto volveremos a hacer
mencién méas adelante.

Se constata, pues, en este recinto, toda esta maravillosa complejidad de
una vida intensa y util para si mismo y para los demés, transmutada des-
pués, con afecto y orgullo nacionales, en material de Archivo. Aquello que
en €l encontramos expuesto lo clasificaremos personalmente en cuatro gru-
pos. Esto sdlo para facilidad de nuestra exposicién, no correspondiente a
divisiones oficiales del Archivo mismo, pues ellas obedecen a otros factores.

El primer grupo comprenderia todo lo relativo a la formacién de Bartok
como musico, y en especial a su labor de compositor. En el segundo grupd
situaremos el material relacionado con sus actividades de investigador, prin-
cipalmente de la musica folklérica de su pais y comarcas vecinas, asi como
de otras especies del folklore general. En una tercera divisién incluiriamos lo
que se conserva en relacién con diversos intereses de Bartok en cuanto hom-
bre culto. Y, finalmente, en un cuarto grupo podria situarse el conjunto de
objetos personales y correspondencia.

Si nos abocamos ahora a un examen del primer grupo, verificamos que
casi todo el material que se dispone del Bartok muisico, en sus diversas acti-
vidades como tal, se encuentran en el segundo piso del edificio (dnica parte
destinada a visitas de publico, y sélo en determinados dias y horas).

Alli, la sala donde se expone no es demasiado extensa. Aplicadas a tres
muros, y en sucesién ininterrumpida, estin unas hileras de vitrinas, que lle-
gan a circundar casi todo el recinto.

En la serie inicial de estas vitrinas podemos apreciar el proceso de forma-
cién técnico-musical del maestro, incluyendo un pequeiio ejercicio de armo-
nia escrito a los doce afios, | Cudnta malévola satisfaccién o consuelo podrian
brindarles a algunos corrientes alumnos de Conservatorio ciertas correccio-
nes hechas al pequefio Bela por su maestro . . . al mismo que a su vez habria
de ser maestro, y de tan alta alcurnia!

Acompafian a este precioso manuscrito una serie de otros, con “tareas”
y ensayos de primeras composiciones, algunas atin no muy promisorias.

Incluidas en una especie de nueva seccién dentro de este conjunto, se en.
cuentra toda una serie de recuerdos del Bartok ya compositor formado. Com-

% 22 *



“Tres momentos musicales”, Europa 1971 / Revista Musical Chilena

prende una serie de ediciones, partituras definitivamente impresas, de prue-
bas de imprenta con correcciones autdégrafas, de programas de conciertos,
criticas, comentarios, etc, También se encuentran articulos y estudios origi-
nalmente escritos por el misico magyar, algunos directametne en aleman,
idioma que él dominaba absolutamente.

Acerca de sus actividades importantes también como pianista, y circuns-
tancialmente como director de orquesta, se encuentra reunido un cierto na-
mero de recortes, programas completos, diarios, revistas, fotografias, etc.

En el no menos interesante aspecto de Bartok como investigador del fol-
klore musical, actividad que inicié en 1903, sigue una serie de vitrinas com-
prendiendo todo un complejo material. Antes que nada, numerosos manus-
critos con pacientes, casi heroicas anotaciones sobre pautas, hechas a mano;
rapidos bosquejos de lo que su oido captaba, siempre directamente, de ma-
nifestaciones musicales folkléricas muy puras, ademéis de las grabadas.

Y luego hay alli también manuscritos que nos informan sobre su trabajo
de transcripcién de lo recopilado; delicada labor profundamente musical en
la que intervenia bastante el Bartok compositor. De aquellas donde ya cam-
peaba la alta labor del musicélogo; el anilisis técnico final (tal como se le
encuentra en las ediciones definitivas de colecciones de misica vernacula de
Hungria), decididamente no encontramos aqui rastros, por lo menos en esta
seccién. Diversas razones, entre ellas los sucesivos problemas de publicacién,
el uso continuo para estudios de especialistas, etc., parecerian influir en tal
resultado.

Como complemento iconogrifico del conjunto se exhibe una parte del ar-
chivo de fotografias tomadas por el maestro. Y reiteramos que es de admirar
la destreza adquirida por €l en esta técnica anexa.

Pues como utilisimos documentos, pero también como acertadamente ar-
tisticas tomas, resaltan en ellas algunas escenas de campesinos y aldeanos en
sus labores y oficios; en sus casas, con sus trajes, muebles y atensilios regio-
nales. Todo, naturalmente, provisto de una ingenua y sana belleza que el
gran artista htingaro no podia menos que admirar, junto a canciones y dan-
zas, que eran <l objeto principal de sus desvelos.

Y asi, con amor, todo lo registré en sus anticuados aparatos, disponiendo
incluso que alguien captase en aquél fotografico su propia figura, unida a
la de los labradores; é en plena labor de fijacién de lo tradicional y ellos
en la generosa entrega. El resultado es una de las mis encantadoras foto-
grafias de la coleccion.

Como complemento a todo esto, y sobre algunas estanterias y mesas que
interrumpen a las vitrinas, se exponen esos admirables utensilios, trajes, ador-
nos, tejidos y otras artesanias rurales a que antes nos referimos.

Pero luego 1a atencitn se detiene en algo inesperado e importante: un pe-
quefio aparato registrador del sonido, tan elemental como solian ser los tipos
de fonégrafos denominados “La Voz del Amo”. Est4 provisto de una bocina
o pabellén, manivela y rodillo negro de cera. Aqui el investigador grababa
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la misica directamente de sus cultores. El aparato parece mas bien fragil
y no demasiado grande. De todas formas, asombra pensar en el sacrificio
que debi6 significar para el milsico —que no era de una contextura recia
o atlética— llevarlo pacientemente a espaldas durante sus largos desplaza-
mientos hacia lejanias. Y esto, aparte de la. maquina fotografica, papeles,
cuadernos para anotaciones y efectos personales. Nuestra admiracién se acre-
centé mas atin cuando, observando nuestras cavilaciones, se nos invité a rea-
lizar el ensayo de levantar este mecanismo, estirando con firmeza, a cierta
distancia, ambos brazes antes de asirlo con las manos. Asi lo intentamos,
llenos de reverencia y dudas. Pero esto no fue ficil, pues su peso (que a
simple vista no parecia elevado) alcanzaba seguramente a una buena can-
tidad de kilos. Es lo que el casi heroico musico llevé a cuestas durante afios,
mientras lo animé el deseo de ser atil a su arte y a su ciencia. Pues éste fue
el Unico tipo de aparato para grabacién mecanica que siempre us6, ahora
guardado como reliquia en este Archive, Desafortunadamente hubo una fal-
ta de concordancia cronoldgica entre el gran auge de la accién investigadora
de Bartok y el formidable avance técnico que para la etapa de recoleccion
significa hoy disponer de la grabacién magnetofénica, tan cémoda y sobre
todo tan fidedigna. Asi, otra de las penalidades que debié sufrir Bartok fue
seguramente la imprecisién de lo captado en el defickente rodillo de cera,
durante la etapa de transcripcién a pautas. Entonces es cuando el misico
necesitd ser realmente bastante musico. Los borradores de esta parte de la
labor no estin expuestos en el Archivo. Tampocoe algunas grabaciones pro-
piamente tales, si es que algunas se conservan.

Los manuscritos dltimos y en limpio. incluyendo comentarios y anlisis

técnico-musicales, estin sélo parciaimente aqui, ya que ha habido cierta
dispersién de ellos, al parecer, en otros archivos.

Pero estan los maravillosos tomos ya impresos, con el resultado de este
gran trabajo ofrecido por Bartok a su patria y al mundo. Ellos dejaron abier-
ta una huella que otros investigadores han seguido, después que el gran hin-
garo abandonara sus trabajos tras una Gltima investigacién en Turquia.

En esta forma, se calcula que mis de 16.000 trozos de misica folkl6rica
(canciones y danzas) se han recolectado en afios posteriores, y por otros es-
pecialistas. ,

Hay que recordar también que Bartok no sélo investigd en Hungria. Tam-
bién lo hizo en otros territorios de este pais que en algin momento le per-
tenecieron, politica o culturalmente. Ademés trabajé en Rumania, los Bal-
canes y Turquia. Y también escribié varios estudios sobre la materia, apar-
te de las recolecciones mismas, dejando bien disipado el error de directores
de revistas, cabarets, radios y otros elementos, (incluso musicos), al demos-
trar quic la musica en estilo llamado cingaro, apta para la exportacién y uso
en medios frivolos, no tiene nada que ver con la verdadera misica magyar.
Ha contradicho asi el engafio de que fue victima el propio Liszt, quien
luego contribuy6 a divulgar bastante tan falso concepto.
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De todo esto se encuentran referencias en el Archive que nos ocupa. Y en
él no se olvidan aquellas relativas a Zoltdn Kodaly, quien no solo fue el ini-
ciador de Bartok en el interés por la investigacion folklérica, sino atn quien
le ensefié primeramente métodos y le presté siempre amistosa ayuda.

También es muy sabido que, aparte de la recuperacién del patrimonio
puro de esa musica de Hungria, Bartok igualmente aprovechd su otra ca-
pacidad, la del compositor, para dejar interesantes trabajos en el terreno de la
elaboracién, —ya maés bien artisuica—, consistente en el traspaso de los ele-
mentos puros a materiales soncros, o a formas no originales, O bien a some-
terlos a diversos tipos de estilizaciones y sublimacién del material basico, siem-
pre mantenido incolume.

Por (ltimo, el compositor levé hasta el extremo sus contactos con la ma-
teria vernicula primordial, creando él mismo musica original pero de acuer-
do con los arquetipos nacionales, o tratando elementos del patrimonio de
una manera ya absolutamente propia y libre. En toda su espléndida produc-
cién como creador se encuentran ejemplos de este tipo, desde la “*Sonatina”
para piano de 1915 hasta algunos de sus Gltimos célebres cuartetos (el 4° y
el 5¢, por ejemplo, de 1928 y 1934, respectivamente), ¢ incluso en su “M-
sica para Cuerdas, Percusion y Celesta”, de 1936. Citar otras obras simila-
res seria aqui imposible, por la concisién que nos impusimos.

Magnificas ediciones originales de todos estos aportes se encuentran in-
tegrando el conjunto de la “Opera Omnia” de Bartok que posee el Archivo.

Por otra parte, el musico hiingaro, con su mismo ejemplo y en expresas
declaraciones escritas, contribuyé a asignarle un alto rango al auténtico in-
vestigador de miusica folklérica. Asi, en su “Ensayo de cédigo del folklore
musical”, dice que aquél “debe poseer una verdadera erudicidn enciclopédi-
¢a”. Luego de describir todos los conocimientos y disciplinas que necesita,
termina diciendo textualmente: “Pero por sobre todas las cosas le es indis-
pensable ser misico de oldo fino y buen observador. Segiin mi canocimiento,
un folklorista musical en el que convergen tantas capacidades de erudicién
y de experiencia, no ha existido hasta akora y quizds no exista nunca...”,

Si evocamos aqui estas palabras es porque estimamos que Bartok se equi-
voco acerca de si mismo, acaso por sincera modestia. Pues luego de subir
todavia un piso mas en el edificio del Archivo, junto a unas salas donde se
ven especialistas trabajando en las diversas disciplinas que interesan al ya
descrito organismo aqui en funciones, se encuentra un recinto que contiene
parte de la Biblioteca de Bartok, segiin hemos dicho. En la diversidad de
temas de los volimenes con que cuenta, se verifica de nuevo, “in situ”, cuin
grande era la erudicién de este artista. Ademds, los libros estin escritos en
las varias lenguas que continua y practicamente servian a Bartok en sus la-
bores y viajes. Pero también otros idiomas, acaso de menor aplicacién cons-
tante, le interesaban igualmente. Asi, la seccidén destinada a diccionarios y
gramdticas es realmente interesante. En primer plano, y en forma muy espe-
cial, esta representado el alemén, con el que todo hingaro, hasta el no muy
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culto, logra romper la incomunicacién lingiiistica que su tan extrafio y local
idioma le impondria, a no mediar la practica de esa lengua (que fue la
que personalmente nos favorecié en Budapest). Luego encontramos que sus
constantes investigaciones en Rumania Ie llevaron a un estudio mas profun-
dizado del idioma de ese pais. Acaso su conocimiento del Latin le ayudé en
ello, y también le permitié conocer bien el francés, estudiar el italiano y. ..
el espafiol. Nuestra sorpresa fue grande al encontrar en una vitrina del piso
inferior un Evangelio en lengua espafiola, y abierto en la pagina donde es-
tuvo trabajando una traduccién. Y asi pudimos admirar la precision con
que aislé los vocablos dificiles (que por ser nuestro idioma, personalmente
podiamos constatar), pues los habia subrayado. La utilizacién de la Biblia
seguramente tenia un sentido mas practico que religioso, pues el mismo texto
escrito en otras lenguas (de los que también habia alli ejemplares) le servian
de punto de referencia.

En inglés se encuentran también numerosos libros en su biblioteca.

jCon cuanta razén, después de esta Gtil visita, y antes de atravesar de
nuevo un puente del bellisimo (pero no azul) Danubio en direccién a Pest,
nos parecié que el camino escogido, expresamente indirecto para iniciar
nuestro retorno —la inmensamente larga y algo ancha Avenida Bela Bar-
tok— era mas bien algo exiguo y estrecho para recordar, en cada metro, a
este fenomenal ciudadano de la musica y humanista del pais magyar!

III1. Topavia uNos “MOMENTOS CON IGOR STRAWINSKY”, (VENECIA 1971).

En la Revista Musical Chilena N° 73 (Septiembre-Octubre 1960) tuvi-
mos la rarisima oportunidad de poder publicar algo que denominamos “Mis
momentos con Igor Strawinsky”. Era el producto concentrado de muchas
horas dispersas en las que disfrutamos el privilegio de tratar y conversar con
el masico del siglo, durante su estada en Santiago, (agosto de 1960). A la
sazon desempefidbamos el cargo de Secretario de la Facuitad de Ciencias v
Artes Musicales, y en calidad de tal debiamos atender al compositor ruso y
a su segunda esposa, especialmente en los contactos artisticos con el medio
y en sus problemas de idioma.

Todo esto no evitdé que, posteriormente, tuviésemos que lamentar las in-
fortunadas opiniones que, sobre América Latina en general y sobre Chile en
particular, insertara Strawinsky en las carillas —para tal ocasién no pauta-
das— escritas en tono de Memorias sobre su viaje por estas tierras.

Preferimos pensar, sin embargo, que su mano —vya a la sazon infirme—,
era mas bien dirigida por quien se constituy6 en sus Gltimos afios (y veremos
que hasta el fin) en una especie de “manager”: el discutido misico norte-
americano Mr. Robert Craft.

Con todo, nos fue posible ir haciendo un casi inconsciente esfuerzo por olvi-
dar estos errores del ser humano, para seguir manteniendo intacta la inmensa
figura del artista creador. Y asi continuamos escuchando y admirando sin
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Salida de los restos de Igor Strawinsky de la Basilica “Dei Santi Giovanni e Paolo” de
Venecia, hacia el camposanto. Preside el solemne acto un pope del credo ortodoxo.
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Que son trasladados los restos del compositor, frente al Cimeterio di- San
Michele, poco antes de arrivar a éL LT .
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reservas sus obras. Justamente, su gran disfrute contribuia a borrar y com-
pensar los desaciertos del personaje, en su circunstancial calidad de pocp ati-
nado “memorialista”.

Consecuentemente, la sibita noticia de su fallecimiente ocurrida en el
transcurso de nuestro Gltimo viaje a Europa que motiva estas crénicas, pro-
dujo el inevitable y tremendo impacto que puede suponerse.

Por otra parte, empero, esto sucedié en el momento casi preciso en el
que se materializaria una vez més la préxima visita a Venecia, prevista den-
tro del itinerario de viaje para alcanzar a Praga, meta central del viaje, co-
mo ya hemos visto. Y seria en la ciudad italiana donde tendria lugar la se-
pultacién del msico, por disposicién expresa del mismo. De este modo, si
las circunstancias no eran favorables para que nuestra visita pudiese alcan-
zar el raro privilegio de coincidir con los solemnes funerales, en todo caso
un arribo casi inmediato a la inenarrable ciudad de los Dux permitiria coger
los ltimos ecos del evento. Y transmitirlos de primera mano.

Esto dltimo es lo que ocurrié. La disposicién de Strawinsky de tener su
gran reposo en Venecia, no sélo obedecia al deseo de quedar cerca de Sergio
Diaghilev, su compatriota, gran amigo y gran colaborador en sus primeras
batallas artisticas, especialmente en los dominios del Ballet.

Diaghilev quiso ser sepultado en la supremamente bella ciudad porque
mucho la amaba. Y asi también Strawinsky.

De este modo, después de su deceso, ceremoniales y embalsamamicnto
en Nueva York, donde falleciera el 6 de abril del afio en curso, sus restos
fueron llevados a la ciudad elegida.

Por fortuna, y movidos por el peregrinaje reincidente a que se aludié, lle-
gamos también a ella muy poco después. Es asi como sobre los muros de
algunas de las estrechas y fantasticas callejuelas de tierra firme, pudimos
leer todavia los cartelones adn frescos, que habian hecho colocar las autori.
dades comunales de la ciudad.

Incluso la proximidad del evento nos permitio, felizmente, obtener toda.
via en una agencia informativa préxima a San Marcos, algin material gra-
fico sobre aquél.

Sin pretender, obviamente, adjudicamos algo asi como un “golpe” perio-
distico-musical, decidimos agregar parte de las fotografias a esta crénica,
debido al gran interés que ellas presentan.

En los carteles se daba cuenta detallada del programa de los funerales,
invitando a los ciudadanos a rendir homenaje al gran musico “che con gesto
di squisita amicizia desideré in vita di essere sepolto nella citi che amé sopra
ogni altra”, segiin texto original de la convocatoria.

Se disponia a continuacién que en el dia de la llegada de los restos —14
de abril a las 9 horas— estos serian depositados en la Basflica “Dei Santi
Giovanni e Paolo, capella del Rosaric”, para ser transportados al siguiente
dia 15, a la nave central de la misma Basilica, a las 10 horas.
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Alli, a mediodia, se dispuso que debia iniciarse el solemnc y complicado
acto religioso-artistico-civico-popular, que tan alta personalidad del arte con-
temporaneo merecia, antes de ser conducido al camposanto.

Llamara la atencién el hecho de que todo este acto se verificase en un
templo catdlico. Es sabido que Igor Strawinsky pertenecia a la iglesia orto-
doxa rusa, y que fue siempre fiel observante de ella: caso un poco insélito
en tan “revolucionario” creador de arte. Y precisamente en una época bas-
tante poco propicia para tales misticismos, incluso para alguno de éstos que
parecen sinceros ¢ invariables como fue el suyo.

Pero, efectivamente, el completo ceremonial funebre fue realizado con-
forme a los ritos de la iglesia ortodoxa. Pues la capilla de esta fraccién cris-
tiana de Venecia resultaba muy pequefia para una celebracién tan “en gran-
de”, y con todo el crecido niimero de heterogéneos asistentes que seria de
suponer. Alli no pudo estar prevista esta tltima, inmévil y rapida visita de
tan ilustre feligrés. Pero gracias a los bien conocidos, nuevos y mas amplios
principios de la Iglesia Catélica romana, se hizo posible la flnebre colabo-
racién que obviaria la dificultad.

Ademaés, en el templo catélico elegido existe un espléndido érgano. Y el
“programa” de las honras fliinebres, ademas de las elogiosas palabras de ri-
gor pronunciadas por el Signore Giorgio Longo “Sindaco di Venezia”, com-
prendia cierta cantidad de excelente musica, como podra suponerse. El or-
gano era absolutamente indispensable, pues el maestro Sandro della Ribera,
ejecuté musica del veneciano Andrea Gabrielli, original para dicho instru-
mento.

Tampoco podia faltar la ejecucion del “Requiem” del propio Strawinsky
para coro y orquesta. Y naturalmente fue dirigido por el infaltable ... Ro-
bert Craft. Un turbulento *“publico” le dio cierta confusién al acto.

La sepultacién propiamente tal se verificd en la “nuda terra” del Cemen-
terio de San Michele, a las 15 horas de ese mismo dia, luego de una ultima
absolucién en la capilla ortodoxa de dicho camposanto.

A éste debe llegarse en una géndola de ruta especial, distinta de la necce-
sttada para alcanzar cualquier punto de la ciudad interna, propiamente tal,
pues el “Cimitero di San Michele” ocupa la totalidad de una Isla, muy
préxima a los mismos himedos muros urbanos, aunque siempre separada. Y,
sin duda, hasta para los muertos el sitio es maravilloso . . .

Y ademais bastante seguro. Si Venecia se estd hundiendo progresiva y len-
tamente, como se asegura, porque estd construida sobre pilotes, paradégi-
camente el recinto de los muertos es el que siempre “vivira”. La Isla, al
parecer, es de completa tierra firme.

Y a ella llegamos también, en emotiva peregrinacién; al sitio mismo don-
de, en tierra recién removida, estaba tan silencioso quien desatd tempestades
sonoras, bajo un hacinamiento de flores que ya no guardaban restos de vita-
lidad, pero si todo el testimonio de la gratitud que aqui llevé a ofrendarlas.
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De este modo: tensos, recogidos, portando algunas rosas que dejamos, y
Ilenos de la interna rememoracién de creaciones del formidable ruso, pasa-
mos estos “‘otros momentos”, ahora definitivamente Gitimos, con Igor Stra.
winsky. Todo en este tercer y muy inesperado ‘“momento musical Europa
1971”7, del cual hacemos cronica en la misma publicacién musical chilena
que otrora acogié aquellos otros momentos, también strawinskyanos.



La polifonia espafiola profana
del Renacimiento ™

por Miguel Querol

Las inquietudes renacentistas s¢ manifestaron en Espafia ya a lo largo de
toda la segunda mitad del siglo Xv, cristalizando en la Gramatica de Nebrija
publicada en Salamanca en 1481 con el titulo de Introductiones latinae vy
sobre todo en su Arte de la lengua castellana (Salamanca 1492). Estas obras
tuvieron una notable influencia en las universidades espafiolas, especialmente
en la de Salamanca, siendo Juan del Encina y Fracisco de Salinas los dos
miisicos mas representativos de la corriente renacentista impulsada por Ne-
brija.

Donde se hallan las mas claras ideas sobre el renacimiento musical espa-
fiol es en las Introducciones que los vihuelistas escribieron en sus respectivos
libros de misica para vihuela y en el De musica Libri Septem (Salamanca,
1577) del mencionado Francisco de Salinas, También en los tebricos musi-
cales del siglo xv1, asi como ¢n los Prefacios de los libros impresos de musica
sagrada, se encuentra una no desdefiable riqueza de ideas renacentistas apli-
cadas a la miisica. Con todos los materiales que dichas obras proporcionan
tenemos bastante avanzada una monografia sobre €l Renacimiento Musical
Espafiol. Pero aqui nos ocuparemos solamente de la polifonia profana del
siglo xv1 de una manera muy general y sintética. Este trabajo no quiere ser
otra cosa que un cordial saludo a los lectores de esta revista y a todos aque.
llos masicos hispanoamericanos que estiman y estudian con carifio nuestro
comin pasado musical.

El repertorio profano de las tres primeras décadas del siglo xv1 sc debe a
compositores nacidos y formados en la segunda mitad del sigle xv, pero cuya
vida y produccién se prolonga en el siglo siguiente **. Sus composiciones son
villancicos y romances. Frente a la diversidad de formas menores polifoni-
cas cultivadas por los italianos, tales como los Strambotti, Sonetti, Rispetti,
Frottole, Canzonete, Balletti, Villanelle y algunas otras, los polifonistas es-
pafioles de las primeras décadas del siglo xv1 practican exclusivamente el
villancico y el romance, las dos formas literario-musicales mas representati-
vas del genio espafiol.

Los villancicos de esta época se distinguen por su brevedad y simplicidad,
asi como por su gracia expresiva y sabor popular. En los romances en cam-

* Este Estudio nos fue cedido por el Dr. Francisco Curt Lange al no haberse podido
iniciar, momentineamente, la edicién de la Revista de Estudios Musicales, segunda épo-
ca, proyectada por él y la Direccién del Instituto Superior de Misica de la Universidad
Nacional de Rosario, Argentina, (La Redaccidn).

*#* Tales son Juan de Encina, Juan de Anchieta, Pedro Escobar, Francisco de Pefialosa,
Martin de Ribafrencha, Francisco de la Torre y otros.
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bio, la profundidad de sentimiento y la austeridad de sus armonias son sur
caracteristicas. Algunos de los romances presentan una cuadratura tal en su
estructura que hace pensar en los corales de Bach '. Las fuentes principales
de este repertorio son el Cancionero Musical de Palacio, el Cancionero de
la Colombina, el Cancionero de Barcelona y el Cancionero de Segovia®.

Entre todos los compositores de esta época sobresale Juan del Encina, no
solamente por ser el compositor que figura con mayor ntimero de obras, sino
también por su estilo que presenta algunas caracteristicas personales, gracias
a las cuales algunos de los villancicos que figuran anénimos podrian identi-
ficarse como suyos. En Encina, mas que en ningiin otro compositor de prin-
cipios del xvi, el aire renacentista hincha las velas de su inspiracién.

Pero la coleccion mas representativa de la primera mitad del siglo xvi
es el llamado Cancionero de Uppsala, por conservarse en la Universidad
de esta ciudad el tnico ejemplar conocido hasta la fecha. Su titulo exacto
es el siguiente: “Villancicos de diversos autores, a dos y a tres y a cuatro y
a cinco voces, agora nuevamente recogidos...” Impreso en Venecia, afio
1556. En total contiene 54 piezas. La mayor parte de ellas figuran como
andénimas; otras son debidas a la pluma de autores tan célebres como Fle-
cha, Morales, Carceres y Gombert. En cambio, no hay bastante fundamento
para suponer con R. Mitjana, el descubridor de este Cancionero, que algu-
nas de las composiciones deban atribuirse a Encina.

La caracteristica estética que méis Hama la atencién en este Cancionero
es su intenso espiritu popular, a pesar de representar un periodo mas avan-
zado en el orden cronolégico y en el técnico que el citado Cancicnero Mu-
sical de Palacio. Algunas de las melodias populares que los compositores del
Cancionero de Uppsala han utilizado, se disciernen facilmente. Entre ellas,
por ejemplo, se encuentra la melodia que sirvi6 de base a las famosas “di-
ferencias sobre el canto del Caballero” para érgano, de Antonio de Cabe-
z6n’. En el aspecto de su estructura técnica, una gran parte de los villanci-
cos del Cancionero de Uppsala empiezan cantando el estribillo a una sola
voz, siendo repetido inmediatamente en acordes o en contrapuntos por to-

* Gf. M. Querol, Importance historique et nationale du Romance, en “Musique et Poésie
au xvr sidcle” (Paris, 1954).,

2 El Cancionero Musical de Palacio fue publicado por F. A. Barbieri (Madrid, 1890) y
posteriormente por H. Anglés en dos Vols. (Barcelona 1947 y 1951).

El Cancionero Musical de la Colombina lo tenemos preparado hace varios afios, esperando
mejor coyuntura econdmica para publicarlo. Recientemente ha sido editado por G. Haber-
kamp en un volimen titulado Die Weltliche Vokalmusik in Spanien wm 1500 (Tutzing,
1968). Es una edicién de las que yo llamo “Cambiar el muerto de caja”.

Los Cancioneros de Barcelona y de Segovia permanecen inéditos. Puede verse su des-
cripcién en H. Angles, La Misice en la Corte de los Reyes Catélicos, Vol. 1, (Madrid,
1941); 2* edici6n Barcelona, 196¢).

* Gf. M. Querol, La cancidn popular en los organistas espasioles del siglo xvi, en “Anua-
rio Musical”, xxi, 1966 (1968).
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das las demas voces. Es un procedimiento de gran efecto que, dentro de su
brevedad, se anticipa al procedimiento del “concerto”. barroco. También las
coplas son encomendadas muchas veces a una sola voz; asi, de esta manera,
produce mayor efecto la repeticién del estribillo en la parte cantada por to-
das las voces, ya que el final de la copla remite a dicha parte.

El Cancionero de Uppsala, segin intuyd y en parte probé nuestro amigo
José Romeu Figueras, fue compilado por algin musico de la Escuela Va-
lenciana *. Efectivamente algunas obras que figuran anénimas y que, poste-
riormente se han podido identificar, son debidas a misicos que sirvieron en
la Corte de los Duques de Calabria, en Valencia, tales como Mateo Flecha
v Bartolomé Cérceres. Ello explicaria también el hecho de que en este Can-
cionero se hallan algunos villancicos con texto catalan. De esta valiosa co-
leccién descubierta por el diplomético y musicdlogo Rafael Mitjana, estan-
do en la Embajada espafiola de Suecia, existe una transcripcién realizada
por Jestis Bal y publicada en México en 1944.

Otra coleccién originalisima de polifonia profana espafiola, también de la
primera mitad del siglo xvi, la constituyen “Las Ensaladas” de Mateo Fle-
cha el Viejo. Aunque publicadas por su sobrino Mateo Flecha el joven en
1581 en la ciudad de Praga, su repertorio es de la primera mitad del xvi,
puesto que Flecha el Viejo murié en 1553 en el monasterio de Poblet.

Las Ensaladas vienen a ser una especie de poutpourri polifénico, pero de
la mas alta calidad. Estin aderezadas con una mezgcla de canciones de dis-
tintas lenguas: espafiol, catalan, francés, latin. Por lo general, las canciones
en las distintas lenguas son populares, armonizadas por Flecha. El compo-
sitor ensambia los diferentes bloques de su construccién con episodios de in-
vencién propia y consigue, con tan dispares elementos, una fusién y unidad
que solamente un artista del genio de Flecha es capaz de lograr. Los titulos
de estas Ensaladas son ya de por si sugestivos; he aqui algunos, El Fuego,
La Bomba, La batalla, La Justa, Las Cafas, etc. Cada una de estas piezas
constituye un largo poema coral, muchos de cuyos episodios son de miusica
descriptiva. En la historia de la musica, la cancién polifénica de estilo des-
criptivo es considerada como invencién del francés Janequin, el cual no so-
lamente influys, en este aspecto estilistico, en todos los polifonistas poste-
riores, sino incluso en sus propios maestros, naturalmente més viejos que el
mismo. En efecto, hay muchas péiginas de Flecha, de misica descriptiva,
cuyo parentesco estilistico es manifiesto. Pero, aunque presente este punto
de tangencia con el compositor francés, la obra de Flecha en conjunto, es
original, personalisima y espafiola, abundando las modalidades catalano-va-
lencianas. Un atento estudio de las Ensaladas, estudio que ha sido posible
gracias a la publicacién de las mismas por Higinio Anglés®, nos ha.permi-

4 Cf. J. Romeu Figueras, Mateo Flecha el Viejo y la corte literariomusical del duque de
Calabria y el Cancionero llamado de Uppsala, en “Anuario Musical”, xmr (1958).

& Mateo Flecha, Las Ensaladas (Praga, 1581). Transcripcion y estudio por H. Anglés
{Barcelona, 1955).
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tido descubrir que Flecha en sus materiales utiliza villancicos espafioles y
tradicionales y algunas canciones catalanas °. No se necesitaria gran trabajo
de imaginacién para convertir las Ensaladas de Flecha en otras tantas piezas
de miusica escénica, si es que no fueron representadas ya en su mismo origen.

Su sobrino Mateo Flecha el Joven, fue también compositor y publicé un
libro de madrigales en italiano, impreso en Venecia en 1568 *. Aunque téc-
nico consumado y conocedor de las mejores producciones polifénicas de su
tiempo, a juzgar por las piezas que he examinado, su musica parece que
no tiene la originalidad v vitalidad de las Ensaladas de su tio.

Otras importantes colecciones de polifonia profana son las del extremefio
Juan Vazquez: Villancicos a tres y a cuatro ... (Osuna, 1551), y Recopi-
lacion de Sonetos y Villancicos a cuatro y a cinco (Sevilla, 1556). La mui-
sica de Vazquez es fresca, melodiosa y sobre todo muy amable, escrita se-
guramente para regocijar las veladas artisticas celebradas en los palacios
sefioriales de sus protectores, a quienes sirvié. Varios de sus villancicos estan
construidos sobre temas populares. En razon de las cualidades apuntadas, la
musica de Vazquez fue conocida ya mucho antes de que su autor la publi-
cara. Y asi vemos como algunas de sus composiciones fueron adaptadas para
voz solista y vihuela en los Tres libros de misica para vihuela (Sevilla, 1546},
de Alonso Mudarra y en la Silva de Sirenas de Valderrabano (Valladolid,
1547) ®. Los villancicos de VAzquez, conservan la arquitectura de la forma
tradicional, pero €l amplia las distintas partes que integran la forma musical
del villancico v, con frecuencia, en la repeticién del estribillo {repeticién que
no siempre la hace exacta) afiade algunos compases, a manera de coda, para
dar a la pieza un caracter mas conclusivo. Tales innovaciones son debidas,
a las mayores exigencias musicales suscitadas por el estilo madrigalistico. Gra-
cias a la edicién moderna de sus Sonetos y Villancicos, realizada por Anglés
en la coleccibn de Monumentos de la Miusica Espafiola, {(Vol. v, Barcelona,
1946}, editados por el Instituto Espafiol de Musicologia, podemos hoy dis-
frutar del encanto de la misica de este gran compositor.

Pero la coleccién mdas representativa de la polifonia profana espafiola de
todo el siglo xv1, es ¢l Cancionero Musical de la Casa de Medinaceli el cual
forma por si sélo un glorioso capitulo de la Historia de la Musica Espafiola.
Llamese asi, no porque su repertorio se cantase en la Casa Ducal de Medi-
naceli, siné por conservarse el original manuscrito en el Archivo de dicha
Casa sefiorial.

¢ Véase la mencionada edicién de Las Ensaladas y el trabajo de M. Querol citado en
la nota 3.

7 Su titulo es Il Primo Libro de Madrigali a Quatro et Cingue voci con Uno Sesto et
un Dialogo @ Otto ... In Venetia appreso di A. Gardano, 1568,

8 Tanto de la obra de Mudarra como de la de Valderribano existe una transcripcién
moderna realizada por . Pujol y publicada por el Instituto Espafiol de Musicologia en
la serie de Monumentos de la Misica Espafiola, Vols. vu, xxu y xxm (Barcelona, 1949
y 1965).
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El Cancionere de Medinaceli es, después del de Palacio, el méas impor-
tante de los conocidos hasta el presente, tanto por el nimero de composi-
ciones que contiene, como por el nimero y categoria de los compositores
que lo integran, asi como por los géneros polifénicos cultivados. Dejando las
numerosas piezas de musica religiosa con texto latino, tiene exactamente 100
piezas de profana, muchas de ellas de caricter poemitico y de largas dimen-
siones. Entre ellas hay, 4 romances, 20 villancicos, 28 canciones, 1 ensalada,
una danza cantada y 46 madrigales. Entre los autores, aparte de los inevi-
tables anénimos, estan los hermanos Pedro y Francisco Guerrero, Rodrigo
Ceballos, Juan Navarro, Antonio Cebridn, Diego Garzén, Ginés de Morata,
Chacén, Fray Juan Diaz, Ortega, Barrionuevo, Gerénimo y Bernal Gonza-
lez. En conjunto son miisicos de la Escuela Andaluza. En cuanto a los poe-
tas, se encuentran textos que hemos identificado como de Garcia Sanchez de
Badajoz, Boscan, Garcilaso, Gutiérre de Cetina, Jorge Montemayor, Grego-
rio Silvestre, Juan de Leyva, Baltasar de Alcadzar, Timoneda y otros. Y no
es menudo placer el poder cantar hoy, gracias a este Cancionero, poesias de
tan excelsos vates puestas en miisica por compositores de la misma categoria.

La aportacion propia del siglo xvi es el madrigal expresivo. En Espaiia
la palabra Madrigal (musicalmente hablando) sélo la emplea la Escuela
Catalana, pero la forma madrigal musical la cultivan todas las Escuelas. Co-
mo hemos dicho, en el Cancionero de Medinaceli hay unos 50 madrigales,
es decir, composiciones polifénicas de lineas libres, sin el constrefiimiento de
estructuras formales previas, expresando cada una el clima psicolégico o
geografico (en la contemplacién de la naturaleza) prepio del texto que uti-
lizan. No solamente crean el clima general de la composicién, sino también
el particular de cada frase y a veces de una palabra determinada. Por ejem-
plo, para expresar la idea de la fuerza del viento en la frase “suele ir de
varios vientos contrastada”, o las palabras “méas que serpiente airada”, el
compositor emplea una serie de corcheas en escalas ascendentes que en algu-
nos casos llegan a una valiente subida de once grados consecutivos. Decimos
valiente subida, teniendo en cuenta que se trata de musica vocal. Por lo
contrario, en medio de una pieza, en su conjunto movida, cuando salen pa-
labras como “y el pobre alli rendido”, tales palabras son expresadas por el
compositor mediante notas de largos valores, en contraste con la ligereza del
resto °. La parte profana del Cancionero de Medinaceli fue publicada por el
autor de este articulo en 1949-50. Debemos afiadir que, en las piezas de este
Cancionero no se halla ninguna traza de espiritu popular. Aqui la misica,
como la poesia utilizada para ser cantada, es una misica sabia, culta, culti-
sima hasta el refinamiento, pero eso si, empapada en el mis profundo hu-
manismo, que es la mismisima esencia del Renacimiento.

En 1561 se imprime en Barcelona una coleccién cuyo titulo dice asi: Li-
bro de Odas, que vulgarmente llamamos Madrigales, cantadas en diversas

9 Véase los ntimeros 27 y 31 de la mencionada edicién de M. Querol.
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lenguas. Su autor es el canénigo Pedro Vila, organista de la catedral de
Barcelona, Segin Pedro Comes™, cronista oficial del municipio barcelonés
en aquella época, numerosos extranjeros venian a Barcelona para comprobar
si la fama de organista de Vila correspondia a su fama internacional; y, afa-
de €l cronista, que regresaban a sus paises diciendo que la realidad superaba
todavia a lo que la fama decfa. El Libro de Madrigales de Vila contiene
piezas en espafiol, catalan, francés e italiano. Su estilo muestra un espiritu
abierto vy conocedor de la produccién de madrigales italianos y de la “Chan-
son” francesa. El iinico ejemplar que se conoce de este libro se conserva en
la Biblioteca Central de Barcelona. La edicién consta de cuatro libretas im-
presas correspondientes a otras tantas voces, Desgraciadamente se ha perdi-
dido la libreta del Tenor, razén por la cual no se ha podido hacer todavia
una edicién moderna de tan valiosa obra.

Mejor suerte hemos tenido con otro Libro de Madrigales debido a la plu-
ma de Juan Brudieu, maestro de capilla de Seo de Urgel *'. El compositor,
ya viejo, hace un penoso viaje desde el apartado rincén fronterizo de Seo de
Urgel a Barcelona, con el fin de buscar editor para sus madrigales. Felipe
i habia escrito a la Generalidad de Barcelona que en aquel afio de 1585
recibirfan la visita de su yerno Carlos Manuel, Duque de Savoya. Por pura
casualidad coincidié la visita de Brudieu a Barcelona con la del Duque de
Savoya, cuya aficién a la miisica era harto conocida. Brudieu dedicé al Du-
que de Savoya su Libro de Madrigales y en el mismo afio de 1585 sali6
editado dicho libro.

El estilo de Brudieu es muy personal y su musica se distingue por una gran
serenidad, sana alegria y frescura de inspiracién. Se aprecian contactos con
la “chanson” francesa y, sobre todo, la influencia de Flecha. Su técnica pre-
senta la mas asombrosa riqueza de procedimientos en el juego y combina-
cién de las voces. Sus “Goigs de Nostra Dona” {Gozos de N* Sra.) consti-
tuyen un rarisimo monumento, —si es que no es #nico— de ocho variacio-
nes polifénicas sobre una melodia tradicional catalana de gozes que perdura
todavia en nuestros dias. En estas variaciones corales muestra una insupera-
ble maestria en el contrapunto y los inagotables recursos de un compositor
verdaderamente extraordinaric en el manejo de las voces, Todas sus obras
se basan en textos castellanos y catalanes. En 1921 Felipe Pedrell ¢ Higinio
Angleés publicaron una transcripcién moderna que hace afios esta ya agotada.

Finalmente en 1589 aparece en Venecia una gran coleccién de Madrigales
y Villancicos bajo el titulo de Canciones y Villanescas espirituales de Fran-
cisco Guerrero. Este libro tiene una interesante historia que conviene cono-
cer. El sevillano Francisco Guerrero es un compositor de la categoria de
Victoria y mucho mas fecundo que éste. Pero a diferencia del compositor
de Avila de quien no se sabe que escribiera ni una sola pieza de musica pro-

10 Llibre de coses assenyalades, Tomo 1v, cap. Xxum, fol. 596,
11 De los Madrigales del muy reverendo Joan Brudiew, Maestro de capilla de la sancta
yglesia de la Seo de Urgel a quatro bozes (Barcelona, 15853),
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fana, Guerrero escribié muchas en su juventud. Guerrero fue un misico pre-
coz. Gracias a su talento natural y a las lecciones recibidas de su hermano
Pedro y del gran Cristébal de Morales, a los 18 afios gand en refiidas opo-
siciones la plaza de maestro de capilla de la catedral de Jaén, a pesar de
que se presentaron a las mismas varios compositores, famosos ya en Espafia
en aquel tiempo, y mas viejos que él. Guerrero a la edad de 18 afios llevaba
ya escritos numerosos madrigales y canciones profanas, amorosas en su ma-
yoria. Mis investigaciones personales me han permitido conocer hasta el mo-
mento unas 40 obras profanas escritas por Guerrero en su juventud ', Estas
obras fueron tan del agrado de todos los que las conocian que, copiadas de
mano a mano, fueron extendiéndose por todas partes, incluso hasta el Nuevo
Mundo, puesto que algunas de ellas se conservan en un manuscrito del siglo
XVI que existe todavia en el archive de la catedral de Puebla de México ',

Cristobal de Figueroa, autor del Prélogo de la edicién de Venecia, ha-
blando de este libro, dice: “‘aunque es el Gltimo que el maestro imprime,
fue el primero que salié de sus manos”. Lo que sucedié fue que Guerrero,
después se hizo sacerdote y no se ocupé mas de la musica profana, pero
resulté que las piezas profanas de su juventud, al copiarse de mano a mano,
cada vez eran mas infieles con respecto a su original. Por esta razon, afiade
el mencionado Figueroa, y “porque todos se lo pidieron”, accedié, va viejo,
a que estas piezas fuesen publicadas, “a condicién de que las canciones pro-
fanas se convirtiesen a lo divino”.

La conversién de una poesia profana en religiosa era por lo general bas.
tante facil de realizar. Muchas veces bastaba cambiar unas pocas palabias
para que dicha conversion se realizase. Asi por ejemplo el madrigal de Bal-
tasar de Alcazar (que por cierto era gran amigo de Guerrero} que empieza
“Decidme, fuente clara”, etc., su sentido profano queda convertido en reli-
gioso mediante el cambio del séptimo verso, que en el original profano dice:
“en las quejas de amor entretenidos”, mientras la versién a lo divino escribe:
“en loores de Dios embebecidos”. Los otros versos quedan igual. Otras veces
el cambio era mas profundo. Asi tenemos la cancién 54 de la edicién de
Venecia, cuyo texto son unos versos de Lope de Vega en sus “Soliloquios
amorosos de un alma a Dios”, que dicen asi:

81 tus penas no pruebo, oh Jesis mio,
vivo ftriste y penado.

Hiéreme, pues el alma ya te he dado.

Y si este don me hicieres,

mi Dios, claro veré que bien me quieres.

12 Véase el Capitulo 1 de mi Introduccién a la edicién moderna en 2 Vols. (Barcelona,
1955 y 1957) de este libro de F., Guerrero.

13 Cf. R. Stevenson, Sixteenth and sevenmteentl century sources in Mexico, en “Fontes
Artis Musicae™ (1952).
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Pero los versos que inspiraron a Guerrero en su juventud la deliciosa mu.
sica con que se cantan los anteriores versos de Lope, son estos otros:

Tu dorado cabello, zagala mia,

me tiene fuerte atado.

Suéltame, pues el alma ya te he dado;
y 5i esto no hicieres,

amor, me quexaré quan cruel eres.

Francisco Guerrero es, en toda la historia de la musica espafiola, el com-
positor que con mayor perfeccién ha sabido hermanar el espiritu y la dic-
cién del texto con Ia mdsica. En este sentido nunca ha sido superado. Al-
gunas de sus canciones a 5 voces son en realidad los mejores madrigales
musicales que se escribieron en la Espafia del siglo xvi. Este hecho era ya
reconocido en vida del mismo Guerrero, y en este sentido es alabado por
misicos de la categoria de Juan Vizquez, el cual, en el Prélogo de su men-
cionada Recopilacion de Sonetos y Villancicos, escribe: “Los musicos de
nuestro tiempo ponen en los templos . . . la masica grave v triste . . . dejando
para las canciones alegres la més alegre y ligera compostura, vistiendo el
espiritu de la letra del cuerpo y misica que més le conviene. En lo cual nues-
tra Espafia tanto se ha de pocos afios acé ilustrado, criando, poco’ tiempo
ha, un Cristébal de Morales, luz de la mdsica; y agora en el nuestro, algu-
nos excelentes hombres, uno de los quales nuestra Sevilla tiene y goza, que
es Francisco Guerrero, que tanto lo secreto de la mdsica ha penetrado y los
efectos de la letra tan al vivo mostrado™.

Si comparamos la polifonia profana espafiola del xv1 con la europea de
la misma época, en primer lugar veremos que la misica espafiola profana
del xv1 que s¢ ha conservado, no sufre, en cuanto a cantidad, la més remota
comparacién con los innumerables monumentos de la misica italiana. La
explicacién de esta realidad hay que buscarla en el hecho de que los méxi-
mos y la mayor parte de los compositores espafioles fueron sacerdotes que
no cultivaron en absoluto, o muy poco, la miisica profana. Asi, por ejemplo,
de Victoria no se conoce ni una sola pieza de misica profana. De Morales
sblo se conocen dos o tres; Guerrero, como hemos visto, solamente escribid
musica profana en su primera juventud. Otros compositores de primera fila
como Juan Navarro, los dos Ceballos, Bernal Gonzalez, etc. por cada pieza
profana suya, encontramos diez o mas religiosas; mientras que muchos de
los italianos producian casi por igual en ambas esferas. El mismo Palestrina,
el principe de la musica catdlica, escribié varios libros de madrigales, 200
madrigales en total. Un caso semejante no lo tenemos en Espafia durante
todo el siglo xvi.

Otra razén no menos importante fue la falta de proteccién que tuvieron
los musicos espafioles comparada con la que tuvieron tantisimos composito-
res italianos. La escasez de imprentas musicales en Espafia es también una
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circunstancia que ha contribuido, como ninguna otra, a esta penuria de im-
presos musicales espafioles y de repertorio conservado.

En cuanto a la calidad, son muchas las obras espafiolas del siglo xvi que
podrian sostener la comparacién con las mejores italianas. Pero hay un as-
pecto —y soy consciente de que la afirmacién que voy a hacer es gravisi-
ma—— en que los espaficles aventajan a los italianos (y por consiguiente a
todos los europeos de la época), y es en la primacia de la expresién mustcal.
El madrigal espafiol de mediados del siglo xv1, o sea, el repertorio profano
del Cancionero Musical de la Casa de Medinaceli se adelanta en algunas
décadas al ideal declamativo de la Camerata Fiorentina y del mismo Mon-
teverdi. Los ejemplos musicales de frases declamatorias de los mismos madri-
gales de Vicenzo Galilei, el corifeo y apostol de la Camerata, y otros ejem-
plos que traen diversos historiadores de la muscia para ilustrar los primeros
pasos del expresionismo musical, son inferiores en este aspecto a varios ejem-
plos del Cancionero de Medinaceli, tal es el madrigal entero “Claros y fres-
cos rios”, o la frase, “mds helada que la nieve, Galatea, estoy muriendo”
de la Egloga de Garcilaso, “o més dura que el marmol a mis quejas”, puesta
en musica por Pedro Guerrero™, En cambio, en el aspecto técnico, salvo
los de Francisco Guerrero, v unos pocos del mencionado Cancionero de Me-
dinaceli son en general, inferiores a los italianos. Ademés en toda la produc-
cion profana espafiol no se halla traza alguna del madrigal cromatico pro-
piamente dicho.

En conjunto, la polifonia profana espafiola del siglo xvi continda con la
misma caracteristica estética que dominaba ya a fines del siglo xv; mayor
simplicidad técnica, pero mayor expresién que el repertorio de las demas
naciones. Esta simplicidad era practicada y querida conscientemente. A los
que quisieren interpretar esta simplicidad como un defecto de formacién téc-
nica por parte de los misicos espafioles, se les pueden presentar obras como
las de Guerrero, Ginés de Morata v Juan Navarro que nada tienen que en-
vidiar a los mejores madrigalistas italianos.

14 Nameros 5 ¥ 46 de dicho Cancionero.
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l.a misica de teatro en el
virreynato de Lima

por César Arréspide de la Flor

El tema de la 6pera, propiamente tal, en el Virreynato de Lima se reduce
a la incursién, que en este género, realizé Tomas de Torrején y Velazco,
Maestro de Capilla de la Catedral, en tiempos del Virrey Conde de la
Monclova, con su obra La Pirpura de la Rosa, estrenada en 1701, y a los
primeros ensayos, a los que se aventuraron algunos modestos cantantes, al
presentar en nuestra capital dperas italianas, en las postrimerias del domi-
nio espafiol.

Es verdad que la investigacién de nuestro pasado musical es todavia muy.
incipiente y hay acaso acontecimientos en ese campo que estin por descu-
brirse; pero, hoy por hoy, mas que de 6pera, de lo que se puede hablar es
de musica de teatro, de la musica que se incorporaba como aditamento a
éste. Dentro del contexto de la historia musical de Espafia, que era la nues-
tra, habida simplemente en los dominios reales de ultramar, hemos de ate-
nernos a lo sumo a la afirmacién de Samuel Claro, el acucioso investigador
chileno, en el sentido de que existié una escuela de épera espafiola “con
caracteristicas de individualidad e independencia de otros estilos bastante
sefialadas”, escuela que reconoce Claro, tuvo “breve existencia” y que en
América fue “aln mas efimera”, hasta el punto que, para nuestro Virrey-
nato al menos, empieza y acaba con la citada obra de Torrején. (La Mua-
sica Virreynal en el Nuevo Mundo. Revista Musical Chilena, N° 110, 1970).
Después de ella, sélo puede hacerse historia con los aludidos preludios de
importacién de la 6pera italiana, que habia inundado entonces la metrépol,
Y que, en la Republica, si marcaria con su signo lo més importante de nues-
tra vida musical.

La fugaz existencia de la épera en Espafia se explica porque este tipo
de teatro cantado, surgido del empefio de poetas y misicos florentinos, del
Renacimiento tardio, por resucitar la tragedia antigua, no pudo prosperar
en la Peninsula como en otros paises de Europa, porque, a través de todo
el siglo xvm, fue detenido por el potente florecimiento del teatro literario,
que embargé el interés del piblico, atraido por las obras de sus insignes
dramaturgos, sobre todo Lope de Vega y Calderén de la Barca. Cierta.
mente, no nos quedan otras referencias posibles, en lo que a épera propia-
mente dicha atafie, que los ensayos esporadicos y sin secuela de “La Selva
sin Amor”, del primero y de “La Pdrpura de la Rosa” y “Celos ain del
aire matan”, del segundo, esta dltima, la Gnica de la que se conserva la
partitura del primer acto. ‘

Pero si Espafia no creé una 6pera nacional —en la proporcién y wvalor
en que Francia lo logré con Juan Bautista Lully— dio su propia respuesta,
en la segunda mitad del siglo xvn, respuesta que no fue un drama todo can-
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tado como la Gpera, sino, como dice Paul Henry Lang, “aquella curiosa
mezcla de comedia y musica popular, la llamada zarzuela” (La Miusica
en la Civilizacién Occidental. Cap. x). No se piense por esto que sdlo en-
tonces se incorpora la musica, y ademis el baile, a las obras de teatro en
Espafia, y por ende en nuestro Virreynato; siempre lo estuvo, y el mismo
Lang, en forma general, llega a decir que el teatro espafiol estaba “‘literal-
mente inundado de musica”.

Fuente de primera importancia para esbozar el panorama de la colabo-
racién musical en la escena, durante la Colonia, es la documentadisima obra
del Doctor Guillermo Lobmann Villena sobre “El Arte Dramatico en Lima
durante el Virreynato”. Sobre la base de la investigacién que ella aporta, se
puede rastrear y luego describir, desde el siglo xvi, €l proceso de la musica
y la danza, que exornaron la accién dramética, primero, y se integraron a
ella, después. Las preciosas referencias que contiene este libro son principal-
mente entresacadas de los contratos celebrados por los artistas, que actua-
ban en las compaiiias de comediantes, no pocas veces actores a la vez que
cantantes, instrumentistas y bailarines, en una sola pieza.

Es postble atn, en un afin sistematizador, identificar los tramos princi-
pales de este proceso, sefialando caracteres, no excluyentes perc si predomi-
nantes, de cada uno de los momentos del teatro lirico, o mejor, del teatro
con musica, en el Virreynato.

Artistas improvisados y locales precarios.

El primer tramo serfa el de los atisbos, en el siglo xvi, de un teatro no
profesional, que realizan principalmente artistas improvisados, en locales
igualmente precarios. Se trata, por ejemplo, de actuaciones civicas, como
las realizadas en homenaje a Gonzalo Pizarro, al primer Virrey Blasco Ni-
fiez de Vela o al Pacificador La Gasca, en las que se ofrecieron muestras
incipientes de teatro, como pasos de comedia, coloquios y farsas, muchos
de ellos realzados por cantos y danzas, cuando éstos no eran el contenido
principal.

Igualmente se inicia un teatro religioso, con reminiscencias del medioevo,
y autos sacramentales en loor del Santisimo Sacramento, matizado todo ello
de cantos y danzas espirituales, lo que seria en adelante parte esencial de la
festividad anual del Corpus. En estas actuaciones, bien es verdad, colabo-
raban musicos llegados en el séquito de algunos gobernantes, asi como mi-
sicos de iglesia; pero el grueso de participantes era de artistas improvisados,
como improvisados eran los locales de sus presentaciones. Normalmente bas-
taba un tablado construido en la plaza mayor; algunas veces, un carro, que
hacia ambulante el espectaculo hacia otros sectores de la ciudad, otras, eran
acogidas en el palacio del Virrey o en alguna mansién particular. También
se ofrecieron en los jardines de las afueras de Lima, o en cortijos cercanos,
como el famoso de Chuquitanta, de Don Nicolds de Mendoza, el “Corre-
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gidor de las Comedias”, citado por Lohmann Villena. Interesante es agre-
gar que los conjuntos de comediantes y musicos eran organizados por los
gremios de artesanos, los que utilizaban con frecuencia a las cofradias de
indios, negros y mulatos, con sus danzas tipicas.

Artistas profesionales y locales estables.

Un segundo tramo puede sefialarse, a fines del siglo xvi, cuando es el
Cabildo de Lima quien, en vez de los gremios, asume la responsabilidad de
los festejos publicos. Ya el auge del teatro plantea dos exigencias de tras-
cendencia: la de compafifas estables de artistas profesionales y la de locales
igualmente estables para su actuacién. En cuanto a éstos, ya en los ulti-
mos afios del siglo xvi y primeros del xvi, se levantan los ubicados en terre-
nos del Convento de Santo Domingo y del Hospital de San Andrés. En
lo que se refiere a la integracién de la misica, esta segunda etapa mantiene
la funcién predominantemente decorativa de “tonos” y danzas, que no
constituyen parte de la accién dramatica misma.

El teatro, que ha madurado en Espaifia, se proyecta a sus dominios del
Nuevo Mundo con gran celeridad. Comediantes peninsulares, que se ave.
cinan aqui, dan ya a conocer a Lope de Vega, cuyas numerosas obras fi-
guran en el repertorio de sucesivas compaiiias, 2 lIa vez que las de otros
ingenios hispanos. En ellas era normal que se ejecutaran “tonos”, o melo-
dias acompafiadas a la vihuela, la guitarra o el arpa, por los mismos actores,
en determinadas escenas, asi como los bailes que fuera menester. Por eso,
en los contratos que firmaban los comendiantes era muy frecuente que fi-
gurara la ‘*‘obligacién de cantar en todas las comedias”, o que alguno se
ofreciera como actor y bailarin. Hay que anotar, que este teatro, asi exor-
nado de musica y danza, como el de Lope, fue cercenado en siglos poste-
riores, llegando a nosotros sin estos aditamentos muy propics de la con-
cepcibén escénica de su época.

La mdsica de los “tonos” y las danzas no debié ser de alta categoria
artistica, no sélo porque tenia un destino meramente incidental en la pieza,
sino porque se requeria ademas su constante renovacién, impropicia para
un exigente criterio selectivo, lo que provocd, por otra parte, una abundan-
te produccidn, tan abundante como efimera. En cuanto a la composicién de
estas breves y ligeras piezas, parece ser que era normalmente encomendada
a algunos de los propios actores misicos, quienes se obligaban a “cantar y
poner tonos” y no pocas veces, textos y tonos nuevos para cada comedia.
En algin caso se estipulé la obligacion de un comediame de “cantar los
bailes fines de entremeses con los tonos a cuatro que se pusiere”, agregando
el obligado, como condicidn, que un conocido musico, Sebastidin Coello, le
diera “las voces”, lo que indica que esta vez se trataba de una pieza poli-
fonica. Pero, en general, podemos afirmar que, sin duda como consecuencia
de la intrascendencia de estas efimeras obras no se ha conservado la mdsica
de ellas, ni los nombres de sus autores.
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Aparte del canto acompaitado, se alude frecuentemente a la orquesta,
constituida, seglin algunas referencias de esta época, por “un terno de chi-
rimias y un clarin” o, en general, por chirimias, clarines, y cajas, estas
dltimas como instrumentos de percusién. La chirimia, especie de oboe pri-
mitivo de tubo cénico y lenguetas, desempefié papel principalisimo, hasta
el siglo xvir inclusive. Estos conjuntos de instrumentos de nuestros espectacu-
los eran, como se ve, un poco medioevales todavia. En ellos figuraban ade-
mas, cuando se realizaban en plazas piblicas, pifanos, flautas y trompetas.

Distribucién de las piezas musicales en el especticulo.

Esta segunda etapa de nuestro teatro, exornado de lo que hoy llamaria-
mos musica incidental, define ya una estructura caracteristica en la distri-
bucién de las varias piezas breves, que se intercalaban para amenizar la
funcién, en los entreactos de la obra principal. Asi quedé un patrén segin
el que se empezaba con un “‘quatro de empezar”, o sea “los tonos prelimi-
nares a toda buena representacién”, como dice una relacién de principios
del siglo xvi1 (Lohmann, Ob. cit., pag. 144). Se trataba de una pieza, di-
riamos de “concierto”, totalmente ajena a la obra por representar, cantada
a cuatro voces por las mujeres de la compaiiia, “cn traje de corte”; es de-
cir, no caracterizadas, y acompafiandose de guitarras, vihuelas o arpa. En
seguida, se ejecutaba la “loa”, que podia a veces ser cantada o incluir can-
tos, y que era la dedicatoria o justificacién del espectaculo, cuando éste cons-
tituja algin homenaje, y, solo después, empezaba la obra especialmente
anunciada.

A continuacién de la primera jornada o acto de la misma, se presentaba
un entremés y, entre la segunda y tercera, un sainete, ambas piezas inter-
medias, de espiritu jocoso y popular. Comprendian invariablecente cantos
y muchas veces bailes, como los habia en la comedia o drama central, a
cargo, segiin hemos visto, de los mismos comediantes dotados para ello. La
funcién terminaba habitualmente con un fin de fiesta, que incluia cantos
y bailes bulliciosos, a manera de farsa o “mojiganga”, muy librada segura-
mente a la imaginacién de los comediantes. De este modo, todo espectaculo
duraba, sin interrupcion, mis de dos o tres horas y a veces mis. Por otro
lado, la estructura anotada se mantuvo permanentemente. Aln en la época
republicana, en el teatro puramente literario, subsistird por bastante tiempo,
el habito de llenar los entreactos o finalizar la funcién, con bailes o petipie-
zas, después de haberla iniciado con una obertura por la orquesta.

La zarzuela

A mediados del siglo xvi, cuando el arte barroco va consolidando, en
los dominios espaficles de América, un sesgo propio, llega hasta éstos la
expresion lirico-dramatica caracteristica de Espafia —la zarzuela— que, co-
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mo hemos dicho antes, fue su respuesta al hallazgo jtaliano de la épera, por
la que no se dejé conquistar. Sin embargo, como producto del ambiente
cortesano barroco. hijo del Renacimiento, y del auge de la monarquia ab-
soluta, la zarzuela también calzé el coturno de la tragedia y encarné, du.
rante un siglo, los temas y personajes heroicos y mitolégicos de la épera.

Se trataba de un “nuevo género”, como lo declara el propic Calderén
de la Barca en la loa de una de sus primeras obras de este tipo. Por cierto
que la zarzuela es en verdad el fruto maduro de un progresivo incremento
del elemento lirico que, de simple decoracién de la accién dramatica, llega
a integrarse como parte indispensable de muchas de sus escenas. Pero fue
Calderén quien, mediando el siglo xvu, consolidé esta nueva solucién del
teatro lirico, que se gestaba ya desde los primeros afios de esa centuria, y
que alternaba las partes cantadas con las simplemente declamadas. Su nom-
bre de zarzuela, que se generalizé desde 1657. se derivé, como sabemos, del
que se daba al palacete construido en los bosques de El Pardo, residencia
real, en las cercanias de Madrid.

La miisica de las més calificadas zarzuelas, casi toda perdida hoy, se debié
principalmente a los compositores Juan Hidalgo, Sebastion Durén y An-
tonio de Literes. Ciertamente, Espafia no es un pais de compositores como
lo es de pintores, poetas y dramaturgos. Probablemente, el valor de la mi-
sica en estas obras no alcanzé la altura de la poesia, v el prestigio menor
de sus autores, que no trascendié los limites locales, no las puso a salvo de
la destruccién y el olvido

El 1dltimo tercio del siglo xvii vy los comienzos del xvimi, estin marcados
en el Virreynato de Lima por el signo de Calderén, lo que significd un im-
portante incremento de la miusica. Al simple sostén de guitarras y arpas de
los primeros afios del arte dramitico, para el canto acompafiado, v al son
de las primitivas chirimias, habia sucedido ya —dice Lohmann Villena—
una verdadera orquesta compuesta predominantemente por instrumentos de
metal, madera y cuerdas (Ob. Cit. pag. 209). En esta etapa, que podriamos
sefialar como la tercera en nuestro teatro lirico virreynal, es donde habremos
de situar la dpera, que constituye el exponente cabal v casi tnico del género
en el Per, a la vez que el exponente primero en América Latina, anterior
en diez afios a la presentacién de una Gpera compuesta en México.

La épera.

Hablamos de la “Pirpura de la Rosa”, obra en un acto, escrita por Cal.
derén de la Barca y que fue presentada en Espafia en el afio 1660, con mi.
sica que desconocemos hoy. En 1701 fue puesta en €l Palacio de Lima con
musica de Tomis de Torrején y Velazco, al celebrarse el primer afio de
la ascensién al trono espafiol de Felipe v, en tiempos del Virrey Conde de
la Monclova. Solamente el texto de la loa inicial fue modificado de acuerdo
a la nueva circunstancia que justificaba la presentacién.
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Torrején y Velazco habia llegado a nuestra capital €l afio 1667, como
gentilhombre en el séquito del Conde de Lemos, culto Virrey “que tafiia
diestramente la vihuela”. Aqui hizo carrera de funcionario oficial hasta al-
canzar el puesto de Maestro de Capilla de la Catedral de Lima, lo que le
permitié dedicarse totalmente a la miisica, que era su principal vocacion.

Guillermo Lohmann supone que ya en 1672, cuando ocupaba tan alto
cargo en la vida musical de la ciudad, habia compuesto la misica para un
“coloquio de musica recitativa entre siete nifios” al que califica de “rudi-
mentario drama musical”. El Profesor Robert Stevenson, musicélogo de la
Universidad de California, alude al mismo coloquio vy al auto sacramental
“El Arca de Noé”, con miisica recitativa y libreto de Antonio Martinez de
Meneses, presentado ese mismo afio, y alude a ellos para afirmar que “el
surgimiento de la épera en Lima tuvo lugar mucho antes” que el estreno
de La Ptrpura de la Rosa. Sin embargo, no queda huella de esas partituras
y seria aventurado asegurar que tales obras podrian ser calificadas propia-
mente como operas. Claro estd que noticias de ésta pudo haber desde co-
mienzos atn del siglo xvu, cuando llegé el Virrey Principe de Esquilache,
en cuyo séquito ‘‘se notaron muchos italianos que trajan las novedades mu-
sicales y estéticas de su patria” {Lohmann, Ob. Cit., pag. 110).

El Prof. Stevenson en su libro “La Musica del Perd” y el Prof. André Sas,
en investigaciones atn inéditas sobre nuestra musica virreynal, han reali-
zado sendos estudios sobre La Pdrpura de la Rosa. Samuel Claro, en su
trabajo sobre La Musica Virreynal en el Nuevo Mundo (Revista Musical
Chilena, N° 110 de Enero/Marzo de 1970), se refiere a ella diciendo que,
después de la loa, “siguen arias, recitativos, coros y participaciones instru-
mentales, dentro y fuera de la escena, utilizando tres escenarios, trucos teatra-
les y efectos de realismo escénico, donde la unidad y coherencia arquitec-
ténica se obtienen por medio de una sélida estructura musical, producto
de la maestria y talento del compositor”.

Los aludidos investigadores consignan interesantisimos detalles de la com-
posicién, a los que nos remitimos, pero faltan ain, muchos aspectos que
considerar respecto a la obra de Torrejon, lo que serd practicable cuando
la investigacién en torno a esta época y este compositor sea mas completa
y cuando algunos estudios ya avanzados, y la obra misma, que se conserva
en nuestra Biblioteca Nacional, sean dados a la publicidad. Serd especial-
mente interesante, por cjemplo, precisar las exigencias vocales que plantea-
ba la partitura o investigar quienes fueron los intérpretes. Es necesario con-
siderar en qué medida podian ser formados en Lima cantantes en aptitud
de abordar ¢l compromiso de una partitura operistica. Es cierto que el de-
sarrollo de la zarzuela debié haber estimulado la formacién de voces aptas
para una actuacién que superaba, sin duda, la ocasional o accesoria de los
“tonos”, incorporados al taetro literario de épocas anteriores. Esto no obs-
tante, la 6pera planteaba un compromiso de mayor envergadura adn.
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El italianismo musical en el Virreynato de Lima.

Con la extincién de la dinastia austriaca en Espafia, a la muerte de Car-
los o, se inicia una nueva época, marcada, en lo musical, con el sello ita-
liano que impusieron los favoritos del primer rey de la Casa de Borbén, Fe-
lipe v, v sobre todo su primera y segunda esposas, las princesas italianas
Maria Luisa de Saboya e Isabel Farnesio, Duquesa de Parma. Fue la época
del celebérrimo cantante Farinelli, quien, en ¢l reinado del segundo borbén,
Fernando vi, llegé a ser un personaje de extraordinaria influencia politica
en la corte. Baste agregar que, bajo este Gltimo soberano, se instala en Ma-
drid, hasta su muerte acaecida 37 afios después, Doménico Scarlatti, el cé-
lebre clavecinista italiano, quien compondra alii lo mejor de su obra; y, mas
tarde, Luigi Boccherini, quien se aposenta por cerca de 40 afios en la ca-
pital hispana, también hasta su muerte. Esto, aparte de una nube de otros
musicos italianos de menor fuste, que mantienen el desbordante entusiasmo
de la Corte por el arte foraneo.

Para el Peri, esta influencia se inicia después del afio 1707, con la lle-
gada del Virrey —ex Embajador de la Corte de Luis xtv— Don Manuel de
Oms y Santa Pau, Marqués de Castell dos Rius, y configura un cuarto
tramo en la evolucién del teatro lirico virreynal. En el séquito del nuevo
gobernante se contaba con una “capiila” de nueve musicos, bajo la direc-
cién del milanés Roque Ceruti, quien luego se casaria y avecindaria defi-
nitivamente en Lima, llegando a ser, no sblo maestro de capilla de su ca-
tedral, sino el més importante dirigente de la musica cortesana del virrey-
nato, de acuerdo al gusto italianizante del momento.

Al afio siguiente de su arribo, dio prucba de su talento de compositor
escribiendo la musica para “El mejor escudo de Perseo” original del nuevo
Virrey. El Profesor Stevenson califica esta obra de “dpera mitolégica” (Co-
mienzo de la Opera en el Nuevo Mundo. “La Misica en el Perd”) pese a
que su propio autor, el culto vice-soberano “que llené con instrumentos el
Palacio”, segin el decir de Don Pedro Peralta y Barnuevo, la titula “co-
media harménica”, tipica calificacién tradicional hispanica, también como
la de zarzuela, para una comedia sélo con episodios cantados. A propésito
de este género, Paul Henry Lang afirma que “cualquier intento por clasi-
ficar este arte lirico en la misma categoria que la Opera europea, conducird
a conclusiones erréneas” (“La Musica en la Civilizacién Occidental”, pag.
335).

Ciertamente, la invasion de la 6pera italiana se produjo aqui con bas-
tante retraso en relacién a Espafia, en donde se inicia desde el primer mo-
mento de la llegada de la dinastia borbénica. Esto se explica porque la
opera requeria cuadros de cantantes de envergadura, que se desplazaban
facilmente por las ciudades europeas, pero que, sin duda, no ficilmente se
aventurarian al largo y azaroso viaje hasta tierras de América. En ésta se
mantuvo todavia la vigencia de la zarzuela calderoniana, no sin recibir, des-
de luego, ciertos reflejos de las nuevas técnicas operaticas.
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Por lo pronto, el término “opera”, lo mismo que sucedié en la metrépoli,
empieza a utilizarse con gran frecuencia, aplicado a la zarzuela o, gené-
ricamente, a otras piezas dramAticas o niimeros no teatrales con interven-
cién del canto, lo que puede facilmente desorientar al investigador. Asi su-
cede, por ejemplo, cuando un bailarin italiano —Pelegrin Turqui— solicita
a las autoridades licencia para ofrecer “variados especticulos de bailes, pan-
tomimas, Gperas y conciertos de misica y canto” o cuando el Cabildo, para
celebrar la ascencién al trono de Carlos 1v, prepard “tauriludios y fuegos
artificiales, 6peras y mascaradas bufas” (G. Lohmann, Ob. Cit. pag. 503).

La orquesta, que en la etapa anterior de consolidaciéon de la zarzuela ha-
bia sido incrementada ya, ahora, sin duda, se beneficiaba mas de las con-
quistas y perfeccionamientos logrados a través del movimiento de la musica
instrumental que irradiaba desde Italia y Francia. Menudean las referencias
a Corelli, Bononcini y otros compositores, algunos de ellos olvidados hoy,
pero en plena vigencia entonces.

El aporte criollo y vernacular a la misica.

La zarzuela, como género lirico de jerarquia, en el ambito culto de nues-
tra vida musical, se mantuvo, no sélo merced a la importacién del reperto-
rio espafiol, sino que tuvo cultivadores locales tan importantes como Den
Pedro Peralta y Barnuevo, suma y compendio de nuestro culteranismo ba-
rroco. Muestra de ¢llo es “Triunfos de Amor v Poder”, de asunto heréico
y mitolégico, en la linca del gran teatro cortesano. Esta obra fue presentada
suntuosamente en Palacio, el afio 1711, con gran participacién de la mii-
sica, respecto de la cual el autor afirmé haber intentado “imitar el género
operistico con algunas reservas”. Sin embargo, no nos queda el nombre del
compositor que colaboré con Peralta, pero podria suponerse que fuera el
mismo Roque Ceruti, Director de la Capilla Real y maestro indiscutido del
nuevo estilo.

Frente a esta vertiente del arte cortesano en la vida musical del Virrey-
nato, fluye el aporte vernacular. Sabido es que indios, negros, mulatos v
criollos, mostraron calidades especialmente deseables para la musica y el
baile, desde sus primeros contactos con ¢l arte occidental. Esta aptitud se
hizo mayormente manifiesta, igual que en el 4rea de las artes plésticas, con-
forme se fue afirmando una fisonomia propia en nuestra cultura. Son mdl-
tiples, en esta época, las referencias a artistas nativos de singulares méritos,
asi como a piezas, como la Cancién Changuitollay y multiples yaravies, in-
terpretados por ellos, Como culminacién de tal aporte, hemos de citar, ya
en lo que a la creacién culta atafie, al Licenciado Don José de Orején y
Aparicio, natural de Huacho, sucesor de Ceruti como Maestro de Capilla
de la Catedral de Lima vy, segiin algunos, superior a éste. Las obras de
Orején, escribe Samuel Claro, muestran “una calidad extraordinariamente
alta y uniforme y su legado musical, particularmente porque sc trata de
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un compositor nacido y educado en América, enorgullece a nuestro conti-
nente y en especial al Pert” (“La Musica Virreynal en el Nueve Mundo™).
Basta para comprobar tal aserto, escuchar su Cantata Mariposa, felizmente
llegada hasta nosotros, en la que encontramos, por ejemplo, un recitativo
y aria, concebidos en el mejor estilo dramatico de la época.

El incremento de una produccidén artistica local acusaba, a no dudarlo,
un espiritu americano promisor. Las nuevas ideas de los enciclopedistas, que
empezaban a infiltrarse en la intelectualidad virreynaticia, dieron aqui, co-
mo en Espafia, en la segunda mitad del siglo xvii, un sesgo nuevo al teatro
en general y, por cierto, al teatro lirico. La reaccién frente a la aristocracia
alent6 la zarzuela de costumbres, de espiritu burgués y popular, que fue
suplantando, poco a poco, a la zarzuela herdica y mitoldgica de los tiempos
del cortesano Peralta. El poeta Ramoén de la Cruz y el compositor Antonio
Rodriguez de Hita cultivan en Espafia este nuevo género de zarzuela. Tal
nuevo género llegd al Perdl entre otras obras, sin duda, con el Ingenioso
Licenciado Farfulla, La Retreta y La Clementina, puesta en muisica esta
Gltima por Boccherini, residente, como hemos dicho, en la Metrépoli. Las
obras de de la Cruz y Rodriguez de Hita fueron el exponente que en ésta,
correspondia a la misma evolucién de la dpera, hacia lo sencillo y burgués,
en el resto de Europa; pero la invasién del gusto italiano arroyé pronto esta
ultima tentativa de oponerle a Italia un producto propiamente espafiol. Este
buen propésito hubo de refugiarse en la expresién popular, satirica y de-
senfadada, de la “tonadilla escénica”, como la ha llamado el investigador
musicologo José Subiri, género menor, especie de 6pera bufa en minia-
tura, precursora de la zarzuela del “género chico” del siglo xix.

La “tonadilla escénica”.

La “tonadilla” habia nacido de los primitivos “tonos” o canciones de ca-
racter festivo, con los que concluian los entremeses o sainetes que aliviaban
los entreactos del primitivo teatro espafiol, cantadas a la guitarra o el arpa
por uno de los comediantes. Poco a poco, y merced al favor pablico, estas
canciones se entonaron a dio, o por tres, cuatro y hasta seis personajes.
Asi llegé a constituirse una pequeila pieza que se desprendié del entremés
que anteriormente la sustentaba y que atn tomé el nombre de “tonadilla
general” cuando intervenia mayor ntmero de actores, incluso coros. De
este modo, quedd constituido un nuevo género, siempre breve, que no pier-
de su primitivo sabor de intermedio festivo, y que, en su primera ctapa de
vida independiente, era todo cantado, representado por un personaje o va-
rios, desarrollando una accién escénica que siguié llaméndose impropia-
mente “‘tonadilla”.

El compositor Luis Mis6n fue quien impuso su autonomia y exigié el
acompafiamiento orquestal en lugar d:l de la guitarra; utilizando a veces
conjuntos tan completos casi como el de una orquesta de cAmara. Por este
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camino, la nueva vida de la “tonadilla” se consolida a mediados del siglo
XVII coetineamente con el nuevo tipo de zarzuela de De la Cruz y Rodri-
guez de Hita, y es sustentada, ademas de Mison, por misicos de gran éxito
como Pablo Esteve y Blas Laserna. Sin embargo, pese a su intrascendencia
y a lo efimero aunque profuso de su produccion, habia de resuitar, mas per-
durablemente que la zarzuela, baluarte del espiritu castizo.

Su mundo fue el de majas y chisperos, abates y demds tipos populares,
en un clima de satira y regoctjo “grito de protesta —dice Felipe Pedrell—
grito de indigenismo simpético contra el extranjerismo de la opera”. Por
desgracia, esta defensa del género popular espafiol hubo de rendirse, des-
pués de medio siglo de lucha; y, en torno al afio 1810, se pudo presenciar
en Espafia la descomposicién y, lo mas lamentable, hasta la italianizacién de
la “tonadilla”, lo que significaba su muerte.

Entre nosotros el reinado de la “tonadilla” ocupa un lapso semejante y
constituye un claro exponente del espiritu criollo, en el que se delinearon,
sin duda, frente a lo netamente hispanico, perfiles diferenciales, con su agu-
deza critica y la festiva rebeldia, que devendria poco mas tarde en fervor
libertario, No fue raro asi que las “tonadillas” dieran ocasién a las més
audaces alusiones personales por parte de los cdmicos y a las mas vocingle-
ras intervenciones del publico; que alguna vez, por ejemplo, una artista mi-
mada se permitiera satirizar a un Sefior Oidor, presente en uno de los pal-
cos del teatro, a proposito de ciertos reveses de su vida galante, y que el
puiblico, entre el que se encontraba mas de un desafecto al copetudo ma-
gistrado, prorrumpiera en desmedidas manifestaciones de aprobacién, se-
flaladamente descorteces para el aludido.

Figura relevante de este arte ligero, que interpretaba tan bien el sentir
del publico, fue Micaela Villegas —La Perricholi— a quien, aparte de las
dotes vocales y de gracia criolla que pudiera ostentar, hicieron célebre los
devaneos galantes del Virrey Amat que, escandalizada, presencié y hubo
de tolerar la aristocracia limefia. Al lado de ella, actué Inés de Mayorga
~la Inesilla—— su rival en el arte y su reemplazante en €l temporal exilio
de la escena, que le impuso a Perricholi el iracundo Virrey, a raiz de umn
desplante de la engreida “vedette”; habiéndose comentado en los corrillos
de la aficién, que Inesilla “la suplié con ventaja en el recitado y, que en lo
concerniente al canto no le iba muy a la zaga”. Igualmente, figuran en esta
época “la tonadillera Fernanda Veramendi que, en 1790, hacia los papeles
de dama principal en todas las funciones de teatro y canto” y los galanes
Rull y Juan de Silva y muches mas. (G. Lobmann, Ob. Cit.).

Estos comediantes y cancionistas tuvieron a su cargo en Lima la inter-
pretacién de las “tonadillas” mas celebradas en Espafia, principalmente de
Pablo Esteve, pero también la de muchas otras, producidas aqui, por com-
positores de los que nos quedan apenas los nombres, como el del “maestro
de misica” del Colisco de Comedias y por muchos afios su Administrador,
Don Bariolomé Maza; Don Rafael Soria, el trujillano Don José Onofre de

*4,8*



La muasica de teatro... | Revista Musical Chilena

la Cadena y otros; segin referencias de sus contratos glosados en la obra de
Lohmann Villena. Este arte 4gil y efimero de la tonadilla, tan gustado y
celebrado hasta las primeras décadas del siglo xix, al fin experimentd, como
habia sucedido en Espafia, aunque con algin retardo en este caso, la misma,
dirfamos, agresion de la 4pera italiana. El éxito de esta fue facilitado por el
estilo en boga de la “épera buffa”, la mis afin, por su agilidad, a lo criollo,
por lo que logrd en seguida cautivar a los noveleros limefios, al solo anun-
cio del arribo a nuestras costas de dos cantantes de dpera con el propésito
de dar a conocer las obras de mayor aceptacién en Europa en ese momento.

El arribo de la Spera italiana.

Asi se inicia el quinto y itimo tramo que podriamos sefialar en la histo-
ria del teatro lirico virreinal. Era el afio 1814 y eran los dias, ya bastante
inquietos, del gobierno de Abascal, cuando llegaron el tenor Pedro Angelini
y la soprano Carolina Grijoni, portadores del italianismo operatico que, co-
mo dijimos al principio, marcaria con su signo lo mas significativo de nues-
tra vida musical republicana. Estos cantantes formaron el cuadro lirico in-
dispensable con elementos locales.

El mas notable de éstos fue Roldan, galén joven de comedia, que llegé
a conquistar gran renombre en su género més tarde y que se improvisd
tenor de Gpera, para actuar en la Compaiiia Angelini; en la misma forma
en que oficié6 de “bajo cémico”, otro actor de comedias, Jos¢ Maria Ro-
driguez, popularisimo en el publico limefio; y de baritono, “el catalan”, co-
mo se llamaba cominmente a un colega barcelonés de Rodriguez, cuyo ver-
dadero nombre se ha perdido.

Junto a ellos, y procedente de la misma compaiiia de comedias, actuaron
en la Opera, Rosa Merino, la cantatriz limefia que afios mas tarde (24 de
septiembre de 1821) cantarian por primera vez las estrofas de! Himno Na-
cional, y la Paca Rodriguez, bailarina de gran aceptacién, de la que Palma
elogia no sélo la gracia, sino la discrecién y seriedad, ‘‘raras virtudes entre
gentes de teatro”.

Con estos actores y los cantantes italianos, la Grijoni y Angelini, el maes-
tro Don Andrés Bolognesi, uno de los misicos de mas prestigio por enton-
ces y Maestro de Capilla de la Catedral, organiz6 el conjunto, que estrend
“I1 Matrimonio Segreto”, de Cimarosa, v cantd, ademis, “La Serva Padro-
na”, de Pergolesi; y el “Barbero de Sevilla”, “La Pupila” y “Le Trame per
Amore”, de Paisielio, y algunas otras.

Hay quienes sostienen, que Bolognesi estaba ausente por aquella época
de Lima, residiendo desde 181G en Arequipa, y que mal pudo ser el concer-
tador y director de Spera. (‘El Corcnel de Milicias”, por José G. Clavero).
Palma afirma, por otra parte, en una de sus Tradiciones (Predestinacién),
que Angelini y la Grijoni eran cantzntes de escaso mérito y que la compa-
fila que formaron no fue del agrado del pablico.

* 49 *



Revista Musical Chilena / César Arréspide de la Flor

Es de observarse, no obstante, que éste no debié ser tan desafecto a los
noveles artistas liricos, que alcanzaron a dar hasta siete u ocho éperas, para
las cuales se remozé el teatro en que habia actuado, en otro tiempo, La
Perricholi; pintandose un nuevo telén de boca y otras decoraciones, a la
vez que el alumbrado de candiles fue sustituido por el de velones (Mon-
cloa. Diccionario Teatral del Perd).

Sin duda, que las voces de que disponia el macstro Bolognesi, no debieton
ser de las mas descollantes, pero el repertorio en boga a la sazén, como es
de verse por los nombres antes citados, era el de las éperas bufas, en el que
el compromiso de los cantantes puede salvarse més decorosamente que en
la dpera seria, mediante la gracia y la vivacidad en la accién, en que de-
bieron abundar nuestros cdmicos criollos, un poco audazmente ascendidos
a cantantes de dpera.

En diametral discrepancia con Palma, Don José Antonio de Lavalle, en
una curiosa tradicién (“Caridad y Prudencia en una Pieza”) a propésito del
por entonces novisimo especticulo, afirma que el revuelo que produjera en
Lima no habia tenido semejante en los anales del teatro criollo. No hubo,
localidad que no fuera comprometida de antemano por toda la temporada
y aquellas de la “cazuela” (hoy galeria) o de la “mosqueta™ (lugar desti-
nado al pueblo delante de los palcos laterales) que no tenian asiento nu-
merado, eran ocupados por muchos entusiastas, desde las 3 de la tarde de
los dias de funcibn.

Parece que el Virrey Abascal, que sagazmente buscé asideros a la ima-
ginacién piblica que la desviasen de los anhelos libertarios tan propagados
ya bajo su gobierno, no fue ajeno a las gestiones cumplidas para organizar,
con elementos nuestros, una compaiiia de dpera en torno a los dos cantan-
tes recién arribados. El Virrey habia tenido ocasién de gustar este espectiacu-
lo, entonces en pleno auge en Espafia, y comprendié que podia ser, para
la sociedad limefia, una mas saludable novedad que las ideas de emanci-
pacion.

Y no fue sblo la noveleria teatral. El maestro Angelini se hizo el profesor
de moda para las sefioritas de la aristocracia y no hubo sector de la pobla-
cién hasta el que no alcanzase el frenesi operistico en esos dias. Por las ca-
lles, a la par que en las mas adustas casas de abolengo, se cantaban y sil-
baban los mas gustados pasajes de “Il Matrimonio Segreto” o “La Serva Pa-
drona”.

Ni atn los conventos de monjas se vieron libres del contagio. Segiin la
tradicién antes citada, de Lavalle, Sor Teresa de la Transverberacién, del
Monasterio del Carmen, organista y cantadora de villancicos y cantos sa-
grados en éste, como lo habia sido en el mundo de otros, profanes, que supo
acompaiiar al clavicrodio con maestria, cayd en la tentacién de escuchar
este prodigio, cuyos ecos le llegaron en el comentario beateril, mitad timo-
rato mitad ilusionado, del locutorio.

Lavalle narra sabrosamente la audaz e inocente escapatoria de la monja
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disfrazada, por una acequia vacia que pasaba por el patio del convento; las
angustias de Sor Teresa al volver del teatro y encontrar corriendo el agua,
que le cerraba el paso; la llamada suplicante que se decidi6 a hacer, a altas
horas ae la noche, a las puertas del Palacio Arzobispal; y la absolucién
que, comprensiva y generosamente, impartio el Prelado a la cuitada mel6.
mana, a quien condujo personalmente en su calesa hasta el convento.

Poco tiempo después de la temporada de Angelini, los agitados dias de
la Emancipacién debieron hacer impropicio el ambiente para otro ensayo
operistico en Lima y no hemos de encontrarlo hasta ya entrada la Repu-
blica, por los afios de 1832 6 1834.

Esto es lo que se puede decir de la épera y la miisica de teatro.en el
Virreynato, ensayando una forma de sistematizacion de sus mas significa-
tivos momentos, aunque de manera incompleta y atn fragmentaria; en pri-
mer término, dado, como dijimos, lo incipiente de la investigacién especi-
ficamente musical de nuestro pasado, y ademis por la exigencia de com-
primir los datos existentes dentro de limites que impidan la extensién des-
medida de la exposicitn.
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Educacion musical en la
Educacion Bdsica

por Hermann Kock

En los dltimos decenios se ha intentado la renovaciéon radical de la ense-
fianza musical en la educacién chilena. Innumerables profesores de las mas
variadas tendencias técnicas y niveles dispares de preparacién musical han
colaborado en este afdn comin. Se han realizado congresos, cursos, semina-
rios; se han publicado estudios en peridédicos y revistas, todo ello encaminado
al logro de una renovacion integral. Exponente visible de este afan son los
Programas elaborados por el Ministerio de Educacidén en 1966 y los cursos
de perfeccionamiento dictados especialmente en Santiago. Todo este esfuer-
zo no obstante, ha resultado estéril, con excepciéon de algunos pocos cole-
gios en los que se ha innovado —por desgracia solo en uno que otro aspecto,
por lo general en cursos aislados— lo que hace que la “renovaciéon” sea un
mito hov como ayer. Lo que subsiste de este empefioc honrado es la inquie-
tud del profesorado por lograr que la Educacién Musical sea una asignatura
tan respetable y ‘“‘seria” como lo son Matematicas o Castellano. Como nos
parece que esta inquietud puede llegar a ser un motor capaz de impulsar
voluntades dispersas hacia la meta deseada, a continuacién analizaremos la
realidad chilena y esbozaremos objetivos deseables y practicas efectivas.

La realidad.

En la Revista Musical Chilena, Afio XX, N° 96, Abril-Junio 1966, ar-
ticulo “Programas de escolaridad bésica de la Educacién Musical en Chile”,
elaborado por una comisién autorizada por el Ministerio de Educacién, se
parte de la base de que “el nifio ha tenido (al ingresar a Séptimo Afio de
Educacién Béasica) seis afios de educacién musical previa...” Afirmacién
més gratuita, falsa y tergiversadora es dificil de inventar. Esta supuesta en-
sefianza de “‘seis afios” ha sido y sigue siendo inexistente. Dar mayores de-
talles nos parece superfluo, la realidad es conocida por todos. Nos acerca-
riamos, en cambio, a la meta, si nos plantearamos lo que debe ser la Educa-
cién Musical en la Ensefianza Bésica.

Dejando de lado el estéril relato histérico, preferimos enfrentarnos a lo
que debe ser la Educacién Musical, o sea la adquisicién de hébitos, practi-
cas y técnicas que permitan al alumno manejar el lenguaje musical. Este
lenguaje se basa en los sonidos cantados o ejecutados en un instrumento, en
la lectura musical y en la habilidad para crear y apreciar el hacer musical,
dominio elemental que puede ser evaluado.

Podemos identificar y resumir la labor musical, sin entrar en detalles, co-
mo sigue:
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1¢ Cantar por musica.

2* Escrbiir misica.

Si pudiéramos penernos de acuerdo sobre esta meta, el problema estaria
resuelto. La realidad escolar nos impone la obligaciéon de observar el papel
que debe o puede desempefiar el alumno, vale decir, ¢l sujeto de nuestros
desvelos. No puede sernos indiferente que programas, planes o métodos ela-
borados por adultos, logren ser captados por los alumnos a que van dirigidos.
Debemos considerar, en la confeccién de los programas y actividades musi-
cales, la inteligencia, desarrollo e inquietudes naturales del alumno. El que-
hacer musical escolar debe corresponder, dentro de lo posible a:

1° el desarrollo psiquico;

2° el desarrollo fisico (tesitura, etc.);

3% al desarrollo del coeficiente intelectual; v

4? al medio cultural y social del nifo.

Comprendemos que con esta enumeracién no le decimos nada nuevo al
pedagogo, pero es necesario afirmarlo, al referirnos a la Educacién Musi-
cal, porque en esta asignatura se ha hecho caso omiso de estas premisas.
No cabrian observaciones en cuanto a metas, objetivos, programas y cursos
de Educacién Bésica, si éstos no pecasen de pretenciosos. Tenemos la im-
presién de que fueron elaborados al margen de la labor escolar por profe-
sores que durante decenios no han aplicado estas exigencias teéricas en la
escuela a la que se les destina. Nuestra experiencia no sobrepasa los treinta
afios, pero creemos poder afirmar que ninguno de los programas que co-
nocemos es realizable. Todos estan fuera de la realidad chilena, de la rea-
lidad musical y en ellos se desconocen las necesidades y posibilidades del
alumnado. En todos estos intentos renovadores se ha olvidado que las horas
disponibles son pocas y que el dominio del lenguaje musical es tanto o mas
dificil de adquirir que el del castellano. ;Cémo lograr el manejo elemental
del lenguaje musical con un horario tres o cuatro veces menor del que se
dispone para las deméis asignaturas? ;Puede pretenderse que en dos horas
puedan dominarse los conceptos mas elementales del lenguaje musical ade-
mas de las multiples exigencias que crecen afio tras afio y que ningtn pro-
fesor, inclusive el més consumado maestro, puede satisfacer y que ningiin
alumno puede digerir?

No solamente se ha olvidado que las horas disponibles son insuficientes
sino que, ademas, carecemos de una meta clara. No sabemos qué es lo que
se persigue ni hacia donde se dirige la educacién musical. Lo que se ha
dicho y publicado es verborrea ininteligible, es el reflejo de la carencia de
orientacién del profesorado y de aquellos que debieran guiarlos .

1 Que esta desorientacién es sélo reflejo de la situacién mundial lo atestiguan las pala-
bras finales del profesor Edmund Cykler (EE. UU.) en una disertacién en el reciente
Seminario Internacional de la Sociedad Internacional de Educacién Musical en Buenos
Aires: “Los educadores musicales del mundo debemos unirnos y coincidir en los siguien-
tes puntos: 1. ;Qué es la educaciéon musical? 2. ¢Por qué debe formar parte del pro-
grama general de las escuelas?. .,
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Si nos conformamos con que en educacién musical la meta sea “‘dominio
del lenguaje en forma elemental”, habria que preguntarse, de inmediato,
(cuanto tiempo necesitamos para alcanzarlo?, lo que se entrelaza con otra
pregunta, ;en qué afio limite debe finalizarse este aprendizaje?

Teoricamente no es dificil establecer un limite prudente: un programa
realmente adecuado nos impondria el mismo limite que existe para Educa-
cién Bésica y Media. Se supene que esta division obedece a imperativos de
desarrollo psiquico, fisico y de inteligencia. Es posible que esta premisa sea
valedera para todos los ramos, pero no lo es para la misica. Este es el punto
en que diferimos de la opinién general y que patentiza el Plan de Estudios
Generales.

En el PLaN pE Estupios de la Universidad de Concepcion, Escuela de
Educacién, 1970, y que corresponde al criterio de una Escuela Unica de
Educacién, destinado a la formacién de profesores de educacién parvularia,
basica y media en general, elaborado por una comisién en la que no figura
ningdn pedagogo en musica ni siquiera un musico, establece con respecto
a la Formacién de Profesores de Educacién (Bdsica): .. .los programas. ..
de la ensefianza general Bisica se centran en torno a la lengua materna, a
las matematicas, consideradas desde el punto de vista instrumental. En
consecuencia, los contenidos de las demés 4reas estin pensados y estructu-
rados para reforzar el aprendizaje y manejo del Castellano y de las Mate-
maticas”.

Si aceptamos la Educacién Musical en funcién de “refuerzo para el apren-
dizaje y manejo del Castellano y Matemdticas”, no hay manera de enfocar
esta asignatura desde el punto de vista artistico y musical. La exhorbitante
autoestimacidén de éstas areas frente al quehacer artistico deja a éste en tal
desventaja, que hasta parece l6gico que su programacién quede en manos
de los expertos en castellano y matemdticas. El musico, el artista y el peda-
gogo musical nada tienen que ver en su claboracién y ejecucién. Por lo
tanto, las asignaturas artisticas deberan quedar en el futuro en manos de
aquelios.

El problema reviste tal gravedad que nos parece imperativo que el medic
musical chileno tome cartas en el asunto. Existe concenso uninime sobre la
importancia de la mdsica en la cultura contemporinea, sobre su poder edu-
cativo como medio de formacién de la personalidad de todos los habitantes
de un pais, por lo tanto su influencia jamés podra ser negativa y la opini6én
plblica nunca le seri adversa. El hecho de que en una Universidad chilena
se le condene a ser ‘“‘refuerzo” de otras asignaturas, bordea en lo tragico ®.

2 El profesor Egon Kraus, en una de sus intervenciones del ya mencionado 2°¢ Semina-

rio Internacional de Educacién Musical en Duenos Aires, asegurd: “Se ha logrado en
los tiltimos afios la comprobacién de que las experiencias de aprendizaje intensivo de
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Al preguntarnos quiénes fueron los que idearon semejante aberracion,
nos viene a la mente un episodio de la vida de uno de los muchos Bach-
musicos, y que descubrimos en un documento oficial en el archivo Gotha
en Alemania. Este musico al ser reprendido por haberle faltado el respeto
a la autoridad municipal del pueblo donde era organista —segin la opi-
nién de sus adversarios— pregunta: “;Quiénes son estos caballeros que
creen poder menospreciar mi oficio de musico cuando ninguno de ellos sa-
bria por una sola hora desempefiar mis funciones, mientras que yo me com-
prometo a realizar su labor de todo el afio desde hoy mismo?”.

En el documento de la Universidad de Concepcién aparece la Educacién
Musical bajo el titulo genérico de una promisora “Educacién por el Arte”
Luego aclara:

A.2. “La redaccién del programa debe considerar: ...d) La educacién
musical en la escuela: Teoria y practica”.

A.3. “La practica de la educacién musical. (Procedimientos y técnicas
de ejecucién integral)™.

A4. “La redaccién del programa debe continuar el desarrollo de los mis-
mos aspectos abordados en el semestre anterior, de modo que culmine en
una integracién cabal con las actividades de laboratorio”.

Se supone que con estos detalles el problema queda resuelto y la elabora-
cién del programa asegurado. Dos profesores de la Universidad de Con-
cepcién de gran actividad en estos quehaceres, frente a nuestras fundadas
dudas con respecto a la realizacién de estos propésitos, slo pudieron darnos
explicaciones nebulosas. Esto es explicable porque en “Educacién por el
Arte”, impartir en sblo tres semestres una formacién practica y tedrica de
Educacién Musical a jévenes universitarios que al llegar a la Universidad
son analfabetos musicales, no pasa de ser un volador de luces. En el mejor
de los casos, durante estos tres semestres, se lograria darles nada més que
un manejo primitivo de los elementos fundamentales. Otro misterio es ;con
qué elementos o practicas se pretende “integrar” esta ciencia que no se do-
mina, con la de Artes Plasticas? Necesario es agregar que en la Universidad
Catélica, la formacion musical del futuro profesor comin se reduce a dos
semestres, con dos horas semanales, ensefianza que, como se sabe, le serd
impartida a estudiantes sin ninguna formacién musical previa.

Siendo profesores de Educacién Musical no pueden interesarnos mayor-
mente las opiniones que sobre musica se emitan en las demas asignaturas

la materia musical ha contribuido a2 aumentar la capacidad mental general”. Y mis
adelante, citando al sociblogo de musica Kurt Blaukopf: “Quien considera la ensefianza
musical como un asunto que se puede descuidar impunemente, contribuye a la disminu-
cién de la capacidad de aprendizaje de la juventud”, para rematar con otra cita: “Pero
los estudios de Karel Pech han comprobado que la musica, por la funcién que cumplen
las sensaciones sonoras, no sélo estimula la capacidad general del aprendizaje del nifio,
sino que también, y al mismo tiempo, favorece el desarrollo de las capacidades indivi-
duales, del mundo del sentimiento y de la fantasia, en una palabra: del compenente
creativo”,
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ni tampoco las ideas o buenos argumentos que propagan psicologos, bidlo-
gos, fisiblogos, economistas y otros. Lo que debe interesarnos es nuestra asig-
natura y las metas viables que deben imponérsele. Esto no quiere decir que
nos desentendamos de la necesaria y natural interdependencia entre la mi-
sica y los demas ramos —hacer misica es. a fin de cuentas. integracion to-
tal y la de mayor alcance--, pero elaborar nuestros planes y programas par-
tiendo de las necesidades y exigencias de otras asignaturas, es realmente in.
concebible.

En cuanto al tiempo necesario para lograr, en el Ambito de la ensefianza
del nifio, un dominio fundamental del lenguaje musical, se ha podido com-
probar, tras quince afios de experiencia miltiple y sistemdtica, que seis afos
completos con dos horas semanales dedicadas integramente a este cometido
apenas son suficientes. Y en cuanto al “afio limite” en que debe quedar fi-
nalizado —como lo expresa Hindemith— este “adiestramiento”, sélo cabe
observar el desarrollo musical de nuestros nifios chilenos para llegar a una
conclusién inobjetable. En la zona de Concepcién, al menos, €l desarrollo
musical del nifio no revela cambios, “saltos”, o exigencias hasta aproxima-
damente el Séptimo Afio de Educacién Basica. A mis tardar en Octavo
Afio el comportamiento del estudiante frente a la muisica experimenta una
notable variacién. Si hasta este afio el quehacer musical del nifio no pasa
de ser un “Juego”, con todas las caracteristicas que le atribuye Huizinga
(Johan Huizinga, Homo ludens, Buenos Aires 1957), en Octavo Afio apro-
ximadamente se le abren nuevos horizontes y se transforma en un ser exi-
gente con respecto a todo lo que es misica. 5i en esta edad crucial no dis-
pone de las herramientas que lo capaciten para hacer musica en conformi-
dad con su desarrcllo, pierde todo interés por ella. Y cualquier intento de
despertar o hacer revivir este interés perdido a través de cualquier tipo de
malabarismos, resulta estéril.

Posteriormente, en la Educacién Media, la resistencia a la prictica mu-
sical s¢ hard mas notoria. Es posible, por cierto, estimular, motivar ¢ *“in-
culcar” ciertas férmulas de “hacer misica” en esta etapa y condiciones,
pero no es posible lograr una relacion intima positiva con tan escasos re-
cursos, salvo en el caso de los superdotados los que, de todos modos, no
requieren una motivacién para convivir con el arte.

La primera gran meta en Educacién Musical, por lo tanto, es darle al
nifio el dominio elemental del lenguaje musical a mas tardar en Séptimo
Ako vy, preferentemente, en Sexto.
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Debe partirse de la premisa, de que la Educacién Musical debe iniciarse
a més tardar en Primer Afio Basico; pero en la prictica este anhelo se ve
obstaculizado. El profesor de Primer Afio tiene que enfrentarse, en nuestras
escuelas, especialmente en las fiscales, a un cimulo de problemas elementa-
les que debe resolver, que lo imposibilitan para dedicarle ¢l tiempo pruden-
cial y regular a la ensefianza de los rudimentos de la misica.

El canto al unisono es el que se supone debe predominar en esta etapa,
pero una formacién que incluya algo mas que el canto o rondas exige la
presencia de un profesor que domine la materia soberanamente. Nos parece
prudente, por lo tanto, al menos por el momento, excluir el Primer Afio
del Programa bosquejado.

Dispondriamos, en consecuencia, de sélo cinco a seis afios para impartir
los fundamentos de la misica. Haciendo caso omiso de los programas en
vigencia o en gestacién, la légica determina que en estos afios de estudio de-
biera lograrse hipotéticamente:

1* Dominio de la voz dentro de una tcsu;ura razonable.

2¢ Dominio de los intervalos.

3° Agilidad corporal-ritmica.

4* Dominio del material sonoro de escalas hasta con dos accidentes.
5% Dominio de las figuras ritmicas vocales indispensables.

6° Destreza en la creacidon de melodias.

7° Dictado musical.

8° Dominio de la escritura musical.

9¢° Dominio de la lectura musical.

10° Se entiende que este plan se basa en un ntimero prudente dc¢ céno-
nes y canciones.

El dominio de este programa mimmo podria solamente lograrse s se le
dedican las dos horas semanales prescritas, sin restarle tiempo para activida-
des extra-programaticas

En ¢l mejor de los casos se dispondria de un limitado nimero de profe-
sores capacitados para realizar esta labor musical en los primeros afios de
educaci6n bésica. En cambio, desde Quinto a Séptimo Afio, se dispondria,
en algunas escuelas, de profesores idéneos capaces de cumplir con las exi-
gencias del programa esbozado. Estos profesores, no obstante, se encontra-
rdn con alumnos sin la més minima formacién musical, a los que les “fal-
tan” tres afios completos de aprendizaje. Para ellos poder cumplir con lo
que se les exige serd poco menos que imposible. Durante el primer aiio,
aunque su esfuerzo sea ejemplar y logren un buen promedio, tropezaran al
afio siguiente con un nimero variable de alumnos provenientes de estable-
cimientos en que la musica, dentro de este concepto nuevo, es inexistente,
y nivelarlos minimamente significard una nueva demora. Como este es el
denominador comin en todas las escuelas chilenas, en la préctica, el estudio
musical de quinto a séptimo afio se reduce a dos afios de ensefianza préctica,
lo que, como es l6gico, amaga los resultados del programa.
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Mucho mas grave es la situacién, cuando se intenta iniciar el aprendizaje
de la musica como disciplina en Séptimo Afio. En este caso el logro de un
dominio siquiera superficial del lenguaje musical.se hace ilusorio. Aunque
¢s posible despertar el interés de los alumnos, la falta de un dominio satis-
factorio de la lectura y escritura musical impiden, al afio siguiente, salvar
la barrera del desarrollo psiquico acelerado que se presenta fatalmente.

Y aqui cabe anotar, que en Hungria, se considera que un horario de
seis horas semanales de musica desde Primero a Sexto Aifio son suficientes
para la adquisicion del lenguaje musical. ..

Los programas vy su realizacion.

Las minimas normas de rigor pedagdgico exigen la nivelacion del alum-
nado, o sea que a un curso se le puede solamente exigir aquello que la
mayoria absoluta es capaz de captar satisfactoriamente y que los puntos
claves del programa sean efectivamente aplicados y realizados por esa ma-
yoria absoluta. Nada se saca con las anotaciones en el libro de clase o de
aquellas del cuadro de realizaciones del profesor para el conocimiento de
la autoridad, lo esencial es €l cumplimiento estricto de las exigencias de los
programas. Tampoco tiene importancia la experiencia de un profesor ais-
lado si esta experiencia no es confrontada con la de los numerosos colegas
que se encuentran en situacién similar. No obstante, dejaremos constancia
de lo que personalmente podemos atestiguar.

Partiendo del Médulo programético mencionado anteriormente, aclara-
mos:

1°* Dominio de la voz dentro de una tesitura razonable.

Dejando de lado los primeros cuatro afios de educacién basica que por
el momento es mejor no considerar, podemos afirmar que (en un colegio
de nifias) la tesitura podra ser aproximadamente la siguiente:

Quinto Afio: 8i bemol o La a Do’.

Sexto Afio: La o Sol a Mr.

Séptimo Afio: Sol a Sol’ (dos octavas). -

Para lograr este dominio de la voz, dentro del marco estricto de un curso
en el que nadie es dispensado del canto, se requiere un trabajo continuado
y sistematico, en cada hora de clase;

Tiempo: 2 minutos ®.

2 Las tesituras anotadas son unicamente un antecedente cn relacién con el estado actual
de la ensefianza musical chilena, queda demostrado por el hecho de que un nifio de
tres afios de edad, de desarrollo normal dentro de un ambiente positivamente musical,
dispone facilmente de una extensién servible musicalmente de una octava completa (Si
bemol bajo la pauta hasta Si bemol o Do’).
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2° Dominio de los intervalos.

Al hacer uso del método de Tonic-Sol-Fa, en cualquiera de sus versiones,
los ejercicios pueden realizarse en un minimo de tiempo:

Tiempo: 2 minutos.
'3° Agilidad corporal-ritmica.

Ejercicios cuya realizacién queda determinada por el espacio disponible.
Tiempo: 5 minutos.

4* Dominio del material sonoro de escalas.

Especificamente en sexto y séptimo afios.
Tiempo: 4 minutos.

5° Dominio de las figuras ritmicas vocales indispensables.
Aplicacién en todos los aspectos del programa.
6° Destreza en la creacién de melodias.

Estos ejercicios debieran realizarse en cada clase, pero debido a la estre-
chez del tiempo, pueden practicarse cada segunda o tercera hora.
Tiempo: 5 minutos.

7* Dictado musical.

Aplicando el método Tonic-Sol-Fa casi no requiere mis de:
Tiempo: 2 minutos.

8° Dominio de la escritura musical.

Valores hasta la semicorchea. Sc requiere la practica en cada clase para
adquirir fluidez.
Tiempo: 5 minutos.

9* Dominio de la lectura musical.

Aprendizaje de canones y canciones {incluido en el N* 10).

La lectura musical, como queda expuesto en el “Manual de Tonic-Sol-Fa
Chileno”, (Tercera Edicién 1964) dcbe reemplazar en cuarto aifio, la en-
sefianza. anterior de los signos de mano.
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10° Cdnones y canciones.

Tiempo: 20 minutos.

Este programa minimo requiere 45 minutos. En rigor no se dispone de
este tiempo. A la actividad descrita debe agregarsele otras tales como: in-
terrogaciones, explicaciones, correcciones, entrega de cuadernos revisados,
etc., ademas de la preparacién de canciones para los actos oficiales. No obs-
tante, reduciendo estas actividades secundarias al minimo, es posible efec-
tuar una labor musical satisfactoria siempre que al curso no ingrese anual-
mente un porcentaje demasiado elevado de alumnos provenientes de colegios
en los que no se practica la educacién musical renovada. Cuando este ni-
mero es muy elevado hay que dedicar el primer semestre a la nivelacion.
Otra actividad importante es la de evaluacién a la que hay que entregarle
algunas horas minimas. :

Evaluacién.

Hasta el momento la evaluacién musical es realizada con facilidad y ex-
pedicién; invariablemente se limita a colocar seis v sietes y el cinco es reser-
vado para nifios retardados o mudos. Se arguye que “no se puede” dar un
cuatro o un tres en miusica; este “no poder” resuelve el problema.

Esta actitud generalizada nos parece inadmisible y pensamos que ¢s uno
de los factores del desprestigio en que se debate la asignatura. Para que la
evaluacién cumpla con sus funciones de diagndstico y prondstico, conside-
ramos incalificable dar notas “al lote”. Debe evaluarse por separado el cum-
plimiento de cada uno de los objetivos programaéticos porque de lo contrario
no se diagnostica ni se pronostica nada, es simplemente una actitud dispa-
ratada.

Sabemos que colocar una nota parcial o semestral en “rojo” cuando se
trata de misica es, en la actualidad, una actitud heroica. Tanto los colegas
de las demdis asignaturas, como el director, el inspector y posiblemente el
sefior subsecretario y hasta el Ministro, incluyendo por cierto a los padres
de nuestros alumnos, siguen considerando la mdsica como un ramo deco-
rativo, inutil no pocas veces y sin asidero para una evaluacion. Insisten, por
lo tanto, en que una nota inferior a seis es una vergiienza.

A pesar de la resistencia de todos aquellos relacionados con la educacién,
a evaluar técnicamente los diversos aspectos del ramo, intentaremos analizar
¢l problema.

Evaluacién ideal minima.
1° Afinacién.

Debe evaluarse en cada etapa de la ensefianza y por lo menos al comien-
zo y final de cada semestre. La sencilla repeticién del primer sonido (Do
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o Sol), corresponde a la primera nota. En primer afio tendriamos por lo
menos seis interrogaciones (dos por cada nota aprendida); duracién apro-
ximada: una hora por cada nota (45 nifios).

Existen opiniones contradictorias sobre la utilidad y justificacién de eva-
luar la afinacién, rechazdndosela de plano en el caso de nifios que por
naturaleza tienen dificultades de emisién o de afinacion. No obstante, con-
notados maestros chilenos y extranjeros opinan que no existe el nifio que
no pueda aprender a cantar afinadamente aunque sea dentro de un ambito
reducido y con ciertas restricciones. Insistimos en la imperiosa necesidad de
esta evaluacién; su valor pedagdgico es importante pues obliga a superar
las dificultades y a adquirir la habilidad requerida. Pero insistimos en que
esta evaluacion sélo puede realizarse cuando se canta en forma sistemditica
durante todo el afio y en cada hora de clase.

Evaluacion: 6 notas.
2° Movimiento ritmico-corporal.

Pocos aspectos de la Educaciéon Musical estdi mas abandonado que el del
movimiento ritmico-corporal, lo que redunda en grave perjuicio para el
alumno. La capacidad de movimiento arménico del alumno en su actividad
normal es, por lo general, insuficiente y en Educacién Fisica, por diversos
y poderosos motivos, no se logra corregir las insuficiencias. De ahi que su
inclusién en Educacién Musical se impone. Su evaluacién requicre no me-
nos de cuatro horas anuales.

Evaluacién: 4 notas.

3° Dictado escrito.

Cuatro evaluaciones por afio, de 1/2 hora cada una.
Evaluacién: 4 notas.

4° Creacién.

Cuatro evaluaciones por afio. Se requiere por lo menos de dos horas para
cada una por cuanto es indispensable que ¢l alumno cjecute, vocal o ins-
trumentalmente, su creacién. 8 horas anuales.

Evaluacién: 4 notas.

5¢ Caligrafia (escritura musical).

Como minimo, cuatro al afio, de media hora cada una. Sin embargo, es
posible y recomendable, evaluar la presentacién grafica de copia de solfeos
y canciones como también de las crcaciones que presenta el alumno.

Evaluacién: 4-8 notas,
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6° Interpretacion (canto individual de canciones y cinones).

Dos al afio, de dos horas cada una.
Evaluacién: 4 notas.

7° Interrogaciones complementarias (p. ej. Direccién con signos Tonic-
Sol-Fa, etc.). ‘ :

Cuatro horas al afio.

Evaluacién: 2 notas(?).

Conforme a este esquema habria que colocar 26 notas por afio, o sea, 13
por semestre. Como hemos propuesto 30 horas para la evaluacién, quedarian
30 horas para la realizacién de las clases sistematicas. Si restamos las horas
dedicadas a ensayos de canciones u otras actividades, dias festivos, huelgas,
enfermedad del profesor, etc., las que podriamos estimar en no menos de
cinco horas, €l tiempo disponible para realizar el programa propiamente tal
se reduce a veinte miseras horas por afio.

Intencionalmente hemos esbozado un plan minimo “ideal”, para demos-
trar que ni este minimo es realizable totalmente dentro del marco dé tres
afios, o sea partiendo de Quinto Afio. No obstante, este programa y eva-
luacién puede realizarse aproximéndonos al ideal cuando las condiciones de
trabajo son favorables y el niimero de alumnos por curso no sobrepasa los
40 nifios. Basdndonos en nuestra experiencia personal —en colegios en que
trabajamos en 18 cursos, muchos de ellos paralelos y que abarcan 700 alum-
nos-— afio-tras afio hemos podido aplicar el plan completo con excepcién
del cumplimiento de los rubros de Creacién y Evaluacién en los que a veces
quedamos rezagados. Por lo general sélo logramos dar entre ocho y diez
notas por semestre.

Este no es sino un esbozo superficial del problema. Estamos conscientes
de que deben valorarse otros factores ademés. También puede darsele un
coeficiente de pos a la interpretacién de canciones y cinones, a la creacién
y afinacién (evaluacién final de cada semestre) y puede valorarse la cali-
grafia, dictado, etc. con un coeficiente de uno.

Perfeccionamiento del profesorado,

Es mucho lo que se discute sobre la necesidad de “perfeccionamiento”
del profesorado en servicio, pero se olvida que sblo puede pedirsele perfec-
cién al que posee algin dominio de la materia a perfeccionar. La Sra. Cora
Bindhoff, a quien al parecer se le debe la redaccién de los programas en
vigencia, sugiere en Revista Musical Chilena, N° 96 de 1966: “Que los
Departamentos de Pedagogia Musical de las Universidades den oportuni-
dad para su ingreso al estudio de esiz carrera a personas con condiciones
musicales AUNQUE NO POSEAN CONOGIMIENTOS PREVIOS DE MUsicA”, Huelga
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todo comentario, pero esto nos da una idea de la desesperacién reinante en
los circulos directivos de la Educacién Musical de aquel entonces.

Es imposible mejorar la educacién musical chilena dentro de estas con-
diciones y menos ain cuando en estos cursos de perfeccionamiento se pre-
tende ensefiar un cimulo de métodos, practicas, recursos pedagégicos y mo-
tivaciones cuya ineficacia para el medio ambiente chileno ya ha sido com-
probada, Estos cursos son inttiles tanto para el profesor, como onerosos para
el erario nacional, que no cuenta con los medios necesarios para este tipo de
aventuras.

La formacién de un profesor medianamente idéneo requiere de muchos
aios —abordar el problema seria muy atil—, pero el “perfeccionamiento”
del profesor es un problema que debe programarse con mucho cuidado vy
basindose en la realidad chilena. Ofrecer cursos ocasionales dictados por
profesores de idoneidad dudosa y para alumnos escogidos al azar, es un
disparate. En cambio, la planificacién de cursos que abarquen varios afios
y aplicados por provincias o departamentos, a base de un programa fun-
damentado en nuestra realidad escolar y social, seria un punto de partida
laudable y positivo.

El programa debe basarse en la receptividad y preparacién previa real
del profesor comun. Todo lo que exceda esa posibilidad debe ser rechazado.
Una vez establecido el programa de Educacién Musical para los diversos
cursos de Ensefianza Bésica, podria elaborarse un programa de perfeccio-
namiento del profesorado, o lo que seria mas apropiado, la formacién de
profesores con mencién en musica.

Este programa no debe incluir Historia de la Mdsica o Anilisis, es utépi-
€O pensar que estas y otras disciplinas podrian ser captadas por un anal-
fabeto en miisica. El programa debe abarcar la esencia elemental de Ia
musica, o sea, el profesor debe aprender aquello que tendrd que ensefiar
practicamente. Estos cursos, que deben programarse para abarcar varios
afios y dentro de una continuidad preestablecida, deben desarrollarse dentro
de etapas progresivas.

Es asf, como en un primer curso, pueden abarcarse los tres primeros so-
nidos: pO-MI'-sOL; en el segundo, dos o tres sonidos nuevos y asi sucesiva-
mente. La ensefianza debe ser completa y reposada a fin de que el profesor
que asiste al curso esté capacitado no en el papel (o sea en la obtencién
del anhelado diploma) sino que en la practica para ensefiar al nivel pro-
gramado. Seria otra ilusién pretender que con cuatro cursos realizados a
lo largo de varios afios el profesor estard capacitado para ensefiar muisica
de Primer a Octavo Afio sin que le sea necesario realizar estud os suple-
mentarios.

*® ¥ »*

Para estos comentarios nos hemos basado en la experiencia recogida es-
pecialmente en colegios de nifias. No obstante, es importante recalcar que
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en los colegios de varones o mixtos, el lenguaje musical debe ser adquirido
antes del cambio de voz del nifio. Consideramos que la ensefianza musical
del varén debe ser mucho mas amplia porque durante el lapso de tiempo en
que esté imposibilitado para cantar requerira de mayores conocimientos pa-
ra hacer misica con holgura y placer. Seria prudente, por lo tanto, elabo-
rar para estos colegios programas modificados. :

Se podria argumentar que durante esta etapa el nifio podra estudiar His-
toria de la Musica, Analisis, “Teoria” pura o concentrarse en las “audicio-
nes comentadas”, pero debemos destacar que ninguna de estas actividades
es “hacer” miusica y ninguna de ellas puede reemplazar el quehacer musi-
cal propiamente tal. Tampoco sirven las incursiones en la Acustica o Ia Fi-
sica. El alumno que en afios anteriores ha logrado hacer misica no puede
dejarla de lado porque perderd todo lo adquirido, el manejo de la misica
exige continuidad.

Para demostrar 1a desorientacién que existe en la asignatura y en los pro-
fesores que la sirven, mencionaré un Control aplicado recientemente a un
Segundo Afio de Educacién Media, durante el Primer Semestre, por un
profesor que ha asistido a los cursos de perfeccionamiento y seminarios im-
partidos en el Centro de Perfeccionamiento de Lo Barmechea, maestro con
condiciones musicales 6ptimas y verdadero espiritu reformista:

Preguntas.

1? Colocar €l nombre de cada nota en el pentagrama. (No se trata de
un dictado musical, meramente escribir los “nombre” de notas dadas).

2° En la antigiiedad, la musica se basaba en: ... :

3° Los siguientes instrumentos corresponden a las diferentes culturas an-
tiguas y se clasifican ... (Gong, sistro, etc.; cuerdas, vientos, etc.).

4° Se conocen tres maneras de escribir una melodia usando una escala. ..

5° ;Qué sistema de notacién musical se usaba en la cultura egipcia?

6° La musica en la India no era solamente religiosa sino que también. ..

7° La musica en la época primitiva tuvo influencia en: ...

Todo control de esta especie desvirtia los programas y frustra a los pro-
fesores. Reemplazar la musica viva por la historia de miles de afios no tiene
otra coneccién con la misica que el saber.

Evaluaciones como ésta, a la que se le da el mismo valor que una hipo-
tética interrogacién sobre afinacién, dictado, creacién o canto de una me.
lodia aprendida “de oido”, corrobora nuestra impresién de que la actual
Educacién Musical Media es la tumba de todo anhelo reformista y, por
ende, del futuro musical de Chile.

Resumen.

Basandonos en las experiencias reccgidas a lo largo de muchos afios de
practica en la Educacién Basica y Media se desprende:
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1? Que el dominio del lenguaje musical debe lograrse antes del 8¢ Afio.

2° Que es ilusorio creer que este dominio puede lograrse entre Quinto y
Séptimo Afio. '

3* Un programa medianamente satisfactorio debe iniciarse a mas tardar
en Segundo Afio, con un horario minimo de dos horas semanales, dedicado
integramente al estudio sistemético de la musica.

4* La Historia de la Musica debe ser ensefiada en la asignatura de Cien-
cias Sociales.

5* La prictica folklérica debe realizarse en horas extra-programaticas.

6° La formacion musical del profesor “comiin” debe contemplar tres afios
de estudio con un minimo de dos horas semanales; la integracién con otras
asignaturas es, por el momento, ilusoria. Tampoco se justifica en estos cur-
sos la inclusién de estudiantes que carecen de dotes y conocimientos pre-
vios de muisica. :

7% Pretender formar pedagogos propiamente tales con conocimientos am-
plios y la habilidad musical requerida, nos parece, por el momento, una
utopia.

8% Lo esencial es la formacién de un crecido ntimero de profesores de
Educacién Bésica con conocimientos y habilidades musicales adecuadas.

9® La renovacién de los programas para la Educacién Media como tam-
bién la programacién de estudios para los profesores que la imparten, sélo
podra iniciarse cuando egresen aquellos alumnos de Educacién Basica a los
que se les ha impartido conocimientos musicales sélidos. Cualquier otro pro-
cedimiento significa construir sin base.

10° Solamente cuando se haya formado al profesorado “nuevo”, para lo
cual se debe concentrar todos los recursos financieros, se justificardn cursos
de perfeccionamiento para el profesorado en ejercicio.

11* La planificacién general renovada, los programas y su puesta en préc-
tica debe ser encomendada exclusivamente a aquellos profesores de Educa-
cién Basica que hayan demostrado, a lo largo de afios de ensefianza musi-
cal, su idoneidad dentro de esta disciplina.
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ETNOMUSICOLOGIA DE LA ISLA DE PASCUA
DE RAMON CAMPBELL

Editorial Andrés Bello, Santiago, 1971. 594 ps.

por Manuel Dannemann

El amplio y complejo tema de la Isla de Pascua habia producido hasta
ahora valiosos estudios arqueoldgicos, etnoldgicos, histéricos, lingiiisticos, pe-
ro ninguno musicoldgico, en el sentido estricto del término, no obstante la
riqueza y profunda significacién de los cantos y danzas de Rapanui.

Las sucesivas intromisiones foraneas que sufrié el pueblo pascuense, con
sus consecuentes procesos de trasculturacion, no sélo rompieron la paulatina
continuidad evolutiva de la musica autdoctona y la contaminaron con mez-
clas artificiales, sino que también la condenaron a una implacable extincién.
Por fortuna, sus Gltimas manifestaciones, muchas en estado residual, fueron
recogidas por el Dr, Ramén Campbell, y ahora este investigador las pre-
senta sistematicamente en su obra “La Herencia Musical de Rapanui”,
permitiéndonos observar cémo ellas son el resultado de una cultura, y en
qué medida sus formas, funciones y estilos reflejan antecedentes étnicos,
factores histéricos y geograficos, elementos psiquicos y sociales, caracteres
educacionales y religioscs, en la 6rbita de su ecologia general. Indudable-
mente, de esta manera, el presente libro satisface las exigencias de una labor
musicolégica en lo que a auxiliaridad. cientifica se refiere.

En el plano metodolégico especifico, el autor considera, por una parte,
dos tipos de clasificacién eminentemente historicista, que refunde sobre la
base de cuatro periodos, corroborando el exterminio de la misica pascuense,
y, por otra, una pauta técnico-musical, compuesta por trece factores musi-
cales y uno extramusical sobre las presuntas fuentes originarias en relacién
con lo musical, lo poético, lo étnico y lo religioso, para llegar a un resumen
de caracteristicas musicales y de fuentes originarias.

Es indiscutible el aporte que se desprende de la divisién cronoldgica y del
desarrollo de la mencionada pauta. Sin embargo, habria sido deseable una
ordenacién de grados metodolégicos que hubiera establecido toda una se-
cuencia investigativa mediante la cual la clasificacién, generalizacién y con-
clusiones fuesen las resultantes precisas de un quehacer de recoleccitn, des-
cripcién, andlisis y comparacién, lo que no implica desconocer la existencia
de aquéllas en este libro, sino que objetar el lugar de su proposicién en la
serie de las etapas del método, lo que repercute en la indole aprioristica de
la clasificacién, uno de cuyos principios imprescindibles deberia haber sido
el musicolégico, a la par del historiografico. A mi entender, esta ordenacion
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metodolégica del Dr. Campbell le confiere a su obra un caricter descriptive
mas envolvente del que él mismo quiso darle, dificultando una conexién
directa entre dicha ordenacién y el riquisimo material sonoro que incluye
en {a Parte 1v, denominada Exposicién, la mas sustancial de su magno tra-
bajo y certero testimonio de la dedicacién y constancia del autor. Pero, no
sélo la abundancia del ejemplaric es motivo de interés etnomusicolégico, de
acuerdo con el excepcional valor documental que encierra, sino que muy
especialmente la comprobacién de los sucesivos cambios experimentados por
la misica pascuense que de & fluye; en términos mas perentorios, la de-
mostracion del paulatino desquiciamiento de un lenguaje musical, privado
de la libertad de su natural expresion y obstruidos sus cauces por la comer-
cializacién, la ignorancia y la desidia, hasta caer en las lamentables paro-
dias de cantos y danzas tahitianas, y, peor aiin, de especies como el corrido,
el tango, el vals, el twist, sin trayectoria de asimilacién y, por lo tanto, sin
calidad representativa, ya que ésta no puede improvisarse en ningln campo
de la cultura.

Esta comprobacién puede fundamentarse por primera vez con el trabajo
del Dr. Campbell, y en ella radica el mayor mérito de “La Herencia Musi-
cal de Raparui”, titulo que mas alld de ser afectivo trasunta un mensaje
de comunicacién del pasado y abre una interrogante funcional: ;Hasta dén-
de la misica pascuense autéctona recogida mediante esta investigacién tie-
ne una vigencia basada en su funcién y practica habitual, como satisfaccién
de necesidades primordialmente sociales? Después de la atenta lectura de
este libro me inclino por una respuesta negativa, e infiero que la funcién
actual de las formas musicales vivientes obedece a propésitos de especticulos,
0, a lo sumo que su finalidad social se conserva débilmente en escasos grupos
familiares de hébitos tradicionales. Al respecto, el Dr. Campbell nos informa
sobre los artistas de Rapanui, en lugar de utilizar la nomenclatura de culto-
res, lo que no parece ser mera cuestion de terminologia, sino que una
prueba de la desfuncionalizacién y fefuncionalizacién que he citado.

La trascripcién musical se distingue por la honestidad, equilibrio y buen
criterio de simplificaciéon con que se reproducen las versiones obtenidas, sal-
vandose, de esta manera, muchos de los obsticulos inherentes a la grafica-
cién de la musica etnografica. Dignos de encomio son las pertinentes com-
plementaciones explicativas y el registro de varios de sus caracteres musi-
cales y el de las llamadas fuentes originarias, expresién mediante la cual
se reunen tanto antecedentes heuristicos como otros de diferentes rubros.

Como miembro del Instituto de Investigaciones Musicales de la Univer.
sidad de Chile, me correspondié conocer la gestacién de esta obra y apre-
ciar ¢l espiritu de esfuerzo de su autor, gracias al cual logré rescatar de una
fatal desaparicién un patrimonio musical que constituye otro punto de apo-
yo en el intento de biisqueda e interpretacién del problema del hombre. Por
esta razén somos muchos los que debemos manifestar nuestro reconocimien-
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to y gratitud al médico, compositor ¢ investigador que supo descubrir los
viejos secretos musicales de Rapanui, con penetracién cientifica y con un
fervoroso afecto por los pascuenses. Y no podria cerrar este comentario cri-
tico sin destacar también la tarea que le cupo a la Editorial Andrés Bello,
cuyo éxito honra a la memoria del ilustre sabio que le diera su nombre y
al estudio de la cultura en Chile.



Colaboran en este niumero

CiriLo VILA ¥ ANDREAS BobENHOFER. El profesor Vila es compositor, pia-
nista, director de orquesta, ensefia en la Carrera de Composicién del De-
partamento de Musica de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y Es-
cénicas de la Universidad de Chile, en la Carrera de Musicologia y con
otros compositores trabaja en el Taller de Composicién. Es Director de Re-
vista Musical Chilena. El profesor Andreas Bodenhéfer es compositor y pro-
fesor en la Carrera de Composicidn, trabaja también en el Taller de Com-
Posicidn.

Luis pE PaBrLo. Compositor espafiol de vanguardia, es unc de los més
destacados creadores contemporaneos espaiioles. Sus libros y articulos sobre
la problematica de la musica contemporinea son editados y ampliamente
conocidos en todo el mundo. Su obra como compositor es vastisima y se toca
en todos los continentes.

Jorce Urrutia BronpeLn. Compositor chileno e investigador de la Fa-
cultad de Ciencias v Artes Musicales y Escénicas de la Universidad de Chi-
le. Es miembro del Instituto de Chile, Academia de Bellas Artes. Colabora-
der permanente de Revista Musical Chilena y miembro de su Consejo Edi-
torial.

MicueL QuEeroL GavarLpa. Compositor y musicélogo espaiiol. En el Mo-
nasterio de Monasterio de Montserrat donde estudié humanidades y filoso-
fia, curs6 con el Padre Idelfonso Pinell armonia y estudios gregorianos. Pos-
teriormente continué en Catalufia y otros paises europeos sus estudios mu-
sicales. Ha sido Secretario del Instituto Espafiol de Musicologia del Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas y vicedirector del mismo. Sucedi6
al P. Higinio Anglés como director del “Anuario Musical”. Como compo-
sitor, sus obras incluyen misica coral, orquestal, y de cdmara. Sus estudios
musicolégicos tienen importancia internacional.

CEsar ARROSPIDE DE LA Fror. Musicélogo peruano, critico musical, pro-
fesor de Historia de la Misica y Catedratico de la Universidad de San Mar-
cos. El profesor Arréspide ha realizado estudios importantes sobre la misica
colonial del Virreynato del Peri.

HerMANN Kock. Distinguido maestro de educacién musical en Concep-
cién, ciudad en la que ha realizado una importantisima labor como maes-
tro. Es el creador del Tonic.Sol.Fa chileno, método que adaptd del Tonic-
Sol-Fa inglés y aleman.
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Sus trabajos de investigacién musicolégica son cuantiosos y han sido edi-
tados principalmente en revistas alemanas especializadas.

El profesor Kock realizé estudios de msica religiosa en Aschersleben y
en ¢l Conservatorio de Musica de Leipzig. Actualmente es, también, orga-
nista de la Sinfénica de Concepcién y profesor del Liceo Experimental de
Concepcion. Distinguido pianista, organista y clavecinista, ha dado concier-
tos en todo Chile y Argentina.
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Cronica

CONCIERTOS DEL INSTITUTO DE
EXTENSION MUSICAL

xxx Temporada de Invierno de la Orquesta
Sinfénica de Chile.

El octavo concierto de la Orquesta Sin-
fonica de Chile se realizé el 11 de julio
bajo la direccién del maestro chileno Juan
Pablo Izquierdo. El programa incluyé:
Cluck: Ifigenia en Aulis; Varese: Desert y
Bach: Magnificat en Re Mayor, en el que
participd el Coro de la Universidad de Chi-
le y los solistas: Mary Ann Fones, soprano;
Carmen Luisa Letelier, contralto; Juan
Eduardo Lira, tenor y Mariano de la Ma-
za, bajo.

Siempre bajo la direccién del maestro
Izquierdo, en el noveno concierto se tocé:
Beethoven: Sinfonia N* 3 en Mi bemol Ma-
yor “Herolca”; Vivaldi: Concierto para fa-
got en la menor N° 7, solista: Jorge Espi-
noza y Ravel: La Valse.

El maestro Jzquierdo, como trabajo vo-
luntario a beneficio de los damnificados por
el terremoto en la ciudad de San Felipe,
dirigié el 17 de julio en el Teatro Munici-
pal a la Orquesta Sinfénica de Chile en
Sinfonia N¢ 3 en Mi bemol Mayor de Bee-
thoven y el Magnificat de ]. S. Bach, con-
cierto en el que participaron los mismos
solistas del concierto anterior y el Coro de
la Universidad de Chile.

Continué la temporada con dos concier-
tos bajo la direccién del director francés
invitado, Roland Douatte, quien dirigié a
la Sinfénica de Chile, el Coro de Céimara
de la Universidad de Chile de Valparaiso,
el Coro de la Universidad de Chile de San-
tiago y solistas, en programas dedicados al
Barroco francés. El primer programa con-
sulté: Lully: Suite para orquesta; Delalan-
de: Sinfonias para las cenas del Rey; Ra-
meau: Las Indias Galantes y Gilles: Misa
de los Muerios, con la participacién de los
solistas: Lucia Gana, soprano; Carmen Lui-
sa Letelier, contralto; Herndn Wiirth, tenor
y Juan José Letelier, bajo. En el segundo
programa, en primera audicién en Chile, se
tochd: Mouret: Sinfonias y Fanfarrias; Char-
pentier: Magnificat, con la participacién de
los solistas; Sylvia Soubleite, soprano; Car-
men Luisa Letelier, contralto y Patricio
Meéndez, bajo. El programa consultd, ade-
mas, Charpentier: Te Deum, con la colabo-
racién de los solistas: Margarita Fernindez,
soprano; Mary Ann Fones, soprano; Car-
men Luisa Letelier, contralto y Patricio
Méndez, bajo.

El décimosegundo concierto se realiz6 ba-
jo la direccién del maestro aleméan invita-
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do, Ernst Huber-Contwig. El programa in-
cluyd las siguientes obras: Hofmann: Tans
Suite; Strawinsky: Concierto para piano y
vientos, solista: Elvira Savi y Mendelssohn:
Sinfonia No 4 en Lg Mayor, Op. 90, “Ita-
liana”.

Siempre bajo la direccién del maestro
Huber-Contwig, Ia Sinfénica de Chile tocé:
Marlos Nobre de Almeida: Mosaico; Acario
Cotapos: “Balmaceda”, recitante: Jorge Li-
Nlo y Schumann: Sinfonia N¢ 3 en mi bemol
Mayor, Op. 97, “Renana”,

En un concierto dedicado exclusivamente
a obras de Richard Wagner y Richard
Strauss, el maestro Huber-Contwig dirigié:
Idilio de Sigfrido, Obertura de Tanhauser
(Version de Paris) y Danza de los Siete
Velos, El Caballero de la Rosa (Terceto
Final), con Margarita Fernindez, soprano;
Marisa Lena, soprano y Grimanesa Jimé-
nez, mezzo-soprano y Las Travesuras de Till
Eulenspiegel, Op. 28.

La xxx Temporada de Invierno de la
Orquesta Sinfénica de Chile terminé con
la nresentacion de “Carmina Burana™, de
Orft, bajo la direccién del maestro Huber-
Contwig, con la participacién del Coro de
la Universidad de Chile preparado por el
maestro Marco Dusi y con los solistas: Lu-
cia Gana, Juan Eduardo Lira y Carlos
Haiquel.

Temporada Folklérica,

La Agrupacién Folklérica Chilena, que
dirige Raquel Barros, ofrecié una temporada
de folklore chileno de todo el pais tanto en
Santiago como en Concepcion, Temuco y
Valparaiso.

El Conjunte “Inti Ilhmani”, creado en
1967 en la Pefia Folklérica de la Univer
sidad Técnica del Estado, actué en San-
tiago, Concepcién, Temuco, Valdivia y Val
paraiso. El conjunto integradc por Horacio
Salinas Alvarez, quien interpreta en guita-
rra, cuatro venezolano, zampofia, charango.
caja, bombo, es el director artistico del
conjunto y baritono solista; Horacio Durén
Vidal, en el conjunto interpreta guitarra,
cuatro venezolano, charango, bandurria y
zampofia, bajo del conjunto; Ernesto Pérez
de Arce, en el Inti Illimani toca gquena,
zampofia y percusién, canta como bajo; Jor-
ge Coulon Larrafiaga, interpreta en guitarra
y zampofia, canta la voz tenor; y Max Berru
Carrién, toca guitarra y zampofia, canta la
voz tenor. -
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En sus programas incluyen son huasteco-
mexicano, folklore de Humahuaca de Ar-
gentina, albazo ecuatoriano; tundiki boli-
viano, moreneda boliviana, albazo ecuato-
riano, cachullapie ecuatoriano, taguirari bo-
liviano y canciones de Violeta Parra, Victor
Jara e Isabel Parra.

E! folklorista argentino Jorge Cafrune,
nacide en Jujuy en 1937, ha llevado su
canto a todo el territorio argentino, obte-
niendo los mayores éxitos. En esta gira
por Chile se presentd en Santiago y en
Chillain, Concepcién, Temuco y Valparaiso.

Quinteto de Bronces Chile rinde homenaje
a Isabel Bustamante.

En la Sala de la Reforma, el 28 de sep-
tiembre, el Quinteto de Bronces Chile dio
un concierto dedicado a la memoria de
Isabel Bustamante, fallecida a mediados de
afio y que fuera arpista de la Orquesta Sin-
fénica de Chile. Este concierto fue auspi-
ciado por el Departamento de Musica de la
Facultad.

El programa consulté: Contrapunto N°
1 del Arte de lg Fuga; Suite para Trio de
Bronces; “Moter”; Requiem Aetermam y
Hosanna, de J. S. Bach; Suite para Quin-
teto de Bronces, de Samuel Scheidt; Con-
certino para arpa y quinieto de bronces, de
Rayner Brown y Quinteto N¢ I, de julio
Quinteros. Intervinieron los solistas Virginia
Canzonieri, arpa -—primera arpista de la
Filarmérnica Municipal— y Osvaldo Fur-
giule, trompeta.

Eduardo Ferndnder Odella, guitarrisia uru-
guayo, visité Chile en gira de conciertos en
intercambio entre Juventudes Musicales de
Uruguay y Chile.

El guitarrista uruguayo Eduardo Fernan-
dez Odella, invitado por Juventudes Musi-
cales Chilenas, inicié sus actuaciones en la
Sala de la Reforma tocando obras de Bach,
Frescobaldi, Scarlatti, Mendelssohn, Villa-
Lobos, Sor y Guide Santdrsola. Posterior-
mente viajo al sur del pais ofreciendo reci-
tales en Linares, Concepcidén, Talcahuano,
Temuco, Valdivia, Osorno y Puerto Montt.

Gira del Ballet Nacional Chileno,

El Departamento de Danzas de la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales y Escéni-
cas de la Universidad de Chile, que dirige
Patricio Bunster, organizé una gira al sur
del pais buscando aproximar el arte de la
danza v sus valores estéticos a todas las ca-
pas sociales,

En las presentaciones se ofrecieron dos
tipos de- programas: educacionales y de di-
fusién y otro para presentacién en teatros
a todo tipo de pitblico. El programa edu-

cacional incluyé: “Danzas Historicas”, de
Mausi Gutiérrez; “Mocedades”, de Fernan-
do Beltrami y “Alotria®, de Uthoff. El pro-
grama presentado en los teatros consultd:
“Capicia 7/4", de Patricio Bunster, “Con-
certino”, de Pauline Kohner, “La Mesa Ver-
de”, de Kurt Joos y “La Silla Vacia”, de
Patricio Bunster.

La gira incluyé una gira por la provin-
cia de Coquimbo y actuaciones en Temuco,
Valdivia, Osorno y Puerto Montt.

Temporada de Primavera de la Orquesia
Sinfénica de Chile, Coro de la Universidad
y Core de Cdmara de Valparaiso.

El 22 de octubre se inicié la Temporada
de Primavera en el Teatro 1M, con la Or-
questa Sinfénica de Chile bajo la direccibn
de! maestro Eduardo Moubarak. Tocé: Mo-
zart: Sinfonia N¢ 38 “Praga” y Brahms:
Sinfonfa N° 4. Este concierto se repitié el
23 de octubre en la Universidad Técnica
Santa Maria de Valparaiso.

En la Iglesia de San Francisco, el 28
de octubre, la Sinfénica de Chile con el
Coro de la Universidad, bajo la direccion
del maestro Marco Dusi, presentaron: Char-
pantier: Te Deum, con los solistas: Marisa
Lena, Margarita Fernindez, Julia Pecaric,
Emilio Rojas y Gregorio Cruz y Bach: Mag-
nificat, con los solistas: Gilda Bottai, Gri-
manesa Jiménez, Santiago Villablanca y Gre-
gorio Cruz. Este concierto se repitié, tam-
bién, en la Universidad Técnica.

El 5 de noviembre, la Sinfénica de Chile
dirigida por el maestro Moubarak, presentd
en el Teatro 1EM: Gluck: Obertura Ifigenia
en Aulis; Beethoven: Concierto para pieno
Ne¢ 3, solista: Pola Baytelmann y Borodin:
Sinfonia No 2. El 6 de noviembre cste con-
cierio se repitid en Valparaiso, en la Uni-
versidad Técnica.

Los solistas hingaros Peter Pertis, piano
y Lazlo Kote, violin, fueron huéspedes de
la Sinfénica de Chile en el concierto del
12 de noviembre que dirigié el maestro
Moubarak. E! programa consulté: Tschai-
kowsky Concierto para violin y orquesta y
Liszt: Concierto para piano N? 2. Amhos
artistas actuaron también en Valparaisn, en
la Universidad Santa Maria.

El 19 de noviembre, continué la tempo-
rada con la actuacién de la Sinfénica de
Chile dirigida por el maestro Moubarak, en
un programa que incluyo: Bach: Suite N?¢
3; Mozari: Concierio para piano en Re
Menor K. V. 466, solista: Rudy Lehmann
y Beethoven: Sinfonia No 2.

En la Iglesia de San Francisco, la Sin-
fénica de Chile y el Coro de Cémara de
Valparaiso, todos bajo la direccién del
maestro Marco Dusi, el 25 de noviembre
presentaron: Gilles: Réquiem, solistas: Ma-
risa Lena, Soledad Berrios y Gregorio Cruz
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y Mozart: Misa Brevis en Sol Mayor K. V.
140. Ambas obras fueron repetidas el 27 de
noviembre, en la Universidad Santa Maria
de Valparaiso

Se puso término a la Temporada de Pri-
mavera, el 23 de diciembre, en la Iglesia
de San Francisco, con la actuacién de la
Sinfénica de Chile y Coro de Ia Universi-
dad, todos bajo la direccién del maestro
Dusi. Presentaron: Mozart: Misa en Do
menor “La Grande”.

Recitales de los solistas hingaros Peter
Pertis y Lazle Kote,

En la Sala de la Reforma, el 9 de no-
viembre, actué el pianista hangaro Peter

Pertis, auspiciado por la Embajada de la
Repiiblica Popular de Hungria. El progra-
ma consultd: Liszi: Vallée D’Obermann,
Vals Mcfisto, Rapsodia N? 8 vy Sonata en
Si menor y Bartok: Melodias de Kolonida,
Improvisaciones, Sonata y Allegro Bdrbaro.

El 10 de noviembre, en el mismo teatro,
se presentd el violinista Lazlo Kote con
Peter Pertis al piano, E! programa de este
concierto incluyé: Franck: Sonata para vio-
lin y piano; Saint-Saens: Rondd Capriccio-
so; Kodaly: Adaggio y Bartok: Danzas Ru-
manas vy Rapsodia N¢ 1.

TEATRO MUNICIPAL

xvii Temporada de la Orquesta
Filarménica Municipal,

El 10 de junio, la Filarménica Munici-
pal, bajo la direccién del maestro mexicano
invitado, Luis Herrera de la Fuente, ofrecié
el 7° concierto de la temporada. En este
cnocierto se tocd: Varcarcel: Checan u;
Britten: Concierto para ceilo y orquesta,
solista: Jorge Roméan; y Wagner: Preludio
¥y Muerte de Tristdn e Isolda; Crepisculo
de los dioses (Marcha Funebre) y la Ober-
tura de Tannhaiiser.

Siempre bajo la direccién del maestro
Herrera de la Fuente, la Filarménica Mu-
nicipal, en su octavo concierto, ejecutéd las
siguientes obras: Maturana: Cinco Mdébiles
para orquesta de cuerdas; Liszt: Concierto
Ne 3, solista: el pianista chileno Patricio
Pizarro y Schostakovich: Quinta Sinfonia.

Continué la temporada bajo la direccién
del maestro chileno Eduarde Moubarak,
quien dirigié a la Filarménica Municipal
en un f'estival Brahms en el que se tocaron
las siguientes obras: Obertura Trdgica, Con-
cierto N* 2 para piano y orquesta, solista:
Manuel Rego y Sinfonia Ne 4.

Los tres préximos conciertos estuvieron a
cargo del maestro Stanislav Wislocki. En su
primer programa incluy6: Haydn: Sinfonia
en Re Mayor Ne¢ 104; Tschaikowsky: Con-
cierto para wviolin y orquesta, solista: Rug-
giero Ricci y Lutoslawski: Libro para or-
questa. En el segundo programa dirigis:
Rossini: Obertura “La Cenerentola”; Wis-
locki: Concierto para piano y orquesta, so-
lista: Lidia Grychtolowna y Duyorak: Sinfo-
nia Nuevo Mundo. En el Gltimo programa,
el maestro Wislocki incluyé: Mozart: Pe-
queita Serenata Nocturne; Tschaikowsky:
Variaciones Rococé para cello y orquesta,
solista: Eduardo Sienkiewicz y Beethoven:
Sinfoniq N? 8 en Fa Mayor, Op. 93.

Los dos Gltimos conciertos de la tempo-
rada estuvieron bajo la direccién del titular
de la Filarménica Municipal, maestro Juan
Carlos Zorzi. El programa del pendltimo
concierto incluyé: Miguel Aguilar: Obertu-
ra al Teatro Integral; E. Halfter: Con-
cierto para guitarra y orquesta; solista:
Narciso Yepes y Schumann: Sinfonia No 4.
Para el décimoquinto concierto y dltimo
de esta xvn Temporada Oficial, el maestro
Zorzi eligié el siguiente programa; Ipuche
Riva: Sinfonia N? I; Max Bruch: Concierto
N¥ I en Sol menor, Op, 26, solista el violi-
nista chileno: Pedro D’Andurain y Luigi
Cherubini: Mise de Réquiem, con el Coro
Filarménico Municipal, preparade por el
maestro Waldo Aranguiz. Este concierto se
repitié el sibado 7 de agosto, a beneficio
de los damnificados de Valparaiso.

Recital de Nina Beiling.

La violinista rusa Nina Beilina, con Izaak
Izachek al piano, ofrecieron un finico reci-
tal en Santiago, en el Teatro Municipal.

El programa incluyé: Veracini: Concier-
to-Sonata en M{ menor; Beethoven: Sonala
Op. 47 “Kreutzer”; Ravel: Sonata y Paga-
nini: Cantabile y Campanellsa. Ambos ar-
tistas ofrecieron versiones sobresalientes de
la Sonata “Kreutzer” y de la Sonata (1926),
dltima obra de cdmara de Ravel.

Recital de Patricio Pizarro.

El pianista chileno, Patricio Pizarro, cli-
gi6 para este recital, el siguiente programa:
Chopin: Doce Estudios; Schumann: Carna-
val; Tauriello: Toccata; Granados: Allegro
de Concierto y Liszt: Vals Mefisto.

Recital de Ariadna Colli.

La joven pianista chilena, Ariadna Colli,
quien se encuentra de paso en Chile por
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encontrarse becada en Varsovia después de
haber participado en el dltimo Concurso
Internacional de Piano “Federico Chopin”,
donde sigue cursos de perfeccionamiento en
el Conservatorio, ofrecié un recital con el
siguiente programa: Bach: Fantasia; Bee-
thoven: 32 Variaciones en Do menor; Cho-
pin: Nocturno en La bemol Mayor, v Ba-
lada en Sol menor; Schumann: Intermezzo;
P. H. Allende: Estudios Nos- 7 y 8 y De-
bussy: Suite pour le piano.

1 Musici.

Este extraordinario conjunto, invitado por
el Mozarteumn de Chile —cuyos conciertos
se realizan en el Teatro Municipal y que
resefiamos en esta cronica en la seccién
correspondiente— tuvo tan extraordinario
¢éxito en su primera presentacién, que ofre-
cié un segundo concierto bajo los auspicios
de la Corporacién Cultural de Santiago, la
Presidencia de la Repiblica y la Embajada
de Italia.

El programa ofrecide por la Orquesta de
Cémara “I Musici”, en esta oportunidad,
incluyé: Corelli: Concerto Grosso Fatto per
la notte di natale; Vivaldi: Concerto Gros-
so da L’Estro Armdnico; Mozart: Adagio y
Fuga K. 546 para arcos; Mendelssohn:
Concierio en Re menor para viclin y arcos
y Rossini: Sonata N? 1 en Sol Mayor para
violin, violoncello y contrabajo.

Temporada de Opera 1971.

El 6 de septiembre se inicié la Tempo-
rada de Opera 1971 bajo los auspicios del
Departamento de Cultura de la Presidencia
de la Replblica, la I. Municipalidad de
Santiago y la Facultad de Ciencias y Artes
Mousicales y Escénicas de la Universidad de
Chile, con la presentacién de “El Barbero
de Sevilla’ de Giovanni Paisiello, a cargo
del Conjunto de Opera Nacional del Ins-
tituto de Extensién Musical de la Univer-
sidad de Chile. ‘

En esta temporada participé, ademas, la
Agrupacién Lirica de Concepcidn, la Opera
Municipal y la Comisién Artistico-Técnica
Permanente de la I. Municipalidad de San-
tiago.

“El Barbero de Sevilla” fue cantado por
Hanns Stein y Juan Eduardo Lira, alter-
nadamente en el papel de Conde D’Almavi-
va; Carlos Haiquel, Figaro; Margarita Fer-
nindez y Mary Ann Fones, alternindose en
el papel de Rossina; Gregorio Cruz v Re-
nato Gémez, como Bartolo; Patricio Mén-
dez, Basilio: Ignacio Bastarrica y Wilfredo
Pettorino, como Giovinett y Alcalde y Julio
Venegas v Juan Carvajal, como Svegliate y
Notaro. Actué la Orquesta Sinfénica de
Chile, bajo la direccién general de Eduarde
Moubarak.

“I1 Tabaro” y “Gianni Schichi”, de Pucci-
ni, fueron presentadas por la Opera Na-
cional, con: Angélica Montes, Marisa Lena,
Carlos Haiquel, Aldo Bertolotto, Carlos
Clerc, Ignacio Bastarrica, Hernidn Wiirth,
Patricio Méndez, Inés Carmona, Grimanesa
Jiménez, Hanns Stein, Miguel Planas, Mar-
garita Fernindez, Liliana Silva, Juan Car-
vajal, Eduardo Lizama, Renato Gémez, Car-
men Barros, Andrés Castro, Julio Venegas,
Nibaldo Parra y Nelson Gonzélez. Actud la
Orquesta Sinfénica de Chile, con la direc-
cion general de Eduardo Moubarak.

La Opera Municipal presentd, “La Bohe-
me”’, de Puccini, con Ana Rubilar, Liliana
Silva, Alfonso Gonzalez, Eleodoro Vasquez,
Carlos Haiquel, Juan Charles, Fernando
Hurtado y Santiago Vera. La Orquesta Fi.
larménica, el Coro Filarménico, el Orfedén
de la I. Municipalidad de Santiago, y Ba-
llet actuaron bajo la direccién general del
maestro Juan Carlos Zorzi.

“La Traviata”, de Verdi, fuc presentada
por la Agrupacién Lirica de Concepcién,
con Lucia Gana, Aida Reyes, Maria Bar-
guetto, Amado Rivera, Gerardo Jorquera,
Ramén Pelizarri, Bruno Rocha, Luis Rozas,
Orlando Carrasco, Luis Zifiga y Sebastidn
Carvajal, con la Orguesta Filarménica Mu-
nicipal, bajo la direccién musical de Wil-
fred Junge, el Coro Lirico de Concepcién y
el Ballet Municipal.

“Madame Butterfly”, de Puccini puso
término a la temporada. Actuaron Angélica
Montes, Patricia Vasquez, Florentina Daza,
Alfredo Hasbun, Marianc de la Maza, Car-
los Haiquel, Juan Charles, Arturo Cortés y
Alfonso Salinas, todos bajo la direccién mu-
sical de Agustin Culle] frente a la Filarmo-
nica Municipal.

BALLET EN EL TEATRO MUNICIPAL

Ballet Theatre Contemporain.

Una sola funcién ofrecié en Chile el Ba-
llet Theatre Contemporain, cuya sede estd
en la Casa de la Cultura de Amiens, centro
coreografico que se propone establecer una
sintesis entre lag artes plisticas, la compo-

sicién musical y la expresidon somdtica, de-
terminando un estilo a la imigen de las
preocupaciones e interrogantes actuales. En
sn presentacién en Chile, bajo el auspicio
de la Embajada de Francia y la Asociacién
Francesa de Accién Artistica, el conjunto
ofrecié¢; Danses Concertantes, Strawinsky-
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Félix Blaska; Aquathéme, Ivo Malec-Fran-
coise Bingier; Violostries, Bernard Parme-
giani y Devy Erlih-Michel Descombey e
Itineraires. Luciano Berio-John Butler.

Los ballets presentados demostraron la
concordancia entre coreografia, mdisica, de-
corado, trajes y la sensitiva iluminacién, sin
que ningin elemento fuera dismihuide a
faver de otro. El entrenamiento del cuerpo
de baile es asombroso, su disciplina y es-
piritu de cuerpo, extraordinarios.

Los Ballets Africanos de Guinea.

El Ballet Oficial de la Repiblica Socia-
lista de Guinea, creado hace veinte afios
por Keita Fodéba, es un conjunto de se-
senta bailarines que conjuntamente con una
orquesta de instrumentos autéctonos, ha re-
velade al mundo los valores culturales e
intelectuales de la sociedad africana en ge-
neral y de Guinea en particular. En sus
numerosas presentaciones en el Teatro Mu-
nicipal revelaron la diversidad de un fol-
klore preservado de toda alteracidn. Este
conjunto es un mensajero de la cultura y
arte africano que ha logrado fama interna-
cional.

Primera Compaiiia de Baile de Cdmara de
Nueva York.

Dos actuaciones realizé en el Teatro Mu-
nicipal este conjunto de cdmara integrado
por jovenes solistas de las principales com-
pafifas de baile norteamericanas. El con-
junto se inicié en 1961, come Cuarteto de
Baile de Cimara, con bailarines que desea-
ban colocar el baile escénico dentro de un
marco mis actualizado y asi poder llegar al
nitblico como si se tratara de un conjunto
de misica de cimara. Posteriormente se
transformé en Compafija de Baile de C4i-
mara y como tal ha viajado por tedo el
mundo,

Siete estrellas de la danza norteamericana,
llegaron a Chile, entre ellos el chileno Mi-
chael Uthoff, hijo de Ernst Uthoff y Lo-
la Botka, los fundadores del Ballet Nacional
Chileno.

La Compafiia dirigida por Charles Ben-
nett, en sus dos presentaciones, dio a cono-
cer los siguientes ballets; “Remembranzas
de una era’”, coreografia de Bennet y misica
de Boieldieu; “La Petenera”, con coreo-
grafia de Flora Albaicin y misica tradicio-
nal espafiola; “La Sofiadora”, ccreografia
de Pauline Koner y mdsica de Strawinsky;
“El Mito”, coreografia de Sanasardo y mi-
sica de Kodaly; “El Juicio de Paris”, co-
reografia de Anthony Tudor y musica de
Kurt Weill; “Nocturno”, coreografia de Ja-

nice Groman y misica de Chopin; “A la
luz de las velas”, coreografia de Charles
Bennet y masica de Buffy Sainte-Marie y
Bennett; y “Pas de Quatre”, “Nagare”,
“Contrastes”; “Exiles”; “La caza” y “Le-
yenda”.

Ballet Municipal.

La Compaiiia de Ballet del Teatro Muni-
cipal inicié su temporada con una serie de
estrencs:  “Dulce Juventud”, musica de
Berstein, coreografia de Carlos Reyes; *“Ba-
canal”, misica de Saint-Saens, coreografia
de Paco Mairena; “Don Juan”, masica de
Gluck, coreografia de Richard Adama, re-
montado por Alfonso Pifiero; ‘“‘Teorema”,
masica de Pepe Gallinato y coreografia de
Paco Mairena; “Can-Can”, con musica de
Offenbach y coreografia de Blanchette Her-
mnasen; “Concierto” que incluyé: Grand
Pas Clasique, misica de Auber, coreografia
de Victor Gsovsky; “Orissa” (Danza Hin-
di), masica Rango-Pal y coreografia de Ri-
ta Devi; “Pas de Quatre”, misica de Adams
y coreografia de Genovaite Sabaliauskaite y
“Muerte del Cisne”, misica de Saint-Saens
y coreografia de Fokine.

Bajo la direccién de la maestra Geno-
vaite Sabaliauskaite, se presentd el reestreno
de “Coppelia”, con misica de Delibes .y
coreografia de la Sabaliauskaite; escenogra-
fia de Carol Martinez e iluminacién de
Héctor Céceres y Leonor Jiménez; vestuario
de Fernando Colina-Jorge Rondinelli.

Actuaron los bailarines Emilio Martins,
Rosario Llanscl y Paco Mairena en los pa-
peles principales y un amplio elenco de
bailarines de! Ballet Municipal.

La Orquesta Filarménica Municipal fue
dirigida por el maestro Miguel Estrella.

Ballet Siberiano en el Caupolicdn,

El Conjunto Estatal de Arte Folklérico
de Siberia “Krasnoyarsk”, Ballet Siberiano,
se presenté en Chile bajo el auspicio de la
Dircccion de Difusién Cultural del Minis-
terio de Relaciones Exteriores de Chile y el
de la Embajada de la Unidén Soviética, en
el Teatro Caupolican.

El Ballet “Krasnoyarsk” de cien bailari-
nes y diez mdsicos es un conjunto de gran
jerarquia folklérica. Su director artistico y
coredgrafo de danzas vpopulares, Mijail Go-
denko. valiéndose de los elementos més ca-
racteristicos del folklore dancistico, montd
un gran especticulo, vigorosamente atra-
yente el que confirma, una vez mas, la
veta inagotable del folklore soviético.

Una excelente orquesta anima las famo-
sas canciones folkléricas de la Unién So-
viética.
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CONCIERTOS

Concierte Lirico Internacional.

La Cornoracién de Arte Lirico organizd
en el Teatro Gran Palace, a beneficio de
los damnificados del Gltimo sismo, un grin
concierto lirico internacional con la parti-
cipacién gratuita de los siguientes artistis
de la lirica mundial: Barry Morell y Her-
bert Doussant, tenores; Athenas Lantroou-
los, sobrano; Matteo Manuguera y Ramén
Vinay, baritonos; y con Carlo Moresco co-
mo director de un conjunto orquestal y el
Core Lirico Municipal. La realizacion de
este concierto fue posible gracias a la co-
laboracién de diversas entidades.

Para esta funcién se escogié un progra-
ma que consulté:

Obertura de Nabucro, en interpretacién
de la Orquesta Pablo Casals; luego el Pr6-
logo de “Pagliacci”, interpretado vor Ramén
Vinay; el I acto de “Sansén y Dalila”, por
Herbert Doussant y Coro; Voi Lo Sapete
de ‘“‘Cavalleria Rusticana”, por Athenas Lan-
tropulos; Cielo a mare de “La Gioconda”,
por Athenas Lantropulos; Nessun Dorma de
“Turandot”, por Barry Morell; Il Ballen de
“El trovador”, por Matteo Manuguerra;
Dio Primer Acto de “Cavalleria”, por Athe-
nas Lantrooulos; Brindis de “La traviata”,
por Barry Morell y Athenas Lantropulos.

En la segunda parte del programa se es-
cuché lo siguiente: Dio IT Acto de “Otcllo”
por Herbert Doussant y Matteoc Manugue-
rra; “; Oh, patria mia!”, de Aida, por Athe-
nas Lantropulos; “Cuando era Paggio”, de
Falstaf, por Ramén Vipay; Duelo I acto
de “Tosca”, por Athenas Lantropulos y
Barry Morell; “Morir, tremenda cosa’”, de
“La forza del destino”, por Matteo Manu-
guerra; Vesti la Giubba de “Pagliacci”, por
Herbert Doussant; ‘“‘Brindis” y ‘“Addio alla
mamma”, de “Cavalleria Rusticana”, por
Barry Morell v coro; intermezzo de Amico
Fritz, por la orquesta Pablo Casals.

Finalmente, y como homenaje al cente-
nario de *“Aida”, e! tenor Herbert Doussant
interpreté “Celeste Aida”,

Concierto de Ladd y Guitarra de Oscar
Ohlsen,

El joven laudista y guitarrista chileno,
Oscar Ohlsen, oriundo de Ancud, egresado
del Conservatorio Naciona lde Miisca, plan-
tel en el que estudié guitarra con los pro-
fesores Edmundo Visquez y Liliana Pérez,
posteriormente se intcresé por el laud. Hizo
estudios con el maestro aleman Kurt Rott-
mann, quien le fabricd su primer latd. In-
greso al campo profesional integrandose al
Conjunto de Musica Antigua de la Univer-
sidad Catdlica y desde 1968 se desempefia

como profesor de guitrara en el Instituto
de Mdasica de esa Universidad. Con e! Con-
junto de Midsica Antigua ha viajado por
Chile y el extranjero.

A rafz de sus presentaciones con este
elenco, el artista fue invitado a Inglaterra
por el British Council, pais en el que hizo
uso de una beca que incluyéd estudios de
Iadid y masica antigua con el destacado
maestro laudista y musicélogo Robert Spen-
cer. Durante su visita a Inglaterra tuvo la
oportunidad de realizar transcripciones de
masica para laad, realizar investigaciones
musicolégicas vy estar en contacto con los
mejores intérpretes de masica antigua.

Al regresar a Santiago, Oscar Ohlsen
ofrecié6 un programa completo con obras
para ladd en Ila Iglesia de las Agustinas y,
posteriormente, bajo los auspicios del Ins-
tituto Chileno-Britinico de Cultura, actud
en la Biblioteca Nacional, programa en el
que tocd obras para laid y piano.

En la primera parte del programa toc
obras de vihuelistas espafioles y laudistas
italianos e ingleses del Renacimiento. Figu-
raron en el programa joyas tales como Fan-
tasia en la manera del arpista Ludouvico,
de Alonso Mudarra; la Pavanae de uno de
los Ferraboscos de Bologna y cbras de Dow-
land, tales como La resurreccién de Tarle-
ton, la pavana Ldgrimas antiguas y Fanta-
sia.

La segunda mitad de la presentacién es-
tuvo dedicada a la guitarra, en la que se
destacé la transcripcién de Juliin Bream
del Preiudio de la Primera Suite para ce-
llo solo, de Bach; Andante Sostenuto, de
Digbelli; Preludio N° 4, de Villa-Lobos y
El Polifemo de Oro, de Reginald Smith-
Brindle,

Recital de Georgeanne Vial.

La mezzo chilena Georgeanne Vial, con
Elvira Savi, al piano, ofrecieron un inte-
resante programa en cl Salén de Honor de
la Universidad Catdlica, en el que la can-
tante interpreté obras de Fauré, Schubert
y Brahms.

Cameraia de la Universidad Técnica del
Estado.

Cuatro conciertos ofrecié en la Sala de
la Reforma, bajo la direccién del maestro
Cirilo Vila, la Camerata de la Universidad
Técnica del Estado.

Los programas de los dos altimos con-
ciertos incluyeron: J. M. Gayfar: Suite para
Quinteto de Vientos; Tschaikowsky: Sere-
nata Op. 48 para cuerdas; Gustavo Bece-
rra: Concierto para flauta y orquesta, so-
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lista: Josefina San Martin, y Hindel: Con-
certo Grosso Op, 6, N¢ 12 en Si menor;
Boccherini: Concierto para wvioloncello y or-
questa, solista: Augusto Hernandez; Rossi-
ni: Cuarteto N? 1 para flauta, clarinete,
corno y fagot; Honneger: Pastoral de vera-
no y Bartok: Sieis danzas populares ru-
manas.

Coro de Cdmara de la Universidad de
Chile.

Entre los muchos conciertos ofrecidos por
el Coro de Camara de la Universidad de
Chile, bajo la direccién de Guido Minoletti,
merece destacarse el ofrecido en las bodegas
de la Vifia Concha y Toro el 12 de agosto.
En esta oportunidad el coro canté cancio-
nes espafiolas del Renacimiento, andénimos
del Cancionero de Palacio, obras de Tomas
Lusi de Victoria y J. S. Bach y coros del
repertorio latinoamericano.

Conciertos de la Asociacién de Clavecinis-
tas y Organistas.

Los primeros viernes de cada mes, en la
Iglesia de las Agustinas, la Asociacién de
Clavecinistas y Organistas, integrada por
Luis Gonzdlez, Carmen Rojas y Gastéon La-
fourcade, organistas, ademas de un grupo
instrumental, ofrecen conciertos gratuitos
con obras clasicas, barrocas y romanticas
para érgano, clavecin e instrumentos.

Concierto de Misica Renacentista en el
Instituto Chileno-Norteamericano de
Cultura.

El 30 de agosto, en el Salén Auditorium
de la Biblioteca Nacional, un conjunto de
misicos que incluyen a: Elena Correa, voz
y flauta dulce; Cecilia Plaza, espineta; Oc-

tavio Hasbun, flauta dulce; Guido Mino-
letti, viola de gamba y Luis Loépez, ladd,
con el auspicio del Instituto Chileno-Nor-
teamericano de Cultura, ofrecieron un con-
cierto de mausica renacentista. La primera
parte, para voz y laGd, incluydé: Enriquez
de Valderrdbano: Soneto vu, Villancice 11 y
De dinde venis amore; Fabrizio Caroso:
Tres Danzas; Giovanni Maria Nanino: Dos
Canciones; Pierre Blondeau: Suite; Fran-
gois Layolle: La Fille qut n’a point; Dow-
land: Galliard to Christian, King of Den-
mark; Morley: It was a lover and his lass;
Byrd: My Lord of Oxenfords, Maske; Ané-
nimo: Dompe; Dowland: Lasso vita mia;
Autores diversos: Cinco Aires y Danzas;
Peter Phillips: Pavin; Dowland: Can she
excuse y Galliard.

Orquesta de Cdmara de Versalles.

El 19 de octubre se presentd en el Teatro
Municipal la Orquesta de Cdmara de Ver-
salles, bajo la direccién de su fundador, el
maestro francés Bernard Wahl. Esta es la
segunda gira de conciertos de este conjunto
por América Latina. La gira estd auspicia-
da wnor el Gobierno de Francia a través
de la Asociacién Francesa de Accién Ar-
tistica.

El conjunto fue creado en 1953 y sus
programas abarcan mausica desde el Rena-
cimiento hasta el periode contemvorineo.

El programa del Gnico concierto ofrecido
en Santiago incluyé: M. R. de Lalande:
Symphonie pour les souters du Roy; Bar-
tok: Piezas para cuerdas; Haydn: Concierto
en Re Mayor Op. 101, para cello y or-
questa, solista: Philippe Miiller; Telemann:
Conciertc en Re Mayor, para irompeta y
orquesta, solista: Jean Jacques Gaudon y
Jean Francaix: Seis Preludios para cuerda.

INSTITUTO DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD
CATOLICA

La Temporada de Conciertos 1971, del
Instituto de Musica de la U. Catdlica, se
inici6 el 19 de mayo, cor un concierto del
Conjunto de Musica Antigua, bajo la direc-
cidon de Silvia Soublette, en el Salén de
Honor de la Universidad.

En este concierto, en el que actuaron los
cantantes: Silvia Soublette, soprano; Ber-
nadette de Saint Luc, soprano; Carmen Lui-
sa Letelier, contralto; Emilio Rojas, tenor
y Juan José Letelier, bajo y los instrumen-
tistas Juana Subercaseaux, schiary, flauta
baja, viola soprano y viola baja; Florencia
Pierret, positivo y clavecin; René Covarru-
bias, flautas alto, tenor y baja, orlos tenor
y bajo; Octavio Hasbun, flautas soprano y

alto, orlos alto y bajo; Oscar Ohlsen, ladd;
Guido Minoletti, viola de gamba y los ar-
tistas invitados: Fernando Ansaldi, violin
barroco y Adolfo Flores, viola de gamba.
El programa incluy6: Anénimo sialiano si-
glo xvi, Danzas; Monteverdi: Dos Madri-
gales y Non ¢ di gentil core; Palestrina:
Ricercari No 1 para positivo; Giulio Cesare
Barbetta: Moresca, para latd; Malvezzi y
Cavalieri: Sexto Intermezzo della Pellegri-
na; Rossi: Suite Instrumental; CGesualdo:
Dos Madrigales; Giovanni Gabrieli: Canzo-
na N0 4 y Neo 3; Monieverdi: Tu dormi y
Giovanni Gastoldi: Seis Balleiti.

FA segundo concierto de la temporada, el
26 de mayo, también estuvo a cargo del
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Coniunto de Musica Antigua. En esta opor-
tunidad actuaron las solistas Silvia Soublette,
soprano y Carmen Luisa Letelier, contralto,
con los instrumentistas Mirka Stratigopou-
lou, flauta dulce; Fernando Ansaldi, violin;
Enrique Pefia, oboe; Juana Subercaseaux,
viola de gamba y Florencia Pierret, clavecin.
En este concierto se tocé: Telemann: Sona-
ta a trio en Re menor para flauta dulce,
violin y continuo; Hindel: Tres Arias para
soprano, violin y- continuo; Purcell: Suite
en Sol menor para clavecin; Telemann: So-
nata a Trio en Do menor para flauta dulce,
oboe y continuo; J. S. Bach: Dos Arias pa-
ra contralto, oboe y continuo y Purcell: Tres
Duos para soprano, contrallo y continuo.

Quinteto Hindemith,

El 2 de junio actud el Quinteto Hinde-
mith que en esta oportunidad tocd: Mo-
zart: Divertimento No 9 KW 240; Milhaud:
Suite (D'aprés Corrette) para trio de Ca-
fias; Gunther Schuller: Suite; Anton Ro-
setti: Quinteto y Hindemith: Pequeiia M-
sica de Cdémara Op. 24, N° 2.

Orquesta de Cdmara con Pierre Fournier.

En el Teatro Municipal, el 7 de junio,
tuvo lugar el primer concierto de la Tem-
porada Internacional de Conciertos, que
conté con la colaboracién de la Municipa-
lidad de Santiago. Actué la Orquesta de
Cémara, con Pierre Fournier, bajo I di-
reccién de Fernando Rosas. El programa
incluyé: Albinoni: Sinfonia en Si bemol
Mayor; Garrido-Lecca: Antaras para doble
cuarteto y contrabajo; Vivaldi: Concierto
en Mi menor para celio y orquesta y Boc-
cherini: Concierto en Si bemol Mayor para
cello y orquesta, con Pierre Fournier como
solista y Mozart:: Divertimento en Re ma-
yor KW 136,

Cuarteto Chile con Jaime Escobedo,
clarinete.

El Cuarteto Chile, que integran Jaime
de la Jara, Fernando Ansaldi, Manuel Diaz
y Arnaldo Fuentes, el 23 de junio, en el
Salén de Honor de la Universidad, tocaron:
Haydn: Cuarteto N 19; Brahms: Cuerteto
Op. 51, No 1 y Brahms: Quinteto con cla-
rinete Op. 115,

Recital de Patricio Cobos.

El violinista Patricio Cobos con John
Kenneth Adams al piano, actuaron el 30
de junio, En este recital tocaron: Leclair:
Sonata wr en Re Mayor; Beethoven: Sonata
04, 24 “Primavera”; Harold Schitfman:
Pentdlogo para violin y piano (1963} y
Brahms: Sonata en La Mayor Op. 100.

»*

Concierto en el Templo de San Francisco.

El €Comité Pro Restauracién de San Fran-
cisco ofrecié un concierto en honor del Sr.
Paul G. Hoffmann, administrador del pNuD
y de las delegaciones que asisten al duodé-
cimo periodo de sesiones de dicha entidad
internacional,

El cuarteto de bronces Giovanni Gabrieli,
bajo la direccién de Luis Gastén Soublette,
tocd canzonas venecianas y el Coral de
Miguel Praetorius, cuyo cuarto centenario
se recuerda este afio. El Conjunto de Misica
Antigua, dirigido por Sylvia Soublette, se
destacé en los arreglos de andénimos norti-
nos chilenos del siglo xvin y la Orquesta
de Cimara de la Universidad Catélica, di-
rigida por Fernando Rosas, tocé el Con-
cierto en La Mayor para ohoe, de Vivaldi,
solista: Enrique Pefia y obras de Garrido-
Lecca y Mozart.

Concierto de la Orquesta de Cdmara y el
Quinteto Hindemith.

El 14 de julio, la Orquesta de Cimara
de 1a Catélica a la que se unieron los miem-
bros del Quinteto Hindemith, todos bajo
la direccién de Fernando Rosas, ofrecieron
el siguiente programa: J. §. Bach: Concierto
en Re Mayor para violines y orquesta, so-
listas: César Araya, Norma Kokisch y Aziz
Allel; Tan Pieterszoom Sweelink: Variacio-
nes Folkldricas; Ibert: Trois pieces breves;
Grieg: Suite Holberg.

Conjuntos del Instituto de Misica en con-
cierto a beneficio de los alumnos damnifi-
cados de la Escuela de Musica de Valpa
raiso.

El 19 de julio se celebré en el Salén de
Honor un concierto en el que participaron
todos los conjuntos del Instituto de Muasica
de esa .Universidad y algunos de sus mas
destacados solistas. Actud el Conjunto de
Misica Antigua, dirigido por Juana Suber-
caseaux; el Cuarteto Chile; el Quinteto
Hindemith; Oscar Ohlsen, ladd: el Grupo
de Percusién; Fridi Conn, piano; Mary
Ann Fones, sonrano y Carmen Luisa Lete-
Yer, contralto, acompaiiadas nor Elvira Savi
al niano y la Orquesta de Camara, dirigida
por Fernando Rosas.

Conjunto de Cdmara de la Universidad de
Chile (Sede Arica).

El Conjunto de Céimara de ia Universi-
dad de Chile, Sede Arica, se presents en el
Salén de Honor de la Universidad Caté-
lica, el 2 de agosto. El grupo integrado
por: Alberto Harms, flauta; Hernin Jara,
violin; Galvarino Mendoza, clavecin y pia-
no; Raidl Martinez, viola; José de Lussi,

78 *



Crénica

| Revista Musical Chilena

violoncello y Ramén Bignén, contrabajo, to-
c6: Lotti: Sonata para flauta, violoncello,
contrabajo y clavecin; Telemann: Segundo
Concierto para flauta, violin, violoncello,
contrabajo y clavecin y Schubert: Quinteto
“La Trucha”.

Ouinteto Hindemith.

El 4 de agosto, este conjunto ofrecié el
siguiente vnrograma: Haydn: Divertimento
en Si bemol Mayor; Vivaldi: Sonata-Trio
en Sol menor; J. S. Bach: Fuga (Clavecin
bien temperado), Aéir y Coral de la Cantata
Ne 140; Mozart: “Cassaziones” nara oboe,
clarinete, corno y fagot (versién original
descubierta en 1910) y Gyorgy Ranki: Pen-
taerophonia,

Orquesta de Cdmara dirigida por Roland
Douatte.

Dentro del marco de la Temporada In-
ternacional de Conciertos, 1a Orquesta de
Cimara actud bajo la direccién del maestro
francés invitado, Roland Douatte, ¢n el
Teatro Municipal, el 9 de agosto.

En este programa, se tocd: Corelli: Con-
cierto Grosso Op. 6, N* 9 en Fa Mayor;
J. S. Bach: Concierto Branderburgués N?
6 en Si bemol Mayor, solistas: Manuel Diaz,
viola y Enrique Lépez, viola; Mozart: Di-
vertimento en Fa Mayor KW 139; Héndei:
Concierto Op. 3, No 4 ¢n Fa Mayor, solis-
tas: Enrique Pefia, oboe y Alfredo Kirsch,
oboe y J. S. Bach: Suite en Si menor para
flauta y orquesta, solista: Fernando Harms.

Conjunto de Miisica Antigua.

E! 11 de agosto, el Conjunto de Musica
Antigua, dirigido por Sylvia Soublette, ofre-
€i6 un programa con: Anénimos de los
siglos xur y xv franceses; Tres Danzas para
latid, de Pierre Blondeau y Tres Canciones
de Corte del siglo xvu de Guedron, de la
Bergérie y Desportes; entre los autores in-
gleses hubo obras de Dowland, Holborne y
Andnimos; de Espafia se presentaron obras
de Morales-Fuenllana, Alonso de Mudarra,
Luis Mildn, Miguel de Fuenllana y Visquez-
Fuenllana y de Italia, obras de Francesco
Varoter, Tromboncino, Alfonso Ferrabosco
da Bologna y Girolamo Frescobaldi.

Participaron en este concierto: Sylvia
Soublette, soprano; Juana Subercaseaux,
viola gética, viola de gamba; Oscar Ohl
sen, laod y guitarra y Florencia Pierret,
clavecin,

Orquesta de Cdmara.
La Orquesta de Camara, en su concierto

del 18 de agosto, bajo la direccién de
Fernando Rosas, tocé: Hindel: Concierto

*

Grosso Op. 6, N? [; Vivaldi: Concierto
en Fa Mayor para dos cornos y orquesta,
solistas: Radl Silva y Gilberto Silva; Vi
valdi: Concierto en Do Mavyor para dos
trompetas y orguesta, solistas: Osvaldo Fur-
guinele y Miguel Buller; Mozart: Pequedia
Serenata Nocturna,

Miisica del Renacimiento y el Barroco,

El 25 de agosto, el laudista Oscar Ohl-
sen, tocd en la primera parte del programa,
obras para ladd del Renacimiento de: Hans
Newsidler, Robert Johnson, Anthony Hol-
borne, John Dowland y Gregorio Huwet;
en la segunda parte, dedicada a obras del
Barroco, se ejecuté: Handel: Sonata en La
menor; Vivaldi: Trio Sonata en Sol menor;
Hiéndel: Sorata en Fa Mayor. Participaron
en este concierto ademis de Oscar Ohlsen,
Mirka Stratigopoulou, flauta dulce; Floren-
cia Pierret, clavecin y Juana Subercaseaux,
viola de gamba,

Recital de Mary Ann Fones.

La soprano Mary Ann Fones, acompa-
flada por Elvira Savi al piano, el 26 de
agosto, ofrecié un programa a base de can.
ciones de Fauré, Chausson, Dunarc, Debu-
ssy v Twelve Poems of Emily Dickinson, de
Aaron Coppland.

Orquesta de Cdmara.

El 2 de septiembre, la Orquesta de Ca-
mara, bajo la direccion de Fernando Rosas,
presenté: Corelli: Concierto Grosso Op, 6,
Ne 7: Héndel: Concierto para clavecin 3
orquesta Op. 4, N° ], solista: Florencia Pie-
rret; J. S. Bach: Cantata N? 169, solista:
Carmen Luisa Letelier y Mozart: Diverti-
mento en Fa Mayor KW 138.

Presentacion en la Iglesia Catedral de San-
tingo de la Misa en Sol Mayor, de don
José de Campderrds.

Con la colaboracion de la Comisién Ar-
quidiocesana de Arte Sagrado, el Instituto
de Musica de la Universidad Catélica, puso
término a su temporada de conciertos 1971,
el 9 de septiembre, en el Templo Metro-
politano.

El reestreno de la Misa en Sol Mayor, de
don José de Campderros, casi doscientos
afios después de haber sido es:rita por el
Maestro de Capilla catalin, quien ocupé
ese cargo desde 1793 a 1802, en el mismo
lugar en que fue estrenada, constituyé uno
de los eventos musicales de mayor resonan-
cia de la temporada musical de este afio.

La reconstruccién de la Misa de Camp-
derrés se debe al musicélogo chileno Samuel
Claro, miembro de la Comisién de Arte
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Sagrado y ex Director del Instituto de In-
vestigaciones Musicales de la Universidad
de Chile. El profesor Claro se ha especia-
lizado en los Gltimos afios en Ia investigacién
de la muisica colonial hispanoamericana, y
en sus viajes por el continente ha trabajado
en numerosos archivos de manuscritos mu-
sicales de esa época, en QCatedrales, con-
ventos, bibliotecas y museos, procediendo a
su catalogacién, estudio y transcripcidn ¥y
microfilmacion de algunos de ellos. El re-
sultado de estas investigaciones se ha tra-
ducido en publicaciones en el pais y en el
extranjero.

El archivo de manuscritos musicales de
la Catedral de Santiago fue estudiado pri-
meramente, en 1941, por el historiador Eu-
genio Pereira Salas, quien incluyé informa.
ciones sobre él en su libro “Los Origenes
del Arte Musical en Chile”. Posteriormente,
a partir de 1969, Samuel Claro catalogé
y microfilmé este archivo, transcribiendo
algunas de sus obras, entre ellas la Misa en
Sol Mayor, de Campderrds.

Don José de Campderrés nacié en Bar-
celona a mediados del siglo xvirr, hijo de
don Martin de Campderrés y de doiia Mag-
dalena Pascual. Trasladado al Nuevoe Mun-
do se radicé en Lima, donde fue lego de
la Buena Muerte, director de coro y Maes
tro de Capilla en esa ciudad. En 1793 ob-
tuvo por concurso el cargo de Maestro de
Capilla en la Catedral de Santiago de Chile,
donde se trasladé ese afio, Creador proli-
fico, Campderrés pasé a ser el mas impor-
tante compositor de la Colonia en Chile y
sus obras se escucharon en la Catedral hasta
mucho tiempo después de su muerte, ocu-
rrida en 1802 en Santiago. En el breve
lapgo de nueve afios de su permanencia en
nuestro pais, Campderrds dejé mis de ochen-
ta obras manuscritas de muasica profana y
religiosa, entre ellas quince misas, salmos,
himnos, villancicos y arias, para voces solis-
tas, coro y orquesta. Todas ellas se inter
pretaron en la Catedral en numerosas opor-
tunidades, junto a otras obras de composi-
tores peninsulares y limeflos que el propio
Campderrés habia traido consigo desde Li-
ma.

Como Maestro de QCapilla, Campderrds
tenia a su cargo un conjunto de cantantes
e instrumentistas profesionales con los cua-
les interpretaba la misica del culto y de to-
das las ceremonias importantes de la vida
civica y religiosa, Normalmente habia vo-
ces solistas, un coro de nifios, o seises, uno
o dos organistas y varios intérpretes de ins-
trumentos como violin, oboe, clarinete, cor
no y violoncello. Todos ellos estaban a cargo
del Maestro de Capilla, cuyas funciones
eran variadas: ensefiar a los seises, dirigir
el coro, preocuparse del repertorio y del
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buen estado de las partituras, y componer
la misica que se iba a ejecutar, En el in-
terior del templo resonaban las melodias
gregorianas en estrecha hermandad con sin-
fonias de Haydn y Mozart y de otros com
positores clisicos; con misas y obras religio-
sas del Padre Antonio Soler, Gluck, José
Nebra o Pergolesi. M4s tarde se escuché en
la Catedral a Rossini junte a Beethoven,
Bellini o Cimarosa, ademis de las compo
siciones de maestros de capilla sucesores de
Campderrds, tales como José Bernardo Al
zedo, autor del Himno Nacional de! Perd,
y José Zapiola, creador del popular Himno
de Yungay.

Restaurar una obra como la Misa en Sol
Mayor, de Campderrés en la Catedral, casi
dos siglos después de interpretada alli por
primera vez, cuando la Catedral de San.
tiago era el centro musical mis importante
del pais, ha sido un acontecimiento que
viene a devolver al arte musical religioso
un elemento de dignidad artistica que esta-
ba perdido, y que concuerda con el doble
mandato Conciliar de rescatar los tesoros
artisticos de la Iglesia y de elevar el cultivo
de Ia mésica religiosa a un nivel profesio-
nal de alta jerarquia.

La Comisién de Arte Sagrado, integrada
por Monsefior Fidel Araneda Bravo, Presi-
dente; Margarita Valdés de Letelier, Vice-
Presidenta; Paul Frings, de las Naciones
Unidas, Tesorero; Presbitero Eduardo Canes-
sa, Monsefior Vicente 'Ahumada, Exequiel
Fontecilla, arguitecto, Fr. Gabriel Guarda
O. 8. B., Samuel Claro, musicélogo y Mag-
dalena Vicufia, relacionadora niblica y pro-
secretaria, tienen por misién la recuperacion
y dignificacién de las obras de arte sacro
existentes en el pais, especialmente en la
Catedral de Santiago. Esta labor incluye,
ademds, un remozamiento del templo Metro-
politano, la formacién de un Museo con
los objetos artisticos que pertenecen a ella
y muy especificamente la organizacion de
Conciertos de Iglesia,

El 9 de septiembre, frente a un piblico
desbordante que llenaba la Catedral de
Santiago, la Orquesta de Cdamara y el Coro
del Instituto de Mdsica, preparado por Gui-
do Minoletti, con los solistas: Patricia
Brockmann y Florencia Centurién, sopra-
nos; Carmen Luisa Letelier, contralio y
Juan José Letelier, bajo, todos dirigidos por
el Maestro Fernando Rosas, se tocé la Misa
en Sol Mayor, de don José de Campderrés.
El Concierto de Iglesia se inicié con la So-
nata en Sol menor Op. 2, N¢ 6 de Albinoni
seguido por la Cantata No 169 de Juan
Sebastidin Bach, con Carmen Luisa Letelier,
contralto solista y el Coro del Instituto de
Mausica.

Los criticos de toda la prensa de Santia-
go alabaron con entusiasmo la gran catego-
ria profesional v artistica de los participan-
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tes v el éxito de pdblico sin precedente que
llené el templo para escuchar este primer
concierto organizado por la Comisiéon de
Arte Sagrado.

De inmediato y a pedido de un numeroso
phblico se estudia la repeticién de este con-
cierto y la preparacién del Oratorio de Na.
vidad de J. 8. Bach para Navidad.

CONCIERTOS EN EL INSTITUTO CHILENO ALEMAN
DE CULTURA

Estreno de “Laberinto”, de Roberto Lscobnr
y “Divertimento Cordovés™, de Juan
Amendbar.

En el Goethe Institut, el 21 de junio,
bajo el auspicio de la Asociacién Nacional
de Compositores, se realizé el estreno ab-
soluto de las obras de los compositores Es-
cobar y Amenébar.

“Laberinto”, de Escobar, fue compuesta
en 1970, se trata de una obra musical es
cénica cuyos textos incluyen: “Laberinto”,
poema de Renato Yrarrizaval; “Four Quar.
tets”, fragmento de T. E. Elliot; “La Sera”,
soneto de Petraca y “Die Doppelginger”,
de Heine. La partitura exige, ademas, la
presencia del compoistor que personalmente
relata un texto original durante el Acto 19,
En esta ocasién se presenté una versidn de
concierto bajo la direccién del compositor.
El conjunto instrumental usado incluyd:
Flauta: Fernando Harms; Oboe: Enrique
Pefia; Clarinete: Jaime Escobedo; Fagot:
Emilio Donatucci; Corno: Ratil Silva;
Trompeta: Osvaldo Furguiele; Trombén:
Sergio Arellin; Tuba: Manuel Ouinteros;
Violin: Mario Prieto; Viola: Sofia Gonza-
lez; Cello: Angel Cerutti; Contrabajo: Os-
car Araya y cuatro Percusiones: Guillermo
Rifo, Uldaricio Ofiate, Drago Kovac y Uli-
ses Rivero, La recitacién estuvo a carge de
Eliana Simpson, Angharad Proust, Jutta
Schmadtke, Renato Yrarrizaval, Gerardo
Urrutia y Jaime Donoso.

La obra se divide en cuatro secciones:
“Umbral”, “Ritual”, “Voces” y “Caminos”.

“Divertimento Cordovés”, de Juan Ame-
nibar, para percusién, cinta magnética {ad
lib) y conjunto instrumental, fue escrita en
1971. El titulo de esta obra hace referencia
al nombre del baterista José Luis Cérdova,
quien la ejecutd y al que estd dedicada. Es-
te Divertinento forma parte del ciclo que
el autor denomina *“Miusica para este fin
de siglo”. Las diferentes partes instrumenta-
les: flauta, clarinete, saxo alto, trompeta,
trombén, piano y percusién estin escritas de
de manera que cada misico pueda variar
e improvisar ampliamente sobre disefios bi-
sicos y dentro de texturas timbricas prede.
terminadas, haciendo uso de todos los re-
cursos de su instrumento. Los instrument s-
tas son, por lo tanto, verdaderos colabora-
dores del compositor.

Actuaron en esta ocasiébn, bajo la direc
cién del compositor: Esteban Moya, Rafaei
Parada, Patricio Ramirez, Alex Aparicio,
Peter Kennedy, Ronie Knoller, el percunists
José Luis Cérdova y el operador de la gra-
badora, Alberto Escobar,

Recital de Mary Ann Fones.

La soprano Mary Ann Fones, acompaiia-
da al piano por Elvira Savi, ofrecié en el
Goethe Institut un recital auspiciado por
el Instituto Chileno Britinico de Cultura,
en el que cantd: Britten: Cinco canciones
Op. 11 “On this Island”; Hindemith: Seis
Canciones inglesas (1942); Strawinsky: Tres
historias para nifios y El fauno y la pasiora,
Op. 2; Webern: Cinco canciones segiin Ste-
fan George, Op. 4 y Berg: Siete Canciones
tempranas (1907),

Este concierto significé un verdadero
triunfo para la cantante y la no menos ca-
lificada pianista, quienes formaron un bino-
mio capaz de hacer justicia a las obras mo-
dernas mas exigentes.

Recitales de Alfonso Montecino,

El pianista chileno residente en EE, UU,,
Alfonso Montecino, durante una breve visi-
ta a Chile, adem4s de actuar con la Or-
questa Sinfénica de Chile, con la que tocé
cl Concierto N? 1 para piano de Bartok,
bajo la direccién de André Vandernoot,
ofrecié dos recitales,

El primero en el Teatro IEM, auspiciado
por la Universidad de Chile, en el que
tocd: Beethoven: Sonata Op. 10, No 1 y
Op. 10, No 3; Brahms: Capriccio Op. 76,
Nv 8, Intermezeo Op. 118, N? 6 y Capriccio
Op. 76, No 5; Albeniz: Almeria y El Albai-
cin; Cordero: Sonata Breve, 1966, primera
audicion en Chile y Debussy: Les sons et les
perfums tournnent dans Uair du soir y L’isle
Joyeuse,

En el Goethe Institut, el programa in-
cluyé: Beethoven: Sonata en Mi Mayor,
Op. 109; Liszt: Sonata en Si menor; Schén-
berg: Cinco piezas para piano, Op. 23; Co-
pland: Variaciones para piano (1930); Ra-
vel: Jeux d’eau y Pavanne pour une enfan-
te défunte y Debussy: L'isle joyeuse.

Orquesta de Cdmara de la U. Catélica.

A beneficio de los damnificados, la Or-
questa de Cadmara de la Universidad Caté-
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lica, bajo la direccién de Fernando Rosas,
ofrecié un concierto que incluyé las siguien-
tes obras: Bach: Gonciesto para 3 violines
en Re Mayor; Brahms: Cuarteto Op. 58,
Ne I y Strauss: Metamorfosis para 23 ins-
trumentos de cuerda (1945).

Recital de Roberto Gonzdlez y Oscar
Gacitia.

Los artistas chilenos, Roberto Gonzilez,
cello y Oscar Gacitda, piano, ofrecieron un
programa que consulté: Vivaldi: Congierto
en Re Mayor, Op. 3, N? 9; Brahms: Sonata
N 1 en Mi menor, Op. 38; Bruch: Kol
Nidrei, Op. 47 y Strauss: Sonata Op. 6.

Recital de Jorge Rissi y Edison Quintana.

Los artistas uruguayos, Jorge Rissi, vio-
lin vy Edison Quintana, piano, dio que el
afio pasado obtuvo el primer premio en el
concurso de la Asociacién Filarmdnica de
Mendoza, se presentd con el siguiente pro-
grama: Pergolesi: Sonatq N9 12 en Mi Ma-
yor; Mozart: Sonata en Mi menor KV 304;
Brahms: Sonata N° 3 en Re menor, Op.
108; Prokofieff: Sonata Op. 115 para vio-
lin solo; Shostakovich: Cuatro Preludios
Qp. 34 y Ginastera: Pampeana N¢ 1,

Ciclo de cinco concierlos corales.

El 28 de julio, tuvo lugar el primer con-
cierto del Ciclo Coral, con la participacion
del Coro de la Universidad Técnica del
Estado, bajo la direccion de Mario Baeza.
El conjunto cantd: Cince canciones andni-
mas renacentistas; Bach: Cantata 135; Sam-
martini: Magnificat y Mozart: Missa brevis
N¢ 7 en Re Mayor K. V. 194.

En esta oportunidad se le entregé al
maestro Mario Baeza el pergamino con que
el Circulo de Criticos de Arte lo consagrd
como el mejor muasico de 1970,

El 25 de agosto, en el segundo concierto
de este ciclo, actué el Coro Elisa Gayin,
en su primer concierto oficial, bajo la di
reccién del maestro Guillermo Cirdenas. E}
coro cantd obras de Palestrina, Victoria,
Lotti, Haendel, Jannequin, Sermisy, Mozart,
Kodaly, Castelnuovo-Tedesco, Giacobbe,
Pey, Sinchez M4laga y Lacerda.

Los restantes conciertos de este ciclo es-
tuvieron a cargo del Coro de Camara de la
Universidad de Chile de Valparaiso, direc-
tor: Marco Dusi; Coro Filarménico Muni-
cinal, director: Waldo Aranguiz y Coro de
la Universidad Técnica, bajo la direccién
de Mario Baeza.

Diio de piano Bauer-Bung.

El dfo Kurt Bauer y Heidi Bung, que
desde hace afios ofrecen conciertos para dos
pianos y cuatro manos en todos los conti-

nentes y que ya eran conocidos en Chile a
raiz de su gira en 1968, se presentaron en
un concierto en colaboracién con el Inst-
tuto Chileno-Francés de Cultura. El pro-
grama consulté obras de W. Friedemann
Bach, Mozart, Debussy, Saint-Saens, Pou-
lenc y Milhaud.

QOcteto de Vientos de Miinich.

El Octeto de Vientos de Miinich tiene
su orgien en dos conjuntos de gran tradi-
cién: el Octeto de Vientos de la Orquesta
del Estado de Baviera, y el Quinteto de
Vientos de Baviera. En su actual composi-
cién existe desde 1967, y sus integrantes
son los solistas de las tres grandes orques-
tas de Miinich: Ia Orquesta Sinfénica de
la Radio de Baviera, la Orquesta del Estado
de Baviera y la Orquesta Filarménica de
Miinich. Integran el conjunto: Manfred
Clement y Fritz Strowitzki, oboes; Gerd
Starke y Albrecht Weigler, clarinetes; De-
tlev Kithl y Achim von Lorne, fagots y Kurt
Richter y Hans Walter Burkhart, cornos.

El Octeto de Miinich ofrecié dos con-
ciertos, El primero en el Teatro Municipal,
auspiciado por la Municipalidad de San-
tiago, la Embajada de la Repiblica Federal
Alemana, el Departamento de Cultura de
la Presidencia de la Repiblica y el Goethe
Institut. En el concierto del 16 de agosto,
dedicado exclusivamente a obras de Mozart,
tocaron: Serenata N? 12 en Do menor,
XV 388; Divertimento en Mi bemol Mayor
KV ap. 226; Divertimento N® 2 en Si be-
mol Mayor KV ap. 229 y Serenata No¢ 1!
en Mi bemol Mayor KV 375.

El segundo concierto, realizado en el
Goethe Institut, inaugurd la Segunda Sema-
na de Musica Moderna realizada entre el
17 y 24 de agosto.

E! Octeto de Miinich, en este concierto,
tocé obras en primera audicién de Karl
Héller: Scherzo para octeto de vientos 1971,
Op. 24; Anton Rupert: Reprises para dos
cuartetos de uvientos; Giinter Bialas: Ro-
manza & danza para octeto de vientos, 1971
y la obra de Matyas Seiber: Serenata para
dos clarinetes, dos fagots y dos cornos, 1925.
Culminé el concierto con el estreno abso-
lutc de, Dos Canciones de Stefan George,
para contralto, quintelo de vientos y un
grupo instrumental, 1970, de Alfonso Lete-
lier.

Las Dos Canciones sobre textos de Stefan
George: poema del ciclo “La Alfombra de
la vida” y la del ciclo “El Afio del Alma”,
fueron escritas en 1970, por Alfonso Lete-
lier, utilizando de manera mis o menos es-
tricta el serialismo dodecafénico, procedimien-
to que se aviene particularmente con el
sentido profundo y el clima poético de los
textos. Esto explica lo extrafio del conjunto
instrumental empleado. Cada una de las
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dos canciones esta construida sobre dos se-
ries distintas y sometidas a elaboracién con-
trapuntistica, ya arménicas, ya coloristas.

El lirismo en Alemania ha sido comple-
mento natural del canto y toda la poesia
era, en verdad, un lied. Esto fue verdadero
hasta la extincién de la ténica roméntica.
La poesia de Stefan George no sélo pres-
cinde de la basqueda de armonias fluidas
o de resonancias furtivas, sino que trata de
juntar la precisién de la Hnea con la dure-
za del méarmol. La magia de la poesia de
George reside, por un lado, en la concisién
y eficacia de la imégen, a través de un
lenguaje enigmético y evocador, denso, lu-
minoso u obscuro y, por el otro, en su vi-
vencia humana. Esta parte de la idea de
que el alma del hombre y la naturaleza for-
man una identidad y de alli el drama del
enfrentamiento entre las significaciones eter-
nas y la caducidad. Su simbolismo poético
es para €l un refugio desde el cual busca
la unidad, el contrcl, la posesion, el deseo
de una magia dominadora que nos libere
de la incertidumbre, la posesion, el deseo
de una magia dominadora que nos libere
de la incertidumbre, de la agitacién ansiosa
vy del absurdo.

La obra de Letelier supo reflejar el sim-
holismo del poeta, lo que redundé en la
creacién de una de sus mds bellas obras. El
éxito rotundo, de las Dos canciones de Ste-
fan George hizo que fueran tocadas dos ve-
ces a pedido insistente del piblico.

Bajo la direccion del maestro chileno
Agustin Cullell, participaron en este cstre-
no, Carmen Luisa Letelier, contralto; Man-
fred Clement, oboe: Gerd Starke y Albrecht
Weigler, clarinetes; Achim von Lorne, fa-
got; Hans Walter Burkhart, corno —todos
ellos integrantes del Octeto de Vientos de
Miinich-— Heriberto Bustamante y Guiller-
mo Bravo, flautas; Manuel Diaz y Enrique
Lopez, violas; Roberto Gonzalez, cello; Luis
Bignon, contrabajo; Elvira Savi, pianc; Cla-
ra Pasini, arpa; Eliana Valle, celesta y Al
berto Vergara, xiléfono, vibrafono.

Continuacién de iz Segunda Semana de
Misica Moderna,

El 18 de agosto, €]l maestro Dr. Ernst
Huber-Contwig, invitado a dirigir los dlti-
mos cuatro conciertos de la trigésima Tem-
porada de Invierno de la Orquesta Sinféni-
ca de Chile, ofrecié6 una conferencia en
castellano sobre “El pablico y la miisica
contemporanea”, ilustrada con ejemplos gra-
bados en cinta de obras estrenadas en
Darmstadt y se exhibid el cortometraje “25
afios Darmstadt”,

El 20 de agosto, se nresentaron el corto-
metraje de televisién de 1970 de Mauriciv
Kagel “Antitesis” y “Ludwig Van, largo-

metraje de televisién del mismo autor, pe-
licula musical satirica que ridiculiza el culto
rendido a Beethoven y a sus reliquias,

Quinteto de Vientos Chile.

Dentro del marco de la Segunda Semana
de Misica Moderna, ofrecié un concierto
el Quinteto de Bronces de Chile, agrupa-
cién formada por Miguel Buller, trompe-
tista, en 1968 y que en esta oportunidad
se presentaba como conjunto recién incor-
norado al Instituto de Extensiéi Musical de
la Universidad de Chile. Ademis de Buller,
integran el conjunto: Pastor Gutiérrez,
tromneta; Gilberto Silva, corno; Sergio Abe-
Nlas, trombén y Julio Quinteros, tuba.

El programa ofrecido en el Goethe Insti-
tut incluyd: Hindemith: Misica matutina
para cuarteto de bronces; Alvin Atler: So-
nic Sequence; la primera audicién de Cua-
tro danzas para quinteto de bronces de
Bernhard Heiden y los estrenos absolutos
de las obras de dos compositores chilenos:
Quinteto No 1, de Julio Quinteros y Tres
sdnones y tres bagatelas, de Hernan Rami-
rez.

Entre sus actividades futuras, el Quinteto
de Bronces Chile proyecta una serie de
conciertos en Lima en 1972, invitados por
el Instituto Peruano-Norteamericano de Cul-
tura en esa ciudad. Ademdis, representarin
al Instituto de Extensién Musical en el Fes-
tival de Verano de Bariloche, Reptblica
Argentina,

Al miargen de los conciertos que el Quin-
teto de Bronces de Chile ha ofrecido en todo
el pais, este conjunto ha suscitado el inte-
rés de los compositores nacionales quienes
han comenzado a escribir obras para este
conjunto instrumental. Como futuros estre-
nos, podemos anunciar las obras entregadas
por los maestros Angel Hurtado y Eduardo
Maturana.

Despedida del pianista Tapia Caballero.

En la Sala del Instituto Chileno-Alemén
de Cultura, ofrecié su dltimo concierto el
pianista chileno Tapia Caballero, artista que
desde 1928 dedicé su vida a ofrecer con-
ciertos en Chile y el extranjero, destacan-
dose por sus revelantes iéritos artisticos y
musicales.

Alumno de Rail Hiigel en el Conserva-
torio Nacional de Musica, fue el primer
egresado que obtuvo el Premin QOrrego Car-
vallo, establecido para premiar a los jévenes
talentos del teclado.

En 1930 ingres6 a la Academia de To-
bias Matthay, en Londres, ciudad en la que
se perfeccioné durante dos afios, Posterior-
mente realizd giras por Australia y Nueva
Zelandia, Europa, EE. UU, y toda Amé-
rica. Uno de sus triunfos mas sefialados
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fue el recital que ofrecié en el Town Hall
de Nueva York en 1942, después de un
periodo de estudio con Buhler, discipulo de
Bussoni. Durante la época en que residid
en el extranjero fue Agregado Cultural en
Vierna, Roma, Ciudad de México y Lima.
En 1962 vuelve a tocar en el Carnegie Hall.
En 1966, se establece en Chile y en 1967
realiza su {ltima gira de conciertos por Eu-
ropa.

Actualmente y desde 1966 tiene a su car-
go la citedra de Misica de Cimara en el
Conservatorio Nacional de Mausica, en la
que ha realizado una l!abor de extraordina-
tia importancia; los recitales de sus alumnos
son demostraciones elocuentes de su capa-
cidad y revelante musicalidad.

El 7 de septiembre, en el concierto ofre-
cide en el Goethe Institud, Tapia Caballe-
ro acompaiié a Carmen Barros en un reci-
tal Debussv. e interpreté Scis Preludios de
este compositor: La puerta del vino, Bru-
véres, Ondine, De pas sur 1a neige, Ce qu'a
vu le vent d’Quest y la Cathédrale englou-
tie.

Cuarteto de Cuerdas Melos,

El 28 de septiembre, el Cuarteto de Cuer-
das Mel-s ofrecié en el Goethe Institut, su
segundo concierto en Chile. Tocaron en
esta oportunidad: Mozart: Cuarteto N? 16
en Mi bemol Mayor KV 428; Malpiero:
Cuarteto N? 3 “Cantari alla Madrigalesca”;
Schubert: Cuarteto N° 12 en Do menor Op.
Post. y Debussy: Cuarteto en Sol menor,
Op. 10,

Recital de Lionel Saavedra.

El pianista Lionel Saavedra dio el 5 de
octubre un recital en el que tocé: Haydn:
Sonata en Mi bemol Mayor, Op. 78; Bee-
thoven: Sonata en Si bemol Mayor, Obp.
22; Chopin: Balada en Sol menor, Op. 23

y Preludio en Do sostenido menor, Op. 45
y Liszt: Dos estudios trascendentales,

Recital de Paul Sommer,

La Asociacién austriaca de Chile presen-
té al baritono Paul Sommer, con Ellen Tan-
ner al piano, en un recital en que cantd
obras de Schumann, Strauss, Debussy, Ravel
y Brahms.

Coro Madrigalista.

El Coro de Madrigalistas que dirige Arno
Freiwald, actué el 13 de octubre. Cania-
ron madrigales del renacimiento italiano;
Villancicos del Cancicnero de Upsala y mi-
sica coral alemana de Distler y Lau, La so-
prano Ahlke Scheffelt canté las Siete can-
ciones espaifiolas de Manuel de Falla y la’
pianista Evelyn Matthei acompaiié Ias can-
ciones populares eslovacas de Bartok.

Festival Brahms con Jaime de la Jara y
Oscar Gacitia.

El violinista Jalme de la Jara y el pia-
nista  Oscar Gacitda dieron un recital
Brahms en el que tocaron: Sonata N° 1 en
Sol Mayor, Op. 78, Sonata N° 2 en La
Mayor, Op. 100 y Sonata N° 3 en Re me-
nor, Op. 108,

Concierto extraordinario de la Asociacién
de Organistas y Clavecinistas de Chile.

Con el auspicio del Goethe Institut, la
Asociacién de Organistas y Clavecinistas de
Chile ofrecié un concierto en la Iglesia de
las Agustinas con la particinacién de Ele-
na Correa, soprano; Millapol Gajardo, flau-
ta traversa; Octavio Hasbin, flauta dulce
y Gastén Lafourcade, clavecin. El programa
consulté obras de Frescobaldi, Stradella,
Purcell, Francesco Barsanti, Scarlatti, Tele-
mann, Couperin, Hindel, Bach y Johann
Friedrich Fasch,

TEMPORADA DE CONCIERTOS DEL MOZARTEUM
DE CHILE

En el Teatro Municipal continué la tem-
norada de conciertos organizados por el Mo-
zarteum de Chile con conjuntos y solistas
de fama internacional.

1 Musici.
El famoso conjunto de camara italiano,
1 Musici, integrado por doce instrumentis-

tae, actudé el 18 de julio en un programa
que incluyé: Pergolesi: Concertino N9 I en
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Sol Mayor para arcos y continuo; Vivaldi:
Concierto en Do menor pare violoncello,
arcos y clave, solista: Franccsco Strano; y
Concierto en Si bemol Mayor para violin,
arcos y clave, solista: Luciano Vicari; J.
8. Back: Concierto en La Mayor para clave
y arcos, solista: Maria Teresa Garatti y
Crneierto en Do menor para dos violines,
arcos y clave, solistas: Roberto Michelucci
y Anna Maria Cotogni.
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Narciso Yepes.

Fl guitarnista esnaiiol, Narciso 1epes, se
presentd el 28 de julio. Tocd el siguiente
rrograma: Milén: Pavana; Mudarra: Fan-
tasia que contrahace la harpa de Ludovico;
Valderrdbano: Dos Sonetos; Narvdez: Las
Vacas; Gaspar Sanz: Suite Espafiola; Albé-
niz: Sonata; Sor: Introduccidn y Allegro;
Albéniz: Malagueiia, Op. 165, No 3; Gra-
nados: Danza Espafiola N° 4; De Falla:
Homenaje a la tumba de Debussy; Turina:
Fandanguillo; Asencio: Tango de la Casada
Infiel; Mompou: Cuna y Muifieira y Leo-
nardo Balada: Analogias.

Misa en St Menor y La Pasién segin San
Juan, de J. S. Bach.

El Siiddeutscher Madrigal Chor, la Or-
questa Bach de Frankfort, los solistas Nelly
van der Snek, soprano; Hildegard Laurich,
contralto; Friedreich Melzer, tenor y Hart-
mut Hein, bajo-baritono, y los solistas ins-
trumentales: Werner Keltsch, primer vio-
lin; Hermann Sauter, Hans-Dieter Boeck y
Emil Rilling, trompetas; Hans-Dieter Boeck,
trompa; Hartmut Strebel y Sybille Keller;
Klaus Kircher y Herhard Koch, oboes de
Amor; y los integrantes del Continuo:
Eduard Wimmer, fagot; Reinal Werner, ce-
llo; Peter Nitsche, contrabajo y Georg Ze-
ttler, cembalo, todos bajo la direccién del
maestro, Wolfgang Gonnenwein, ofrecieron
sobresalientes versiones de la Misa en Si
menor de J. S. Bach el 18 de Agosto y al
dia sigulente de La Pasién segln San Juan.

Concierto del Sexteto Chigiano.

El 2 de septiembre se presenté el Sexteto
Chigiano integrado por: Riccardo Brengo-
la y Felice Cusano, violines; Maric Benve-
nuti y Tito Riccardi, violas; Alain Meunier
y Adriano Vendramelli, violoncelos. Los in-
signes artistas tocaron: Brahms: Sexteto Op.
18 y Schubert: Quinteto Op. 163.

Recital del pianista Paul Badura Skoda.

El 10 de septiembre, en el Teatroc Muni-
cipal, tocé el pianista cheloeslovaco, Paul
Badura Skoda. El programa consulté: Mo-
zart: Variaciones sobre un Minué de Du-
port K. 573; Haydn: Sonata en Mi Bemol
Mayor, Hob. xv1/52; Beethoven: Somatg en
Do Mayor, Op. 53; Bartok: Suite, Op. 14
y Chopin: Sonata en Si bemol menor, Op.
58.

Cuarteto de Cuerdas Melos.

El Mozarteum de Chile finalizo su tem-
porada de conciertos con la presentacién del
Cuarteto Melos de Alemania. El Cuarteto
realizé una gira latinoamericana a través
del Goethe Institut.

El Cuarteto Melos fue creado en 1965
y ocupa actualmente un lugar importante
dentro de la misica de cdmara alemana.
Estd integrado por Wilhelm Melcher, Ger-
hard Voss, Hermann Voss y Peter Buck,
quienes tocan valiosos instrumentos,

rograma ofrecido en el Teatro Mu-
mmpar consulté: Mozart: Cuartejo N? 22,
en Si bemol Mayor KV 589; Bartok: Cuar-
teto N¢ 3 y Brahms: Cuarteto N2 1, en Do
menor, Op. 51, No 1

ASOCIACION DE ORGANISTAS Y CLAVECINISTAS
DE CHILE

El 1¢ de junic de 1971, en Santiago de
Chile, un grupo de alumnos del recordado
maestro y compositor Julio Perceval, crea-
dor de la Cétedra de Organo en ¢l Conser-
vatorio Nacional de Miasica en 1960, du-
rante el decanato de Alfonso Letelier, acor-
dé la constitucién de la Asociacién de Or-
ganistas y Clavecinistas de Chile.

En el Acta de Constitucion se aclara que
se trata de una corporacion privada de di-
fusion cultural cuyo objetivo nrmcxpal Sera
la difusién de la muisica organistica y de la
literatura musical con ella relacionada, co-
ral, organistico-instrumental y clavecinistica,
asi como el desarrollo de actividades enca-
minadas a fomentar el cultivo de estos ins-
trumentos y a conseguir el cuidado y la res-
tauracién de aquellos que, por su valor o
antigiiedad, deban protegerse.

Para iniciar esta labor se eligié a unma
directiva provisoria, la que dard forma a los
acuerdos tomados y se preocupardi de log
tramites de obtencién de la personeria ju-
ridica de la Ascciacién. Como Presidente
se eligié a Luis Gonzdlez; Gastén Lafour-
cade, Vicepresidente; Carmen Rojas, Teso-
rero; Miguel Castillo, Secretario; Nora Gui-
11én y Elena Correa, Directores. No obstan-
te, todos los miembros de la directiva rea-
lizan una labor mancomunada sin que los
titulos que ostentan signifique la nreeminen-
cia de ninguno de ellos.

En el mismo acto se dejé constancia de
la imposibilidad de elegir para algunos car-
gos a los destacados ex alumnos del maestro
Julio Perceval: Miguel Letelier, profesor ti-
tular de Srgano del Conservatorio, Carmen
Dominguez y Luis Hernin Cruz, por en-
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contrarse todos ellos fuera del pais. Todos
los miembros presentes recordaron a los
maestros de la Catedra de Organo del Con-
servatorio, dén Anibal Aracena Infanta, don
Julio. Perceval y el Padre Pedro Deckers,
todog fallecidos, por sus abnegados esfuer-
zos en pro de la difusidén y el estudio del
instrumento.

Se acordd, ademais, ofrecer Ia calidad de
directores honorarios de la Asociacién a Al-
fonso Letelier, Margarita Valdés de Lete-
lier, Juana Subercaseaux Larrain, Silvia
Soublette de Valdés, Padre Rail Navarrete,
Gustavo Becerra, Sergio Ortega, Elisa Ga-
ydn y Padre Jorge Azécar Yivar, como re-
conocimiento de sus actividades en pro del
estudio y difusién de la misica organistica
en Chile.

Carmen Rojas, profesora suplente de la
Céhtedra de Organo del Consetvatorio Na-
cional de Misica, a quien entrevistamos es-
pecialmente para Rewvista Musical Chilena,
inicia la conversacién contdndonos las razo-
nes que impulsaron a los alumnos de la
Catedra de Organo a crear este movimiento
organistico chilenc.

—A todos nos preocupaba la situacidn
que vive el rey de los instrumentos, en el
rais, como consecuencia de la falta de tra-
dicién en lo que respecta a la ejecucion y
estudio de la mmisica organistica. El pano-
rama en Chile del instrumento que hists-
ricamente estd ligado a todos los progresos
del arte musical y a sus mas grandes crea-
dores, es realmente desolador. Hay en el
pais— continita contindonos Carmen Ro-
jas— escasos instrumentos de calidad y és-
tos se encuentran en general en mal estado,
abandonados a un detericro progresivo. Se
trata de instrumentos pequcfios, de factura
roméntica, que no permiten la ejecucién de
Bach v la literatura barroca en buenas con-
diciones. Con la excencidn de algunas igle-
sias luteranas que han traido algunos ér-
ganos pequefios, en los Gltimos afios no han
llegado al pais nuevos instrumentos. Pro-
blemas dé tipo econdmico han impedido ia
restauracién de los instrumentos valiosos
existentes o la importacién de instrumentos
nuevos, ademais, las reformas litdrgicas en
la Iglesia Catélica, se han traducido en una
limitacién del uso del 6rgano en los tem-
plos y el consiguiente interés menor en su
reparaciéon o cuidado. Es lamentable, tam-
bién, —termina diciéndonos— de que en
Chile no exista una sola sala de musica do-
tada de un érgano de concierto.

Ante panorama tan desolador, pregunta-
mos a Carmen Rojas, cémo vretende la
Asociacién de Organistas y Clavecinistas
enfrentar el problema.

—Desde que iniciamos en diciembre de
1970 nuestra labor, con un conrtierto de
Navidad, no hemos escatimado esfperzos.
Los resultades han sido realmente positivos.

Obtuvimos que se presentara al Congreso
Nacional un proyecto de ley que sc encuen-
tra en tramitacién y muy bien encaminado.
El Senador Voledia Teitelboim presentd al
Congreso el proyecto de ley redactado por
el abogado y organista Miguel Castillo, pa-
ra que los organos del pais pasen a ser pa-
trimonic nacional y el Gobierno proporcione
los fondes para la restauraciéon de aquellos
instrumentos que nuestra comision considere
valiosos. En primer tramite constitucional,
esta ley fue aprobada con amplio apoyo
parlamentario de todos los partidos.

Carmen Rojas continfia contdndonos que,
simultaneamente, obtuvieron la autorizacion
del Cardenal Silva Henriquez para hacer
uso de la Iglesia de las Agustinas —templo
que por su acfistica y ubicacién céntrica es
muy apropiado para ofrecer conciertos y
que cuenta con un organo Walcker de
acompafiamiento, de bella sonoridad— vy
tienen también la cooperacién del Movi-
miento Cristiano de Empleados Piblicos y
Particulares de! sector, gruno que los ha
apoyado con absoluto desinterés y todo su
entusiasmo. Como este nequefio templo no
es parroquia, tanto profesores como alumnos
pueden estudiar e] érgano con toda libertad
y a la hora que desean. En el Conservato-
rio no tienen instalado ningin drganc de
tubos, sélo un instrumento clectrdnico del
todo ajeno a Ias cualidades de aquél y muy
deficiente inclusive para el simple estudio.

Como sabemos que en la évoca del de-
canato de Alfonso Letelier s compré un
érgano de tubos Mercklin, instrumento va-
liosisimo, que estd encajonado desde hace
diez afios, preguntamos a Carmen Rojas si
ellos han realizado gestiones eon respecto
a este instrumento.

—Hemos hecho ya todas las gestiones pa-
ra que el érgano del Conservatorio sea tras-
ladado a la Iglesia de las Agustinas. Obtu-
vimos la autorizacién de la Universidad de
Chile y en el presupuesto de 1972 se con-
siderard 12 donacién de fondos para su ins-
talacién y reparacién. Todas las gestiones
se encuentran encaminadas a través de los
Consejos de la Universidad. Ademaés, hemos
tenido la suerte de que llegara a Chile el
organero norteamericano John X. Moir que
se encuentra restaurando el érgano de San
Ignacio de la Compaiiia de Jesiis. Nuestros
alumnos ya se encuentran colaborando con
el Sr. Moir en la restauracién del drgano
de ese templo y hemos obtenido que él, a
su vez, se intercse por nuestro problema
de instalacién del érgano Mercklin de la
Universidad.

Es necesario destacar el esfuerzo de este
pequefio grupo de profesores y alumnos de
la Catedra de Organo del Conservatorio
que tanto han logrado realizar en tan poco
tiempo. Su entusiasmo no se ha limitado,
no obstante, a crear la Asociacién de Or-
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sanistas y Clavecinistas de Chile, a redactar
los Estatutos por Ios cuiles se regirin, a
obtener versoneria juridica, y una ley de
Ia repiéblica para la restauracién de los
érganos, sino que, también, han realizado
una amplia labor de difusién musical.

Desde el mes de abril de este afio han
ofrecido un concierto mensual, los primeros
viernes de cada mes, con un total hasta la
fecha de ocho conciertos, en los que han
dado a conocer la literatura para érgano,
clavecin. voz e instrumentos: recitales que
se ofrecen en la Iglesia de las Agustinas y
se repiten en la Iglesia Luterana de Nufioa.
Todos estos conciertos son absolutamente
grituitos, tienen por finalidad impedir que
el 6rgano termine por enmudecer en todo
el pals. Su meta cs llevar a todas las capas
de la poblacién el conocimiento de la md-
sica de érgano y de clavecin y de Ia lite-
ratura musical relacionada con ambos ins-
trumentos,

Los proyectos futuros no scn menos am-
biciosos, Carmen Rojas con entusiasmo, enu.
mera los préximos pasos:

—La Asociacién de Organistas y Claveci-
nistas, adem4s de los recitales y audiciones
pedagégicas y de la presentacion de obras
corales e instrumenteles, se abocari a la
adquisicién de uno o mis érganos, claveci-
nes o clavicordios de estudio o ejecucién y
de los instrumentos necesarios para la eje-
cucién de obras corales, orquestales y de
cdmara. Pretendemos formar una bibliote-
ca, discoteca y archivo magnetofénico es-
pecializados para el uso de estudiantes y
pGblico en general a fin de elevar la cultura
musical; promover la venida al pais de or-
ganistas y clavecinistas extranjeros, con la
ayuda del Ministerio de Educacién y de las
Universidades; obtener becas en el extran-
jero para los estudiantes chilenos de ambos
instrumentos; crear, si los medios econdmi-
cos lo permiten, una publicacién periédica
de difusién, y mantener intercambio con
revistas especializadas de otros paises; man-
tener un intercambio de estudios y mate-
riales con organismos anilogos en Francia,
Alemania, Italia, Canad4, los EE. UU. y
otros paises de tradicién organistica y fo-
mentar la audicién de musica de érgano a
través de Ja radio, tomando la iniciativa de
proporcionar material grabado a las emiso-
ras que mantengan programas de mausica
seria,

Como toda esta actividad exige mucho
dinero, consultamos a Carmen Rojas de do6n-
de piensan obtener los fondos.

—Los asociados tanto ejecutantes como
no ejecutantes, contribuirdin al financia-
miento mediante el pago de cuotas, facili-
tando cuando sea necesario instrumentos de
su propiedad y cooperando personalment:
en todas las actividades de la Asociacién.
En el fondo, como Ud. sabe, es cl entusias-
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mo, la dedicacién y no cl dinero los que
mueven este tipo de empresa. Por lo demas,
cualquier persona que se comprometa a
cumplir los Estatutos y comparta nuestras
inquietudes, puede ingresar como miembro
de la Asociacién. Aprovecho esta ocasién
para invitar a todos los misicos chilenos y
extranjeros residentes a cooperar con noso-
tros en tan hermosa tarea.

Carmen Rojas nos muestra, finalmente,
el Informe de la Comisién de Educacién
Piblica que, como anotamos anteriormente,
se debe a la mocién presentada al Honora-
ble Senado de la Repuiblica por el Senador
Volodia Teitelboim y que crea la Comisién
de Instrumentos Histéricos.

La Ley 17.236, sobre proteccién a las
obras de arte que tuvo por finalidad res-
guardar el natrimonio artfstico y cultural
del pais y facilitar el ingreso y reingreso
de obras de valor artistico al territorio na-
cional y que contempla primordialmente la
pintura, escultura y arquitectura, no con-
templa el campo especifico de la misica
aunque si se establecié una importante exen-
cién de derechos de internacién para los
instrumentos musicales, elementos para la
6pera y el ballet y accesorios y repuestos
respectivos, en favor de los establecimientos
educacionales de ensefianza bisica y media,
universidades y corporaciones de difusién
cultural,

No se consideré en esta ley, lamentable-
mente, ni se ha considerade en otras tam-
poco, al érgano, instrumento identificado
en su evolucién y perfeccionamiento cons-
tantes, como el rey de los instrumentos y
que en los paises europeos, su restauracién
y mantencidn como su interés artistico na-
cional, constituyen una funcién del Estado,
financiada por la comunidad.

La Comision de Educacién del Senado
manifesté su conformidad con el proyecto
de ampliar y adecuar la legislacién vigente
—Ileyes Nos. 16.288 sobre Monumentos Na-
cionales y 17.236, sobre proteccién a las
obras de arte— para inchiir a los instru-
mentos antiguos, 6rganos y clavecines, El
gasto que demande la aplicacién del pro-
yecto no gravariA permanentemente el Pre-
supuesto del Ministerio de Educacién Pi-
blica sino sélo cuando se haya aprobado los
proyectos de reparacinnes y restauraciones
especificos en conformidad a esta ley.

La iniciativa consta de 10 articulos per-
manentes. Por el primero se establece que
los instrumentos antiguos y los érganos de-
clarados de interés artistico nacional esta-
rdn sujetos a los procedimientos de protec-
cién estatal. Segin el segundo articulo, la
declaracién referida la hard el Ministro de
Educacién Pablica, a proposicién de la Co-
misién de Instrumentos Histéricos, la que
se publicard en el Diario Oficial. El articu-
lo tercero, crea la Comisién de Instrumen-
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tos Histéricos y dispone quc la integren
ocho miembros permanentes y uno trausi-
torio. Los articulos cuarto y quinto fijan
las atribuciones del Secretario de la Comi-
sibn y el quérum para sesionar y adoptar
acuerdos de la misma. Las funciones de la
Comisién de Instrumentos Histéricos figu-
ran en el articulo sexto y consisten funda-
mentalmente, en proponer al Ministerio de
Educacién Pablica la adopcién de medidas
y procedimientos de proyeccién estatal con-
templadas en la ley; elaborar y poner en su
conocimiento proyectos de restauracion; pro-
poner la declaracién de interés artistico na.
cional nara determinados instrumentos, y
finalmente, formar el Registro de Instru-
mentos Histéricos y el catilogo de los ins-
tramentos antiguos y de los érganos exis-
tentes en el pais. La declaracion de ser un
instrumento de interés artistico nacional neo
afectard al régimen de su prooiedad, segin
disnone el articulo séptimo. Sélo impondra
al propietario la obligacién de permitir la
aplicacién de los procedimientos y medidas
de proteccién estatal contempladas en la
ley, y facilitar el instrumento y el local en
que éste se encuentrc para la realizacién de
recitales y actividades de docencia y difu-
sién de las catedras respectivas de las uni-
versidades del pais. La referida proteccion
estatal sobre un instrumento declarado de
interés artistico nacional se materializari a
través de los procedimientos establecidos en
el articulo octave: a) la restauracién del
instrumento, realizada por a cargo del
Ministerio de Educacién Piblica; b) la man-
tencién del instrumento en uso, para lo cual
s¢ nombrard un conservador por el Minis-
terio de Educacién Puablica cada tres afios,
quien tendri las funciones establecidas en
el articulo noveno; c¢) la realizacién en el

NOTICIARIO

Maria Elena Guifiez triunfa en el curso
“The Liric Tradition”, dictado por Maria
Callas en Nueva York.

En el Juilliard School of Music de Nue-
va York, la cantante Marfa Callas dicté un
“Master Class Course”, en el que partici-
paron 368 cantantes de diferentes paises,
entre las que selecciond a seis cantantes pa-
ra seguir un curso que ella les dictard du-
rante tres maeses y, bostcriormente, presen-
tarlas en diversus escenarios del mundo. En-
tre las seis eclegidas figura la chilena Maria
Elena Guifiez, alumna del Conservatorio Na-
cional de Misica de la profesora Clara
Oyuela. La soprano chilena realizé estudios
de nerfeccionamiento en Austria y Alema-
nia durante cinco afios y wosteriormente
canté profesionalmente en Viena, Roma y

local de las reparaciones indispensables para
asegurar el ambiente adecuado a la conser-
vacién del instrumento, por y a cuenta del
Ministerio de Educacién Pablica; d) la pro-
hibicién de traslado del instrumento cuan-
do el nueve local no ofrezca las condiciones
ambientales requcridas, v e) la nreferencia
del Estado para la adquisicién de los ins-
trumentos, en caso de venta o remate, para
lo cual serin aplicadas las disposiciones del
articulo 15 de la Ley Ne 17.283, sobre Mo-
numentes Nacionales. El articulo noveno
dispone las funciones de los conservadores
de los instrumentos. Finalmente, el articulo
décimo, fija el plazo de 120 dias. contado
desde la fecha de promulgacién de la ley,
para que el Presidente de la Repiblica dicte
el Reglamento para su aplicacion,

Este Provecto de Ley fue aprobado por
unanimidad en las sesiones de Comisién de
fechas 30 de junio y 7 de julio de 1971,
ron asistencia de los HH. Senadores sefiores
Lorca, Baltrz, Montes y Valenzuela.

Debemas felicitarnos de que gracias al
impulso de la directiva de I Asociacién de
Organistas y Clavecinistas de Chile y a la
muy efectiva comprensién de los senadores
de Ia Reptblica, Chile podri ahorz tencr el
orgullo de exhibir sus érganos del periodo
barroco espafiol y valiosos instrumentos de
factura francesa del siglo pasado, entre ellos
varios Cavaillé-Coll, Estos érganos que cons-
tituyen un tesoro artistico de inapreciable
valor volverin a resonar en nuestros tem-
plos, fomentando el arte musical organistico
y de obras corales e instrumentales que
cxigen la participacién del clavecin u orga-
no que hasta la fecha ha debido cumnlirse
sin su participacién, con desmedro de la
calidad y autenticidad de la interpretacion.

NACIONAL

otras ciudades europeas En 1965 obtuvo el
segundo lugar en el Concurso Internacional
de Vervier, Bélgica.

Carla Hiibner, tercer premio del Concurso
Internacional Gaudeamus, hara intérpretes
de mtsica contempordnea.

La pianista chilena Carla Hibner, resi-
dente en los Estados Unidos, narticipé en
el Concurso Internacional Gaudeamus rea-
lizado en Rotterdam, Holanda, eatre el 16
y 21 de abril pasado. A este concurso abier-
to a cjecutantes menores de 35 afios, se
presentaron musicos de todos los paises;
Carla Hiibner fue la {nica sudamericana.

El jurado integrado nor el vianista ho-
landés Johan van der Booget, presidente
del jurado; el compositor italiano Franco
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Donatoni, la cantante alemana Helga Pi-
larczyk. cl flautista holandés Koos Verheul
y ¢l director de orquesta sueco Nils Wallin,
otorgaron los sigulentcs premios: Doris
Hayds, pianista norteamericana, »rimer nre-
mio; Istvab Matuz y Zoltdn Benko, dio de
flauta y piano, hingaros, segundo premio;
Carla Hiibner, pianista, tercer premio; Mar-
tin Numelter, violinista austriaco, cuarto
nremio y Nastaka Nishida, flautista japonés,
quinto premio,

En este evento, Carla Hiibner se presen-
t0 con obras de Stockhausen, Messiaen,
Feldman, Gilbert Amy, Alcides Lanza y los
holandeses Kunst vy R. de Leeuw y el chi-
leno Earique Rivera. Un disco auspiciado
por la Fundacién Gaudeamus seri editado
préximamente con obras ejecutadas en ver-
sién de concierto por los tres primeros pre-
mios.

Paralelamente al Concurso, Carlas Hiib-
ner actud con gran éxito en uno de los tres
conciertos de mediodia, organizados en la
Sala de Doelem por el Consejo de las Artes
de la Ciudad de Rotterdam y por Gaudea-
mus. A raiz de csta actuacién, Carla Hiib-
ner obtuvo diversos ofrecimientos para ac-
tuar en recitales, y como solista con varias
orquestas curopeas en la temporada 1972
1873,

La pianista chilena se gradué en la Uni-
versidad de Columbia, en Nueva York, como
Master of Arts in Musicology, con distin-
cién mixima. Su tesis; “Hensi Duparc: a
biography and analitical survey of his
works”, fue considerado uno de los traba-
jos més completos de investigacion histo-
rico-musical producidos en el Departamento
de Musicologia de la universidad neoyor-
quina,

Lucia Diaz fue becada por el Servicio de
Intercambio Académico Alemdn.

La soprano chilena Lucia Diaz, destacada
figura de la Opera Nacional Chilena, fue
becada por el Servicio de Intercambio Aca-
démico Aleméan para perfeccionar sus cono-
cimientos de canto y técnica operistica en
la Musik Hochschule de Berlin.

Lucia Diaz realizé sus estudios de canto
con Ivonne Herbos y Clara Oyuela en el
Conservatorio Nacional de Misica.

Simultineamente con sus estudios en la
Hochschule, Lucia Diaz ingresard a la Ope-
ra Studio de la Deutsche Opern de Berlin,
en la que ya ha sido aceptada.

Mary Ann Fones, becada por el DBritish
Council al London Opera Center.

Otra alumna de la profesora Clara Oyue-
la, la soprano Mary Ann Fones, obtuvo una
beci del British Council, a través del Ins-
tituto de Musica de la Universidad Caté-

lica, plantel en el que ensefia educacién
vocal, para perfeccionarse en Londres du-
rante un aiio en e! London Opera Center.

Mary Ann Fones es miembro de la Ope-
ra Nacional; recientemente ofrecié un mag-
nifico recital en el Goethe Institut de San-
tiago; coh la Sinfénica de Chile, bajo Ia
direccibn de Juan Pablo Izquierdo, cantd
“Canciones Czstellanas” del compositor chi-
leno Juan Orrego-Salas y antes de partir a
Londres tiene compromisos con la Orquesta
de Ciamara de la Universidad Catélica, re-
citales en el sur del pais y actuaciones en
television.

Coro de la Universidad Técnica cumple su
xiv Aniversario cantando.

El Coro de la Universidad Técnica del
Fstado que formara y dirige Mario Baeza,
llega a su xiv aniversario con su bagaje de
2.269 concicrtos ofrecidos a lo largo del
pais, desde Arica a Tierra del Fuego, en
sindicatos, poblaciones, salas de conciertos,
gimnasios y barrios populares. Participé en
el 11 Festival Mundial de Coros en el Lin-
coln Center de Nueva York y ha ofrecido
85 conciertos en distintos paises de América.
Ahora celebra su aniversarioc con 14 con-
ciertos a universitarios en diversas Faculta-
des universitarias de Santiago.

Pierre Schaeffer invitado por la Universidad
Catdlica.

Pierre Schaeffer, ingenierv, compusitor,
escritor v promotor de la muisica concreta
lleg6 a Chile invitado por la Escuela de
Arte de Comunicaciones de la Universidad
Catdlica, plantel en el que ofrecid una serie
de conferencias ademas de wvarticipar en
Mesas Redondas sobre tépicos de su espe-
cialidad. Schaeffer es en la actualidad Jefe
del Servicio de Investigaciones de la Radio-
televisién francesa.

Exitos internaciongles del director de or-
questa Juan Pablo Izquierdo.

El director chileno Juan Pablo Izquierdo
vino invitado por el Instituto de Extensién
Musical de la Universidad de Chile para
dirigir tres conciertos de la xxx Temporada
de la Orquesta Sinfénica de Chile.

Criticas de diversos compromisos interna-
cionales de Juan Pablo Izquierds nos in-
forman sobre los recientes jalones en la ca-
rrera del cada vez mis alabado director de
orquesta nacional.

Frente a la Orquesta Sinfénica de Buda-
pest, durante el Festival Tibor Varga de
Sion, Suiza, un diario local resume el éxito
del concierto diciendo: “Juan Pablo Izquier-
do, todo un gran director”. El *Telegraf”
de Berlin, comenta la interpretacién de la
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Sinfonia de César Franck con la QOrquesta
Sinfénica de la Radio: “El director lzquier-
do extrajo de la partitura el maximo de
suspenso v densidad sonora”. En “Der
Abend”, leemos: “Alta tensién musical dio
el chileno Juan Pablo Izquierdo (36 afios)
al desempefio de la Sinfénica de la Radio.
Se trata de un discipulo de Scherchen, con
obvias aptitudes para la misica moderna.
Su estilo es expresionista; su talento evi-
dente”,

“Neues Dcutschland”, de Berlin, sefialr:
“Con tempestuosos aplausos de aprobacién
el piblico del Décimoter-er Concierto de
Abono de la Orquesta Sinfénica de Leip-
zig celebrdé al director chileno Juan Pablo
Izquierdo, Con henchido temperamento el
artista arrebaté a los misicos, logrando re-
sultados excepcionales™.

““S8acchsisches Tageblatt” dice que Juan
Pablo Izquierdo “profundamente compene-
trado de su tarea se identificd plenamente
con la musica que dirigia”. Al referirse a
su version de la Primera Sinfonia de Mah-
ler, apunta: “Esta honda comunién con el
mundo de ideas del compositor, el com-
promiso con qué se entregd por entero a la
obra se hizo palpable en cada comwvas. Con
extraordinaria musicalidad, temneramento
contenido y gestos sensibles a Ia vez que
recios, impulsivos, vibrantes con la interpre-
tacidon melédica, Izquierdo obtuvo un alto
grado de tensién e hizo justicia a las emo-
ciones cambiantes de la confesién autobio-
grafica que es esta obra. Su estilo, muy
flexible, solté a la orquesta de modo bené-
fico, llevindola a la plenitud de sus posi-
bilidades musicales y sonoras”.

En *“Saechsische Neueste Nachrichten”,
de Dresden, leemos: “Hacia mucho que nos
habia llegado el renombre del director chi-
leno Juan Pablo Izquierdo, internacional-
mente famoso y repetidas veces premiado,
Ahora nos comunicé una vivencia extraor-
dinaria y subyugante. A pesar de que no
hace “show” es imposible dejar de mirarlo,
pues encarna la musica que dirige”.

Sobre sus actuaciones en Bucnos Aires,
en “La Nacidén”, se dice: “Una nucva labor
suya, esta vez con la Orquesta Sinfdnica
Nacicnal, no dejé dudas respecto de valores
que sitian a quien los detenta en un pri-
mer plano dentro de su especialidad en el
nanorama musical latinoamericano. Un pro-
grama que constituia de por si una prueba
decisiva, nara cualquier director fue pre-
sentado nor Juan Pablo Izquierdo...La
presencia de un artista importante e intere-
sante, de un intérprete de garra —probo,
enjundioso, cultn e insnirado— y de un pro-
fesional que a evidentes dones naturales
une el cabal dominio del oficio, aparecié
asi con elocuencia rotunda”.

Roberto Bravo, primer premio del concurso
Croydon Soloist Award, 1971.

Entre cuarenta concursantes, el pianista
chileno Roberto Brave, obtuvo ¢l primer
~remio del concurso Croydon Soloist Award,
1971, el 22 de junio de este afio. Este pre-
mio le proporciond la actuacién con orquesta
en el Fairfield Hall de Croydon durante el
mes de noviembre, ocasién en que tocd el
Concierto en Re Menor de Brahms y un
recital con su esposa, la violinista soviética
Eva Graubin.

Durante el mes de marzo de este afio,
Roberto Bravo gand el concurso de Hastings
para tocar con la Orquesta Filarménica de
Londres. Eva Graubin y Roberto Brave
ofrecieron, ademés, dos recitales en el Fes-
tival Internacional de York, en el que par-
ticiparon veinte palses.

Embajada Cultural chilena a Qutio.

La Presidencia de la Republica, per es-
pecial invitacién del nintor ecuatoriano, Os.
valdo Guayasimin, director de 1a Casa de Ia
Cultura de Ouito, envié una delegacién ar-
tistica al Ecuador, integrada por el Ouin-
tetr Hindemith; el pintor Nemesio Anti-
nez quien llevd una exposicién de pintura
chilena; Ia folklorista Margot Loyolx con
su conjunto de doce personas y.el Instituto
del Teatrs que presentd las obras; “Un
hombre llamado Isla” y “Flores de Papel”.

Durante la Semana Cultural Chilena, rea-
lizada entre el 25 de julio y el 2 de agosto,
en Quito, los artistas chilenos cosecharon
éxitos y una admirable respuesta decl pu-
blico.

El Quinteto Ilindemith de la Universi-
dad Catblica ofrecié seis conciertos: el pri-
mers en la Sala del Cine Club de Iy Gasa
de la Cultura con asistencia de Guayasi-
min, autoridades de Gobierny y diplomiti-
cas; en el Canal 6 de Televisidn; en el
Conservatorio Nacional de Misica con asis-
tencia de profesores, comnositorcs y alum-
nos: un concierto de gala en la Sala Ben-
jamin Carrién; una presentacién especial
en la Iglesia de Cantuiia ~ en el acto de
clausura, acto popular al que asistié toda
la delegacién chilena, |

Esta gira abrié al Ouinteto Hinremith
oportunidades para nuevas nresentaciones en
E-uador cn octubre y conciertos en Colom-
bia, Panam4, Venezuela y Perd.

Quinteto de Vientos Enrique Soro.

E! maestro Patricio Brivo, fagotista de
la Orquesta Sinfénica de Chile, director de
la Orquesta Sinfénica Juvenil de la Facul-
tad de Ciencias v Artes Musicales y ex di-
rector del Ouinteto de Vientos “Tuventudes
Musicales”, conjunto con el cual se realizd
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una extensa y valiosa labor de extensién,
acaba de organizar el Nuintcto de Vientos
“Enrique Soro”, como homenaje al gran
compositor chileno.

Integran el nuevo Quinteto: Maria An.
gélica Sebastiin, flauta; Humberto Castro,
clarinete; Ramon Venegas, oboe; Patricio
Gonzilez, corno y Patricio Bravo, fagot. El
Muinteto de Vientos “Enrique Soro”. ofre-
cié6 su primer concierto en Talca, el 6 de
Julio.

Jimmy Brown, director propietario de Radio
“Andrés Bello”, recibe homenaje por su
aporte a la vide musical chilena.

La Orquesta de Camara de la Universi-
dad Catélica, dirigida por su titular Fer-
nando Rosas, y el Quinteto Hindemith,
ofrecieron un concicrte en homenaje a Jim-
my Brown (James Morris) por la desta-
cada difusion musical de Radio Andrés Be.
llo. Durante el concierto se le hizo entrega
de un diploma, atestiguando el aporte de
esa emisora a la difusién de la gran mi-
sica de todos los tiempos.

Mario Baeza, mejor misico de 1970.

El Circulo de Criticos de Arte de San-
tiago otorgd a Mario Baeza un premio que
lo distingue como el mejor musico de 1970.
La entrega del galardén se realizd en el
Instituto Chileno-Aleman de Cultura du-
rante el primer concierto coral, de un ciclo
de cinco, con que el Coro de la Universi-
dad Técnica del Estado inicié la Segunda
Temporada Chilena de Conciertos Corales.

Ana Rubilar canta en Buenos Aires.

La soprano chilena, Ana Rubilar, egresa-
da del Conservatorio Nacional de Misica,
fue contratada para cantar la parte solista
de la Sinfonia N° 2, de Gustav Mahler, con
la Orquesta Sinfénica de Buenos Alres los
dias 3 y 4 de noviembre.

Posteriormente, tomard parte en un con-
cierto dedicado a compositores latinoame-
ricanos en el que se incluirdn obras de Juan
Orrego Salas, Ginastera, Heitor Villa-Lobos
Yy otros,

Exposicién “Pldstica en la Escritura
Musical”,

En la Libreria Campus, ¢l compositor
Juan Amenabar organizd una exposicién con
sus partituras, graficos y manuscritos. La
exposicién estuvo ilustrada con la audicién
de algunas obras y, ademas, conté con Ia
colaboracién de Victoria Larrain, quien dan-
26 “Divertimento™ para percusién y conjun-
to instrumental, del compositor.

Esta es la primera vez que un composi-
tor -resenta una muestra gralico-musical 12
que, en si misma, tiene un significado pléas-
ticlo, indenendiente de su contenido musi-
cal.

Héctor Delpino realiza importante labor do-
cente en la Sede de la Universidad de Chi-
le en Talca. Ultimas obras.

El compositor Héctor Delpino, cuyo ca-
tilogo sobrepasa las cuarenta obras, acaba
de escribir la Sonatq N? 2 pare piano y un
ciclo de Diez Divertimentos para este instru-
mento, La Sonata N¢ 2 nosze una estruc-
tura singular aunque se ajusta al molde que
corresponde. De los tres movimientos el
mejor logrado es el fltimo en el que mez-
cla la fantasia con la forma variacién. Los
Diez Divertimentos de diferente extensién y
dificultades técnicas los ha escrito para sus
alurmnos y constituyen el -rimer cuaderno,
en la actualidad estd preparado un segun-
do cuaderno, de los cuales ha escrito tres.

En la Sede de la Universidad de Chile
en Talca es profesor de jornada comnleta
con tres asignaturas: Armonia, Historia de
la Miasica y Andlisis de la Composicién, la
que imparte a cinco cursos de la carrera
de Pedagogia en Misica.

A comienzos de este aiio, In Comisién
Técnica de Premios por Obra de la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile, premié des de sus
composiciones: Moyuimiento para Cuarteto
de Cuerdas y Cinco Estudios Atonales. An-
teriormente, en 1954, 1955 y 1967, el Ju-
rado de Premios por Obra, premid: Diez
Impresiones, Suite para dos pianos, Sonata
No ! para piane. La Sonata N2 1 fue selec.
cionada. ademds. para particinar en la Bie-
nal de Musica Chilena de 1969 ocasién en
la que la interpretd la pianista Mariana
Grisar.

Herndn Pelayo fue designado director del
Teatro Metropolitano de la Opera en Los
Angeles.

El baritono chileno, Hernin Pelayo, ha
sido designado director y gerente del Tea-
tro Metropolitano de la Opera de Los An-
geles. centro musical! en el que ha cantado
como estrella principal obras de autores ita-
lianos, franceses y espaiioles.

Acuerdos finales del ler. Encuentro Nacio~
;1;17 de Ejecutivos de Educacién Musical,
1.

El Centrc de Perfeccionamiento, Experi-
mentacién e Investigaciones Pedagdgicas del
Ministerio de Educacién, ha editado los
Acuerdos Finales del ler. Encuentrn Nacio-
nal de Ejecutivos de Educacién Musical,
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celebrado cntre ¢l 2 y 6 de agosto de este
afio. Los interesados nueden vpedir este do-
cumento al Ministerio de Educacién.

Inspector General de la Educacién Musical
en Gran Bretaia, Sr. Raymond Roberts vi
sita Chile.

En gira auspiciada por el British Council,
cl destacado mtsico y profesor Raymond
Robert, maxima autoridad en edurarién mu.
sical de Gran Bretafia, durante ocho dias
mantuvo un contacto diario con todos los
profesores de educacién musical de In ca-
pital y el pais, en sesiones celebradas en
In Facultad de Ciencias y Artes Musicales
y Escénicag de la Universidad de Chile.

El Profesor Roberts acabaha de asistir en
Buenos Aires al Congreso sobre Educacién
Musical organizado por la Snciedad Inter-
nacienal para la Educacién Musical, evento
en el que particinaron representantes de
paises eurobeos y americanos.

Durante su visita celebré reuniones de
estudio con profesores de la educacidn ba-
sica, media, universitaria y de metodologia,
en las que dio a conocer la estructura de
la enseflanza musical inglesa, ilustrando sus
conferencias y foros con musica grabada en
las escuelas y colegios de distintos puntos
del Reine Unido. Los profesores chilenos, a
su vez, dieron a conocer al Sr. Raoberts os
problemas que afronta la educacién musi-
cal en el pais,

Al margen de su labor de evaluacién y
mejoramiento de la educacién musical, el
Sr. Roberts tuvo la oportunidad de visitar
la Radio de la Universidad, el Ballet Na-
cional, Bibliotecas, Disteca, Instituto de In-
vestigaciones Musicales, Escuela Musical
Vespertina y demias reparticiones de la Fa-
cultad.

La visita a Chile del profesor Roberts
signific6 un contacto muy importante que
redundard en un valioso intercambio sobre
educacién musical cntre Gran Bretafia y
nuestro pafs,

Invitacion del Ministerio de Cultura de
Checoeslovaquia a Jorge Urrutia Blondel.

Por intermedio de la Embajada de Che-
.coeslovaquia en Santiago, fue cursada una
muy honrosa invitacion del Ministerio de
Cultura de Checoeslovaquia al compositor
e investigador, profesor Jorge Urrutia Blon-
del (del Instituto de Chile y fa Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y Escénicas de
la Universidad de Chile) para que asis-
tiese como observador al Festival Interna-
cional de la Primavera de Praga.

EL profesor Urrutia estuvo presente en
una parte del desarrollo, de este aconteci-
miento musical, que tuvo lugar entre el 12
de mayo y el 4 de junio del afio en curso.

Alli pudo asistir a numerosos conciertos,
narticipar en mesas redondas v hablar sobre
la mitsica chilena de distintos tipos, espe-
cialmente sobre la vernicula, basindose en
Sus prompas mvesttgacmncs.

Pero tambhién Urrutia antes del Festival,
visitd numerosos otros paises europeos, des-
d~ Portugal, Dinamarca y Suecia y desde
Francia a Hungria.

De entre las interesantes experiencias re-
rogidas en su extensa gira de dos meses,
Jorge Urrutia ha seleccionado tres, que son
objeto de una crénica en el presente na-
mero.

Alfonso Pifieiro regresa a Europa.

El bailarin Alfonso Pificira regresé a la
Opera de Hannover. El artista trabaja en
Alemania desde 1966 y este afio fue invi-
tado por el Ballet Municipal —donde sc
formé— para cumplir una temporada de
seis meses y remontar la coreografia de
“Don Juan®. de Richard Adama, con md-
sica de Gluck.

Emilio Donatucel representé a Chile en la
Orquesta Sinfénica Mundial.

Bajo los auspicios del Programa Pueblo
2 Pueblo se reunié en la ciudad de Nueva
York, el 19 de octubre de este afo, por
espacio de una semana, una Orquesta Sin-
fénica Mundial, formada por renresentantes
de orguestas de 60 naciones, 34 Estados de
EE. UU. y del Distrito de Columbia.

Por primera vez en la historia se reunie-
ron 140 masicos, de virtualmente cada na-
¢ién, reafirmando ast In herencia musical
mundial y la comprensién internacicnal a
través de la miasica. Chile fue representado
por Emilio Donatucci, primer fagot de la
Orquesta Sinfénica de Chile e integrante
del Quinteto Hindemith.

Bajo la direccién del maestro Arthur
Fiedler, la Orquesta Sinfénica Mundial ofre-
ci6 tres conciertos: en el Hall Filarménico
del Lincoln Center de Nueva York; en Or-
lando, Florida, donde actué en el Walt Dis-
ney World Castle, en un concierto de gala
en honor de Walt Disney, coronando sus
actuaciones en el concierto del 25 de oc-
tubre, en el Onera House, del recicntemente
inaugurado Centro J. F. Kennedy para las
Artes Escénicas de Washington.

Roberto Bravo obtiene primer premio en el
Concurso Internacional de piano de Oviedo.

Ll pianista chileno Roberto Bravo, de
veintisiete afios, obtuvo el primer nremio
en el concurso internacional de piano cele-
brado en Ovwiedn, Espafia, convocado por el
Conservatorio de esa ciudad y bajo el pa-
trocinio del Instituto de Cultura Hispdnica.
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El premio consiste en una extensa gira de
recitales por las provincias de Galicia, ade-
mis de varios conciertos con orguesta.

En este concurso participaron 28 intér-
pretes de doce naciones.

Ariadna Colli realizé gira de conciertos por
Chile antes de volver a Varsovia.
[

La pianista chilena Ariadna Colli, que se
encontraba becada en Polonia, aprovechd
sus vacaciones para ofrecer una gira de con-
ciertos- por Chile, bajo el auspicioc del Mi-
nisterio de Educacién y el Instituto de Ex-
tensién Musical. La pianista actué en Chi-
ilin, Linares, Temuco, Valdivia y La Unién.

Ariadra Colli regresa a Varsovia con una
beca de especializaciéon por el afio acadé-
mico 1972,

Jorge Urrutia integra la Comisién Perma-
nente del Departamento del Pequeiio Dere-
cho de Autor.

Ultimamente se constituyé, y comenzd a
sesionar, la Comisién permanente del De-
partamento de Pequefio Derecho de Autor
(Universidad de Chile), que segan la Ley
Ne¢ 17.336 debe intervenir en el funciona-
miento de algunos aspectos de ese organis-
mo, segin lo dispore el Art. 93 (Titulo
v) de dicho cuerpo legal.

Alli también se dispone que deben inte-
grar la Comisién permanente, asesora del
Director del Denartamento, un renresentan-
te de la Universidad de Chile, nerteneciente
a la Facultad de Musica y tres de institu-
ciones autorales, a las que pertenecen dis-
tintos tipos de compositores, expresamente
enumerados por la ley. Los miembros de
estas Gltimas, que integraron la Comisidn,
fueron los sefiores José Goles {por la Cor-
poracion de Autores y Compositores, {po-
pavco), Fernando Vivanco (por el Sindica-
to Profesional de Folkloristas y Guitarristas
de Chile) y Jorge Urrutia Blondel, en re-
presentacién de la Asociacién Nacional de
Compositores, Chile,

Coro de la ure en el Primer Festival In-
ternacional de Coros de Santa Fé.

Una extensa gira de quince dias realizé
por la Repiiblica Argentina el Coro de la
Uriversidad Técnica del Estado, bajo la di-
reccion del maestro Mario Baeza, El prin-
cipal objetivo de esta visita a Argentina
fue concurrir al Primer Festival Internacio-
nal de Coros. en Santa Fé, invitado por el
comité organizador de este evento. A este
Testival concurrieron coros de Argentina,
Brasil y Uruguay, ademis de Chile,

Paralelamente al Festival Internacional,
se efectué en Santa Fe, la Conferencia de
Directores de Coros, en la que Mario Bae-
za tuvo destacada participacién en su ca-

lidad de Presidente de la Confederacién de
Coros de América.

Conjunto de Percusidn Chile.

Acaba de crearse el “Conjunto de Percu-
sién Chile” del Instituto de Miuasica de la
Universidad Catdlica, bajo la direccion de
Guillerme Rifo. Sus integrantes son Giolito
fr., Drago Kovac, Jaime Miqueles, Carlos
Vera, Miguel Angel Cabello y Arturo Vega,
la mayoria de ellos alumnos avanzados del
curso de percusién de ese Instituto de M-
sica,

El conjunto inicié sus actividades con
una serie de conciertos educacionales en co-
legios y sindicatos.

El Conjunto de Percusion Chile se esti
preparando, ademds, para participar a fines
de noviembre, en la Semana de Misica Con-
temporanea que organiza el Departamento
de Musica de la Universidad Catélica.

“El Qboe”, por el profesor Adalberto
Clapero.

Acaba de editarse el trabajo del profesor
de oboe del Departamento de Miisica y so-
lista de la Orquesta Sinfénica de Chile,
Adalberto Clavero, titulado “El Oboe”, La
finalidad que persigue el autor, al realizar
este estudio, cn el que describe el instru-
mente en su desarrollo actual, la historia
del oboe desde sus origenes y su importan-
cia en la literatura musical, sus propiedades
y limitaciones, es proporcionar a los alum-
nos de oboe un mas amplio conocimiento
sobre este hermosisimo instrumento de vien-
to. El vrofesor Clavero resena en detalle,
ademds, las propiedades de este aerdfono de
lengiieta doble, informacién dirigida a un
més amplio sector del alumnado que no
estudia el oboe.

Comeo complemento, el autor incluye una
lista de log discos con obras para oboe que
se encuentran en la Discoteca de la TFacul-
tad; de las cintas magnetofénicas con Ia
actuacién de oboistas que han tocado con
la Orquesta Sinfénica de Chile y que pue-
den consultarse en el Archivo Magnetofé-
nico del Instituto de Extensién Musical y
la bibliografia de las més importantes obras
que pueden consultarse en la Biblioteca de
la Facultad. Como apéndice, incluye la lista
de oboistas chilenos en actividad en los dis-
tintos conjuntos del pais.

Juan Lemmann regresé a Chile después de
haber realizado una investigacién sobre mi-
sicq contempordnea en la Julliard School of
Music de Nueva York.

El compositor y pianista chileno, Juan
Lemann, pasé un afic en los Estados Unidos
becado por la Fundacién Fulbright, reali-
zando una investigacién en la Julliard School
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of Music de Nueva York sobre la esencia
del pensamiento musical contemporaneo den-
tro de las tendencias realmente nuevas.

En el Foro de Compositores de la Julliard
School of Music ofrecié conferencias sobre
masica chilena frente a las figuras méas re-
nresentativas de la muasica de Europa y los
Estados Unidos, las que desvertaron gran
interés. Esto motivé que le pidieran audi-
ciones privadas sobre la materia. Demostré
la trayectoria musical chilena y la de los
compositores de vanguardia, comprobando
que éstos pueden ofrecer obras de categoria
internacional. Tuvo la oportunidad, también,
de dar a conocer ambos aspectos de nuestra
trayectoria musical en las clases de misica
americana.

Investigd los sistemas de ensefianza en
relacién con la preparacién auditiva y de
la teoria musical y la ensefianza del pianc
desde el punto de vista creativo.

Fn el New England Center for Conti-
nuing Education participé en conferencias
sobre la labor de las universidades, dando
a conacer el sisterna universitario chileno,
enfoque que desperté gran interés.

Participacién del profesor Manuel Danne-
mann en el Primer Congreso Internacional
de Etnologia Europea y aclividades cum-
plidas por él en centros cientificos.

En mi calidad de miembro activo de la
Sociedad Internacional de Etnologia y Fol-
klore y en representacién de Chile, fui ofi-
cialmente invitado a participar en el Primer
Congreso Internacional de Etnologia Euro-
pea, que sc efectué en Paris, del 24 al 28
de agosto, en el moderno y bien dotado edi-
ficio del Museo de Artes y Tradiciones Po-
pulares.

A dicho Congreso concurri con una co-
municacién sobre Carlomagno en el Canto
Folklérico Hispano-Chileno, ilustrado con
diapositivas y grabaciones magnetofénicas,
producto de mis trabajos de recoleccién en
comunidades folkléricas y de estudios biblio-
graficos realizados como investigador de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
Escénicas de la Universidad de Chile.

La comprobacién de la supervivencia de
Carlomagno en el folklore chileno, el plan-
teamiento de las razones histéricas y psico-
sociales de este hecho y la descrincién de los
elementos poéticos y musicales de los textos
pertinentes, en un contexto metodoldgico
integral, recibieron elogicsas criticas de los
especialistas, cuyo interés ya se ha concre-
tado con el envio de cartas y publicaciones
procedentes de la Universidad de Edimbur-
go, de la Universidad de Paris, de la Uni-
versidad de Freiburg, de la Universidad de
California y del Instituto de Folklore de
Rumania.

Mi presencia en el Congreso me dio la
oportunidad de ponerme en contacto con

las primeras autoridades mundiales en el
campo de la Etnologia y del Folklore, de
conocer los mas recientes esfuerzos de orden
tedrico y pragmitico de estas disciplinas, y
de inictar un importante intercambio de
materiales cientificos; todo lo cual rediin-
dari en la labor de los organismos de la
Universidad de Chile y de otras Universi-
dades del pais que se ocupan de las ciencias
culturales en referencia.

Finalizadas las sesiones de trabajo del
Congreso, se celebrs, en su misma sede,
una asamblea general de la Sociedad Inter-
nacional de Etnologia y Folklore, en la que
se discutieron fundamentales asuntos rela-
cionados con la bibliografia internacional
del Folklore, con los conceptos y tendencias
de la investigacién de la cultura europea
y con la organizacidén de esta Sociedad se-
gin las distintas 4reas geogrificas de su
incumbencia Al respecto, junto con sugerir
la elaboracién de bibliografias nacionales,
coordinadas por un efectivo criterio comon,
en lugar de tratar de resolver parcial y
transitoriamente los problemas que afectan
a la magna bibliografia internacional del
folklorista suizo Robert Wildhaber, me cupo
la responsabilidad de solicitar y justificar la
creacion de una Comisién Latinoamericana
de la Sociedad Internacional de Etnologia
y Folklore sobre la base de los signientes
argumentos; '

a. Porque sélo a través de las vinculacio-
nes amnlias y oficiales que se obtendrian
por el conducto de esta Comisién, seria fac-
tible una tarea integral de Teoria, Metodo-
logia y Bibliografia, que incluyese el sector
latinoamericano.

b, Porque muchos y relevantes fendmenos
de la cultura europea, en particular de la
hispanica, ya desaparecidos en Europa, es-
tan vigentes en Latinoameérica. )

¢. Porque de esta manera podria conse-
guirse en el futuro la colaboracién técnica y
la econémica para proyectos latinoameri-
canos.

d. Porque es un principio democritico y
necesario, concederle a todos los paises
miembros el mismo derecho y las mismas
posibilidades,

Esta proposicién fue recogida por la Me-
sa de la Presidencia, y sera tratada por e}
Consejo de Administracién,

Afiadiré que también asisti a reuniones
informativas con pequefios grupos de etné-
logos del Museo del Hombre, y que di co-
mienzo a un canje de publicaciones entre
ellos y los investigadores del Instituto de
Investigaciones Musicales.

Posteriormente me dirigi a Bonn, para co-
nocer el estado actual de la Metodologia
de los Atlas Folkléricos, ya que en esta
ciudad se encuentra el centro cientifico co-
rrespondiente al Atlas del Folklore Alemén,
cuyo Director es el Doctor Profesor Mathias
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Zender, primera autoridad mundial en la
materia. ¥ que también tiene a su cargo el
Seminaric de Folklore de la Universidad
de Bonn. Mi pronésito principal consistia
en adquirir los medios técnicos para impal-
sar y Hevar a la practica mi Estudio Preli-
minar para el Atlas Folklérico Musical de
Chile, publicado en la Revista Musical Chi-
lena No 106, de enero-marzo de 1969, Pue-
do afirmar que gracias a la genercsa dedi-
cacién que dieron el propio Dr. Zender y
sus colaboradores, Dra. Grober-Gliick y Dr.
Hanisch, a todas mis consultas, revisién de
archivoes y examen critico de abundantes
materiales cartograficos y procedimientos de
encuestas, pude reunir una apreciable y sis-
tematica sintesis de nociones especializadas,
ademéis de las publicaciones que me obse-
quiaron, todo lo cual nermitird, cuando se
forme un equipo idéneo de recolectorzs y
se disponga de los recursos adecuados. ini-
ciar la primera etapa del trabajo de camp.
del atlas chileno. Por l» tanto, reitero en
este informe mis profundos agradecimientos
a los citados folkloristas de Alemania.
Desde Bonn, y con los buenos oficios del
Agregado Cultural de la Embajada Chile-
na, el Profesor de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y Escénicas de la Uni-
versidad de Chile, compositor Gustavo Be-
cerra Schmidt, hice llegar al Museo de Et-
nologia de Berlin una coleccion de cilindros
de ccra grabados por el antropdlogo W.
Koppers, en su expedicién a la Tierra del
Fuego. La existencia de esta coleccién en el
Museo Histérico Nacional me fuc comuni-
cada por los miembros de la Seccién de
Antropologia del Museo Nacional de His-
toria Natural, Eliana Durin, Julie Palma y
Marcelo Garretén. Como su estado de con-
servacién era muy deficiente y su conteni-
do se desconocia por completo, apremiaba
hacer copiar éste con la debida eficacia
técnica, lo que s0lo es factible en la actua-
lidad en Estados Unidos y en tres centros
cientificos europeos. Sobre este particular,
quiero agradecer el espiritu de colaboracion
v la prontitud con que que el Dr. Dieter
Christensen, Director de la Division de Et-
nomusicologia del citado Museo de Berlin,
actub ante mi peticién de proceder a copiar
el contenido de los cilindros, lo que ha
permitido rescatar valiosisimas expresiones
musicales de la cultura fueguina —vya ex-
tinguida— mara su posterior investigacién
en Chile, ya que me fueron entregadas dos

cintas magnetofdnicas para este efecto. Tam-
b*én manifiesto mi reconocimiento al ex Di-
reztor Subrogante del Museo Histérico Na-
cional, don David Camoos, y al Director
de la Direccién General de Bibliotecas, Ar-
chivos y Museos, don Juvencio Valle, quie-
nes consiguieron en un breve plazo la dic-
tacién del Decreto del Ministerio de Edu-
cacién, que me faculté para llevar la co-
leccién de Koppers a Europa.

Prosiguiendo con el plan de mi viaje, me
trasladé a Friburgo, en Brisgovia, y alli vi-
visité el Archivo de la Can:ién Folklérica
Alemana, fundado por el ilustre estudioso
John Meier, y que nosee en nuocstros dias
una cantidad de 320.000 transcripciones de
cantos folkléricos, Por intermedio de la ama-
ble atencién del! Dr. Wiegand Stief, uno de
sus integrantes, me informé minuciosamente
de las técnicas de recoleccion, clasificacién,
catalogacién, conservacién y utilizacién de
lzs especies musicales,

La dltima etapa de mis actividades la
cumpli en Venecia, invitado por ci Director
del Instituto Internacional de Musicologia
Comparada y Documentacién, el distingui-
do musicélogo Alain Daniélou, con el fin
de elaborar un proyecto musicolégico: la
edicién de discos de musica chilena abori-
gen y folklérica, con el patrocinio de la
UNEsGO, y la publicacion de un compendio
de estudios sobre la musica de Asia, Africa,
Australia y Polinesia, a cargo de renom-
bradas autoridades mundiales, el cual sera
de esperar pudiese aparecer en la Revista
Musical Chilena, dada la trascendencia que
tendria esta sintesis musicolégica de 4reas
étnico-culturales cscasamente conocidas en
nuestro medio nacional y en el latinoame-
ricano, que podria abrir un ancho campo a
investigaciones comparadas, como lo expon-
g0 en mi proposicién enviada a la Revista
Musical Chilena el 30 de septiembre.

En cuanto al primero de estos proyectos,
he entregade al Director de Ia Comisién

"Nacional de la uNEsco los antecedentes del

caso, quien los ha acogido con gran interés;
asi como también los he dado a conocer al
Consejo Normative de! Departamento de
Misica de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas de la Universidad de
Chile, en la confianza de hailar la com-
prensién que conduzca a concretar esta ini-
ciativa.

Manuel Dannsmann R.

NOTAS DEL EXTRANJERO

Inauguracion del gran drgano de Nuestra
Sesiora de Chartres,

El gran érgano de la Catedral de Char-
tres, construido en el siglo xi, varias veces

averiado y restaurado, ha sido nuevamente
renovado en su totalidad. El nuevo instru-
mento posee cuatro teclados en vez de tres
y 70 juegos en vez de 39. Con este motivo
la Asociacién del Gran Organo de Nuestra
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Sefiora de Chartres programé el Primer
Concurso Internacional de Organo.

El Concurso fue presidido por Pierre Co-
cherean, titular del Gran Organo de Nues-
tra Sefiora de Paris, al que concurrieron
quince organistas de diferentes nacionalida-
des. El primer premio fue repartido entre
los organistas franceses Yves Devernay, or-
ganista de la iglesia Saint-Christophe de
Tourcoing y Daniel Roth, organista de la
Basilica del Sagrado Corazdn de Montmar-
tre de Paris.

Los dos galardonados tuvieron el privile-
gio de inaugurar el Gran Organo de la Ca-
tedral de Chartres.

Witold Lutoslawasky, obtuvo el premio
Maurice Ravel.

El Premioc Maurice Ravel, dotade de
30.000 francos, que otorga la Fundacién
Maurice Ravel y el Ministerio de Asuntos
Culturales, fue concedido este afio al com-
positor polace Witold Lutoslawsky

Rolf Liebermann, es nombrado administra-
dor general de la Opera de Paris y de la
Opera Cémica.

E! Intendente de la Opera del Estado
de Hamburgo, Rolf Liebermann, ha sido
contratado por el Ministro de Educacién de
Francia, Jacquec Duhamel, para que con
este nombramiento Paris vuelva a conver-
tirse en el centro de la épera y el ballet en
Europa. Liebermann se harid cargo de su
nuevo carge en la primavera de 1973, Al
mismo tiempo se nombré consultor musical
de Liebermann al maestro Georg Solti.

Rafael Kubelik, nuevo director del Metro-
politan Opera House de Nueva York.

Kubelik, titular de la Orquesta Sinfénica
de la Bayerische Rundfunk, acepté un con
trato por tres afios, comenzando en el oto-
fic de 1973, para dirigir el Metropolitan
durante cinco meses de cada afio, carge
que alternari con la direccién de la Or-
questa Sinfénica de Munich. Kubilek que
también es compositor, dirigiri en Augs-
burgo, en el verano de 1972, su dltima
épera “‘Cornelia Faroli”.

Memorias de Cosima Wagner serian
publicadas en 1976.

En conferencia de prensa convocada por
Wolfgang Wagner, el burgomestre de Bay-
reuth declaré que si existen las memorias de
Cosima Wagner deben ser publicadas en su
totalidad. El tan celosamente protegido ma-
nuscrito se encontraria en la caja fuerte del
Bayerische Staatsbank. Eva Chamberlain,
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uno de los tres hijos que precedieron al ma-
trimonio de Richard Wagner con Cosima
Bitlow, hija de Liszt, dispuso al morir en
1942 que el manuscrito no fuese publicado
antes de treinta afios. Este plazo se cumple
en 1972,

Existen todo génerc de especulacicnes so-
bre el manuscrito. Nadie lo ha visto. No
obstante, Eva legd testamentariamente el
original a la ciudad de Bayreuth.

Como las memorias de Cosima serian el
altimo secreto que queda por revelar acerca
de Richard Wagner, sélo serin publicadas
en 1976 a fin de subrayar la importancia
de la fiesta centenaria del festival Wagner
de Bayreuth.

Wolfgang Wagner aseguré que tampoco
por parte de los herederos Wagner habri
censura alguna por mas ‘delicadas” que
puedan ser las revelaciones del manuscrito
acerca del circulo familiar.

Pastén segin San Marcos de J. S. Bach.

La musicologia es algo asi como la dis-
ciplina detectivesca musical. Obras que se
suponia total o parcialmente perdidas se
rescatan o reconstituyen tal cual se piensa
que fueron. Es lo que acaba de ocurrir con
la Pasién seglin San Marcos, una de las
tres Pasiones de Bach que se extraviaron
a su muerte. Los Drs. Claude Lehmann y
Alfred Diirr que realizaron la investigacién
vy compilacidén obtuvieron que se editara en
disco la Pasién segiin San Marco, la que
consta de 12 nameros, con un total de
tres cuartos de hora de rica y elocuente
musica; cinco corales y dos coros de aper-
tura y de cierre, més cinco arias que se di-
viden entre los registros de soprano, con-
tralto y tenor solistas. Esta grabacién fue
realizada nor los Madrigalistas del Sud de
Alemania, la Orquesta de Cimara de Pforz-
heim, los solistas Helen Erwin, soprano;
Emmy Lisken, contralto y Georg Jelden, te-
nor, todos bajo la direccién de Wolfgand
Gonnenwein, Es una grabacién Frato-Mu-
sic Hall, Serie Virtuoso, 100. 021 que en
Ia actualidad se encuentra a la venta en
Buenos Aires.

Concurse Musical Internacional Reina
Isabel de Bélgica.

E! Concurso del epigrafe se realizard en
el afio 1972 durante los meses de mayc y
junio en Bruselas y estarid reservade a pia-
nistas, de cualquier nacionalidad no meno-
res de 17 afios de edad que no hayan cum-
plido los 3! afios al 15 de enero de 1972,
fecha fijada como limite para la inscripcién
de los candidatos. El derecho de inscripcién
serad de 1.500 francos belgas, los que debe-
r4an ser enviados por carta certificada al
Concurso Musical Internacional Reina Isa-
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bel de Bélgica, Rue Baron Horta 11, 1000
Bruselas, Bélgica, por cheque emitido por
una institucién bancaria. A la misma direc-
ciébn y también por correo certificado, de-
berin ser remitidos las solicitudes de admi-
sién, por el propio candidato o bien por las
autoridades gubernamentales o académicas
del pais al que pertenezca el candidato. A
la solicitud de inscripciéon deberan acom-
pafiarse ia partida de nacimiento y el cer-
tificado de nacionalidad, fotografias y un
certificado de la institucién en la que el
candidato ha cursado sus estudios musica-
les, con indicacién de los mismos, el nombre
o nombres de los profesores y los diplomas
obtenidos.

Para mayor informacién, los interesados
nodran dirigirse a la Secretaria del Con-
curso en la direccién arriba indicada.

Concurse Internacional de Ballet en Mosci.

En 1973 tendra lugar en Mosci el 1
Concurso Internacional de Ballet. La expe-
riencia del primer Concurso, celebrado en
el verano de 1969, puso en evidencia la
importancia de este evento. En él tomaron
narte 78 jévenes bailarines, procedentes de
19 paises, revelandose nuevos artistas de ta-
lentos, entre ellos, Nina Sorékina y Yurii
Vladimirov (URSS), Franceska Zambdé y
Patrice Bart (Francia), Malika Sabirova y
Mijail Barishnikov (URSS), Loypa Araujo
{Cuba), Gideo Fukagava (Japén) y Gelgui
Tomasson (USA)}. Los nombres de estos ar-
tistas laureados, son hoy conocidos en los
lprincipales centros de ballet internaciona-
es.

El Concurso Internacional de Ballet no
es solamente un especticulo festivo y una
competicién de j6évenes talentos, destinado
a poner en evidencia a nuevas individuali.
dades artisticas, Constituye también un am-
plio panorama del arte coreografico mun-
dial, con las peculiaridades y estilos de di-
ferentes escuelas coreograficas y posibliita
asimismo un fructifero intercambio de la
experiencia creadora de los maestros de hai-
le de los distintos pafses y continentes.

Un autorizado jurado internaciomal, for-
mado por las mis destacadas personalidades
del ballet mundial, garantiza un criterio
selectivo absolutamente riguroso.

Las bases del Concurse establecen que
los jévenes artistas deben ejecutar papeles
de obras clasicas y contemporaneas qite per-
mitan evaluar cuin cuidadosa y seriamente
se conservan lags mejores tradiciones del ba-
Het clasico y al mismo tiempo conocer las
biisquedas de los maestros de baile de nues-
tro tiempo.

El Concurso de referencia plantea serias
exigencias ante los nimeros coreogrificos
modernos, Por ello, los organizadores reco-
miendan a los jévenes competidores fijar

especial atencién en la eleccién de su baile
contemporaneo, el que debe compaginar lo
nuevo en materia de coreografia moderna
con las mejores tradiciones del ballet cli-
sico,

Podran participar en esta competencia,
bailarines de ambos sexos y de cualquier
nacionalidad, no menores de 17 afios ni ma-
yores de 28 (nacidos los primeros no més
tarde del 31 de diciembre de 1956 y los
seeundos, no antes del 12 de enero de 1945.
No estin excluidos los laureados en otros
cencursos -internacionales de ballet. Las ins-
cripciones deberin ser enviadas, antes del
12 de febrero de 1973, al Comité Organi-
zador del n Concurso Internacional de Ba-
llet, Neglinnaya, 15, Moscit.

Octave Concurso Internacional de
Montreal,

El Instituto Internacional de Milsica del
Canad4i organiza el Concurso Internacional
de Montreal para violinistas, el que se ce-
lebrari entre el 27 de mayo y el 13 de
junio de 1972,

Podrin participar los violinistas nacidos
entre el 27 de mayo de 1942 y el 27 de
mayo de 1956. La fecha ultima de inscrip-
cién se ha fijado para el 1¢ de marzo de
1972, El derecho de inscripcién ha sido
fijado en $ 25,00 délares canadienses y
deberin enviarse al “Institut Internacional
de Musique du Canad4, 106, Avenue Dul-
wich, St.-Lambert, P. ). Canad4”, con an-
terioridad a la fecha de cierre.

Los candidatos deberan enviar: certifica-
do de nacimiento legalizado, indicando na-
cionalidad, lugar de nacimiento y domicilic
del concursante; dos fotografias de formato
pasaporte y cuatro fotografias tamafio tar-
jeta postal; el curriculum vitae; certificados
de estudio de las instituciones en que ha es-
tudiado, notas ¥y nombres de todos los pro-
fesores; carta del actual profesor que re-
comiende su participacién en el Concurso y
cartas de recomendacién firmadas por mi-
sicos de categoria internacional. Deben in-
cluirse documentos tales como programas,
recortes de prensa y todas las informaciones
posibles sobre la actividad musical del con-
cursante ademdis de la lista completa de las
obras que ejecuta, indicando su duracién
en minutos y segundos, Para mayores infor-
maciones dirigirse a1 Institut Internacional
de Musique du Canada, cuya direccién in-
dicamos mas arriba.

Curso para jovenes compositores,
Darmstadt, 1972,

Durante 18 dias se realizard un Curso
de trabajo para compositores jovenes den-
tro del marco de los “Internationale Fe-
rienkurse fiir Neue Musik” en Darmstadt,
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entre el 19 de julio y el 6 de agosto de
1972. Los participantes podrin presentar sus
obras, analizar composiciones contempori-
neas y evocar los problemas que suscita la
composicién. Durante el curso se discutiran
los trabajos y se pedird la colaboracién de
los intérprates jovenes. Para que pueda exis-
tir una buena coordinacién de trabajo, es
necesario que las composiciones, las cintas
magnetofénicas y los proyectos de trabajo,
etc., sean presentados a Internationales Mu-
sikinstitut Darmstadt (6100 Darmstadt, Nie-
der-Ramntidter Strasse 190) hasta el 12 de
marzo de 1972,

Primer Concurso Internacional de progra-
mas para “Computer Music™ 1972.

La Sociedad Italiana de Musica Contem-
porinea en colaboracién con el Centro Na-
cional Universitario del Calculo Electrénico
{(cNuce) de Pisa, ha organizado ¢l 1 Con-
curso Internacional 1972 para “Computer
Music® con un premic indivisible de
1.000.000 de liras para un: Programa para
el empleo del “Computer” en la composi-
cién y ejecucién musical.

Pueden participar individualmente o en
grupos (musicos, programadores, matemati-
cos, etc.). Los participantes pueden ser de
cualquier nacionalidad.

Los concursantes deben enviar los pro-
gramas a la simc —Segretaria del Concor-
sa— Pizza Buenos Aires, 20-00193 Roma,
hasta el 29 de febrero de 1972, Los progra-
mas pueden ser enviados con indicacién del
autor o de los autores, fecha y lugar de na-
cimiento, nacionalidad y direccién; también
pueden ser remitidos en forma anénima, dis-
tinguidos por un lema que seri repetido en
un sobre sellado en el cual se dewositaran
el nombre y apellidos, fecha y lugar de na-
cimiento, nacionalidad y direccién del autor
o de los autores.

Los concursantes pueden participar con
mis de un trabajo. Los programas pueden
ser redactados en lenguaje simbélico o de
maquina.

El empleo del “Computer” puede estar
previsto en forma total o parcial; total en
el caso en que comprenda la ejecucién de
cada momento operativo; parcial si, por
ejemplo, Ia seleccién de los parimetros, o
sea su elaboracidén o ejecucién, comprenda
también la participacién de otros instru-
mentos,

Los programas tienen que ser inéditos y
estar munidos de comentarios aclaratorios
muy detallados. Se recomienda el uso del
idioma italiano, inglés o francés.

Los programas participantes en el Con-
curso serin devueltos a los autores cuatro
meses después de la iltima sesién del jura-
do, por cuenta de los interesados. Los pro-
gramas distinguidos con un lema tendrin

que ser solicitados por los autores y por
cuenta de ellos. No se garantiza la conser-
vacién de los materiales si estos no son re-
clamados a mas tardar el 30 de abril de
1972,

El Jurado estari formado por tres miem-
bros y su composicién seri establecida de
comin acuerdo entre la siMc y el cNuce.
Todos los programas serin examinados y
juzgados colegiadamente. El juicio del Ju-
rado es inapelable.

vi Concurso Internacional de Composicion,
1972, de la Sociedad Italiana de Misica
Contempordinea.

Bando.

1. El vi Concurso Internacional de Com-
posicién 1972, subdividido en sels categorias,
prevé la asignacién de un premio en dinero
a los autores de las obras vencedoras de
las distintas categorias.

1* Categoria: Opera en un acto o nue-
vas formas de teatro musical de la misma
duracién.

Premio de Lit. 3.000.000 del E. A, Tea-
tro La Fenice de Venezia y de la Casa
editorial G. Ricordi & C.

2® Categoria: QOrguesta —también con
solistas y/o0 coro,

Premio de Lit. 1.000.000 de la rai-Ra-
diotelevisione Italiana.

3* Categoria: Obras instrumentales y/o
vocales parg conjuntos de hasta 36 elemen-
tos.

Premio de Lit. 100.000 de !a Casa edi-
torial Suvini Zerboni.

4* Categoria: Obras instrumentales y/o
vocales para conjuntos de hasta 11 ejecu-
tantes.

Premio de Lit. 600.000 de la Academia
Filarménica Romana.

5* Categoria: Misica religiose para un
conjunto que puede ser seleccionado enire
uno de los citados en las categorias ante-
riores.

Premio “CittA di Perugia” de Lit.
1.000.000 de la Azienda Autonoma di Tu-
rismo,

6* Categoria: Mdsica electrénica y “Com-
puter music”.

Premio de Lit. 1.000.000 de 11 rar-Ra-
diotelevisione Italiana,

Ademds puede otorgarse un primer pre-
mio absoluto de Lit. 1.000.000 a la mejor
de las obras premiadas.

3. Los concurrentes tendran que enviar
sus composiciones a la smMc - Segreteria del
Concorso - Piazza Buenos Airves 20 - 00198
Roma, antes del 31 de enerc de 1972.

Las composiciones pueden ser enviadas
~on el nombre del autor, indicando fecha y
lugar de nacimiento, nacionalidad y domi-
cilio; o también llevar un lema que se debe
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repetir cn un sobre sellado adjunto, en el
que figurarAn nombre y ancllido, lugar y
fecha de nacimiento, nacionalidad y domi-
cilio del autor.

Las grabaciones en discos o cintas mag-
néticas de las composiciones no se tomaran
en consideracién.

Crabaciones que hacen parte integrante
de la partitura, tienen que ser enviadas con-
juntamente.

Se recomienda de indicar en las partitu-
ras a3 duracién de la ejecucién. Las com-
pusiciones. correspondientes a la 6* Catego-
ria tendrdn que ser grabadas en cinta, a
dos o cuatro canales, en lo posible acom-
pafiadas con un texto ilustrativo o gréifico.

4. En este Concurso pueden participar
también obras ya publicadas, siempre que
la publicacin no sea anterior a 1969. La
aceptacién de estas obras estd supeditada a
la autorizacién escrita del autor.

Las obras que participan en la 1* Cate-
goria —Opera en un acto o nuevas,formas
de Teatro Musical— tendrin que ser no
cstrenadas en Italia.

Los trabajos comprendidos en las demds
categorias, aunque hayan sido ejecutados,
no perderdn la idoneidad para concursar.

5. Todo concurrente podri participar en
cada categoria con més de una composicién.

6. Cuando una composicién utiliza un
texto que no esté escrito en latin, italiano,
francés, espafiol, inglés o alemin, el autor
estd obligado a presentar una traduccién
libre en una de las lenguas citadas.

Para la 1* Categoria es obligatorio el
envic del libreto original mis una traduc-
cién libre en lengua francesa. Esto vale
también para los participantes italianos.

7. El estreno de la obra de Teatro Musi-
cal vencedora de la 1 Categorfa queda re-
servada al E. A. Teatro La Fenice de Ve-
nezia,

Tal representacién se fijard dentro de
los limites de tiempo establecidos por la
misma Institucién.

La ejecucién de la composicién premia-
da correspondiente a la 4* Categoria queda
reservada a la Academia Filarménica Ro-
mana.

La ejecucién de la composicién premiada
correspondiente a la 5 Categoria queda re-
servada a la Sagra Musicale Umbra.

Las ejecuciones de las obras premiadas
en las demds categorias estarin a cargo
de la rar-Radiotelevisione Italiana y ten-
drin lugar en el curso del afioc 1972,

Las organizaciones que han tomado el
compromiso de ejecutar las obras premia.
das, decidirin en forma inapelable la posi-
bilidad o no de efectuar la realizaciéon si
esta resultard de costo excesivo.

A este respecto, la siMc se considera exen-
te de cualquier responsabilidad en el caso
de ejecuciones aplazadas o anuladas.

8. Las composiciones que nasaran la pri-
mera eliminatoria, serin destinadas al Fon-
do de Misica Contemporinea instituido a
nombre de la siMc en la Bibliotcra Musi-
cal de 8. Cecilia en Roma, con excepcién
de aquellas designadas con un lema o cuya
restituciébn sea expresamente exigida por
los autores. Las comnosiciones que no se-
rin destinadas al Fondo mencionado se res-
tituirdn por cuenta de los concurrentes den-
tro de los cuatro meses signientes a la
asamblea final del Jurado.

9, Siempre que los autores no tengan ya
contratos exclusivos con otras casas, las
dos Editoriales que aboyan este Concurso
nueden ejercer derecho de opcién sobre las
obras -remiadas, quedando a los autores,
la facultad de elegir entre ambas casas.

10. Las compasiciones designadas con
un lema serdn restituidas solamente a ne-
ticién y por cuenta de los interesados. Dicha
neticion tendrd que llegar a la Secretaria
del Concurso no mdés tarde del 30 de abril
de 1972. La Secretaria no responde de la
conservarién de los trabajos no solicitados
dentro del plazo establecido.

11. El Comité Ejecutivo del Concurso
estd presidido por el Presidente de la simg
inteerado por su Secretario, por la Junta
Artistica de la misma v vor el Secretario
del! Concurso, por un renresentante de la
Direzione Generale dello Spettacolo’ y ade-
més por un reoresentante de cada una de
las Instituciones y de las casas editoriales
que prestan su colaboracién a este Con-
curso,

12. El Jurado Internacional estari com-
puesto por siete miembros, cuatro de los
cuales serdn italianos y tres extranjeros.

Un miembro del Jurado serd nombrado
por la ra1-Radiotelevisione Italiana de acuer.
do con la Junta Artistica de la simc; los
demds, por el Comité Ejecutivo del Con-
rurso a propuesta de la Junta Artistica de
la siMc.

13. Los trabajos del Jurado tendrin lu-
gar en Roma en el mes de marzo de 1972,

Todas las obras musicales seran exami-
nadas y juzgadas colegialmente.

14, E! Jurado, en relacién al articulo 8,
procederd a una eliminatoria nreliminar de
las commosiciones participantes. En ningn
caso podri llegar al juicio mediante vota-
cién secreta.

No se admite el resultado ex-aequo entre
dos obras concurrentes en la misma catego-
ria.

E! Jurado tendri la facultad de estable-
cer una escala de méritos entre las compo-
siciones participantes en cada una de las
categorias; las menciones se limitarin a tres
obras, sin contar la premiada de cada cate-
goria, sin que esto constituya un compro-
miso para la ejecucién de las mismas.

La unanimidad de votos se requiere sélo
para la asignacién de! primer premio abso-
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luto destinado a la mejor commosicién entre
las vencedoras de las diferentes categorias.

El juicio del Jurado es inapelable.

15. A los trabajos del Jurado asistirin
el Presidente y el Secretario de la siMc,
ademés del Secretario del Concurso.

16. Con respecto a los articulos 8, 12 y
13, la siMc se reserva la facultad de intro-
ducir modificaciones que resulten necesa-
rias por causas de fuerza mavor.

17. Con la partictpacién al Concurso los
autores aceptan implicitamente todas las
normas del presente bando.

18. Este bando estd redactado en cinco
idiomas: italiano, francés, espaiiol, inglés y
aleman,

En caso de controversias, es vilido el tex.
to oficial redactado en lengua italiana.

Amsterdam serd en 1973 la “Ciudad de Ilos
Cantantes” durante el Concurso Internacio-
nal para coros masculinos.

Entre el 28 de mayo y el 2 de junic de
1973, el coNgERTGEBOUW de Amsterdam rea-
lizard un Concurso Internacional exclusiva-
mente para coros masculinos, con un galar-
dén principal, la “Copa del Mundo” ¥
premios de veinte mil florines {equivalentes
a unos US$ 5.600) para nremiar a los mas
destacadcs directores corales.

Podrin participar en este Festival seten-
ta v dos coros masculinos, como méximo,
del mundo entero.

Este serad el nrimero de estos Festivales
pues existe el propésito de organizar “Olim-
piadas del Canto” cada cuatro afios en la
ciudad de Amsterdam que, asi, pasardi a
denominarse la “Ciudad de los Cantantes”.

Los grupos corales quc deseen obtener
mayores informaciones deberin nonerse en
contacto con: Bureau ‘“Amsterdam 1973,
Zangersstad”, Middenweg 357-A;, Amster-
dam-Holanda,

Concurso Gaudeamus Internacional "ara
Compositores 1972.

Con motivo de la. celebracién de la Se-
mana Internacional Gaudeamus de Miusica,
se ha organizado el Concurso Gaudeamus
Internacional 1972 para Combpositores. Pue-
den participar solamente los compositores
nacidos después del 1° de encro -de 1936
con obras corales, de camara, obras or-
questales v electrénicas. Las partituras de-
ben ser enviadas con seudénimos antes del
31 de enero de 1972,

Habrd un primer nremio de 4.000 flori-
nes; un segundo de 2.000 florines v un
tercero de 1.000 florines. La Sociedad Neer-
landesa de Radiodifusién avro otorgari un
premio de estimulo de 750 florines.

El jurado estard integrado por: Klaus |

Huber (Suiza) ; Dr. Bernhard Hansen (Ale-
mania); Milko Kelemen (Yugoslavia); Per

Norgard (Dinamarca) vy Jan van Vlijmen
{ Paises Bajos). El Dr. Klaus Huber dirigird
los cursos de anilisis durante la Semana
Gaudeamus Internacional de Muasica. Para
mayores informaciones dirigirse a: La Fon-
dation Gaudeamus, Boite Postale 30, Bil-
thoven, Holanda.

Concurso Gaudeamus Internacional 1972
para intérpretes de misica contempordnea.

Entre el 4 y el 10 de abril de 1972 se
realizari el Concurso Gaudeamus Interna-
cional para Intérpretes de misica contem-
pordnea. El Cancurso tendra Iugar en Rot-
terdam, en el teatro “De Doelen” y ha sido
organizado por la Fundacién Gaudeamus
en colaboracién con la Fundacién de las
Artes de Rotterdam. En este concurso nue-
den participar solistas. cantantes o instru-
mentistas, acompafiados o no. Los conjun-
tos no pueden sobrepasar los 9 instrumen-
tistas y el limite de edad para todos los
concursantes es de 35 afios.

La seleccidén del instrumento o instrumen-
tos y de las obras es libre. Antes del 31 de
enero de 1972 debe enviarse ¢l programa
con un minimo de seis obras y con dura-
cién total de 60 minutos como minimo. El
jurado seleccionara aquellas que se ejecu-
tardn y la audicién total no pucde sobre-
pasar los 30 minutos, Las cbras a cjecutar
deben haber sido compuestas después de
1920 y dos de ellas por lo menos después
de 1955, y entre las cuales deben figurar
dos de compositores holandeses.

E! derecho de inscripcién es de 20 {lori-
nes holandeses por participante solista; 35
florines por un dfo y 40 florines por con-
junto, Estas sumas deben enviarse a: “Con-
cours” C.C.P. 381200 Fondation Gaudea-
mus 4 Bilthoven, Holanda, conjuntamente
con el formulario de inscripcién v el pro-
grama de las obras

Para mayores informaciones dirigirse a:
Syndicat d’initiative V.V.V. Rotterdam.

Importancia de las nuevas ediciones com-
pletas de las obras de grandes compositores.

Puede observarse un renovado interds de
1a musicologia moderna por las ediciones
completas de las obras de los grandes com-
positores, este interés es metodolégico. Tan
pronto como se edita la obra de los grandes
maestros en toda su integridad y con penosa
minuciosidad y cuidado, los especialistas ini-
cian la exploracién de la historia de la obra
descubriendo nucvas y profundas perspecti-
vas de su esen~ia y del quehacer del crea-
dor. Es asi como se inician nuevas investi-
gacicnes, lo que no le es posible hacer en
]a misma forma a los mejores conocedores
del renacimiento o del gdtico tardio cuan-
do estas obras no estin editadas en su to-
talidad y tiene que realizar personalmente
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la transcripcién de las notaciones antiguas.
Las edicinnes de obras completas han enri-
quecidn la investigacién de tal manera que
la “edicién critica” se ha convertido eclla
misma en nuevo objeto de_investigacién.

El nacimiento de las ediciones de obras
completas de un composltor se inicié en
1851 con la aparicién del primer tomo de
las obras completas de Bach, publicadas
nor- la Sociedad Bach. El florecimiento de
la edicién de obras completas llena la se-
gunda mitad del siglo x1x y los primeros
decenios del siglo xx, El altimo tomo (el
Ne 46) de la vieja edicién de las obras
completas de Bach aparecié en 1899.

Simu]tineamente con la edicién de Bach,
aparecidé la colosal edicién de las obras
completas de Hiindel, 93 tomos, entre 1858
y 1903; entre 1862 y 1907 se compild la
obra completa de un maestro antiguo, Pa-
lestrina, en 33 tomos. Entre 1862-1865 se
cdité la obra de Beethoven (todas las fe-
chas mencionadas no consideran la apari-
cién 'de’ complementos) ; la de Mendelssohn
se realizd entre 1874:1877; la de Mozart
abarca desde 1876 a 1907; la de Schu-
mann, 1879 a 1893; la de Schubert, 1883
a 1897; la de Wagner, 1912 a 1929; Cho-
pin, desde 1878 a 1880; la de Purcell se
inicié6 en 1878 y continué hasta 1928 inte-
rrumpiéndose hasta 1957 en que se reinicia;
Grétry se inicia en 1883 y continfia hasta
1937 pero hasta la fecha no ha sido ter-
minada; la de Rameau, se edita entre 1896
y 1924; la de Berlioz, entre 1900 y 1907;
la de Liszt, entre 1907 y 1936. También
aparecieron las nrimeras ediciones completas
de las obras de maestros de épocas anterio-
res —la edicién de Palestrina durante large
tiempo permanecidé como precursrr  aisla.
do— la edicién de la obra de Heinrich
Schiitz abarcé un periodo desde 1885 a
1927; la de Orlando Lasso se realizé entre
1894 y 1927 pero continda inconclusa, aun-
que se reanudéd su edicién en 1956; la de
J. P. Sweelinck abarcé desde 1894 a 1901
y la Jakob Obrecht de 1908 a 1921.

Las ediciones commletas del segundo pe-
riodo se distinguen de las del primer perio-
do por su propésito de constituirse en edi-
ciones para conservar y ordenar el patrimo-
nioc musical. Son bien conocidos los peli-
gros de la dispersién, falsificacién, destruc-
cidn, robo y deterioro a que estdn expuestas
las partituras de los grandes maestros y
también de aquellos cuyas obras son menos
conocidas.

Las guerras mundiales hicieron nalpable
este pehgro y es por eso que los editores de
obras completas se transformaron en los
depositarios responsables de esta herencia.
Su labor no se limita a compilar y aclarar
errores notorios sino que incluye la pesquisa
de todo aquello que se encuentra nerdido o
falta, distinguir lo auténtico de lo no au-
téntico, sopesar las diferentes formas trans-

mitidas de una misma obra v distinguir en.
tre las fuentes directas y las secundarias.
En suma, presentar la obra de un maestro
desnués de haber realizado un eximen ex-
tenso de las fuentes y dentro de la pureza
mis inalterable y a raiz de una afinada
critica. Estas nuevas ediciones son, por lo
tanto, una especie de documento sellado,
notarial, que fifa y ordena conscientemente
un legado para la posteridad. El editor se
ha convertido en verdadero administrador
de una herencia.

Entre las nuevas ediciones modernas en-
focadas desde este Angulo, merecen men-
cionarse las de C. M. von Weber. iniciada
en 1926 y no terminada adn; la de Brahms,
que comenzé en 1926, la de Bruckner desde
1930 en adelante; la de Telemann que se
inici6 en 1950, —caso excencional debido
a su amplitud y pese a las pérdidas que
sufrié¢ durante la guerra— no se encuentra
terminada: la de Gluck iniciada en 1951,
a Ia que preceden colecciones méas antiguas
y la de Reger que se comenzé en 1954.

También en 1954 se inicié la nueva Edi-
cidon Bach del Instituto Bach de Géttingen
y de Leipzig, el primer caso auténtico de
una verdadera segunda edicidon de obras
completas, exceptuando la edicién de Pales-
trina realizada en 1939 y los afios siguientes
por Casimiri. Nuevas segundas ediciones
aparccteron inmediatamente después; en
1955, la edicién Handel de Helle; el mismo
afio la nueva Edicién Mozart; en 1961 la
nueva edicién de las obras completas de
Beethoven y entre 1964 y 1967 una nueva
edicién de la obra completa_de Schubert.
Lag fechas indican el afio de aparicién del
primer tomo, En 1958, el Instltum Joseph
Haydn de Colonia, publlco el primer tomo
de las obras completas de Haydn después
que habian fracasado tcdos los intentos an.
teriores.

Italia inici6 en 1947 una edicién de las
obras completas de 12 noderosa herencia de
Vivaldi y Checoslovaquia inicié en 1935
una edicién completa de las obras de Dvo-
rak,

La situacién editora actual es extraordi-
naria y caracteriza el intcrés por la edicién
de obras completas de maestros del pasado.
Mencionaremos brevemente algunas de ellas
—abarca ediciones terminadas o interrum-
nidas o en curso de aparecer-—: en 1923
Samuel Scheidt; en 1925 Dietrich Buxte-
hude; en 1926 Claudic Monteverdi; en
1926 Guillaume de Machault; en 1927 Phi-
lippus de Monte: en 1927 Jan Ockeghem;
en 1927 Georz Béhm; en 1932 Franceis
Couperin; en 1936 Ludwig Senfl; en 1937
William Byrd; en 1937 Adrian ,Willa,ert.; en
1939 G. B. Pergolesi; en 1947 Guillaume
Dufay; en 1948 M. A. Charpentier: en 1925
Cristdbal Morales v en 1953 Johann Wal-
ther.

* 101 *



Revista Musical Chilena /

Cronica

Aunque este recuento no pretende ser
integral, porque es dificilisimo obtener una
panordmica completa de las nuevas edicio-
nes de Ias obras de maestros antiguos, una
exposicién como esta, aunque fragmenta.na.,
demuestra el esfuerzo que se esti realizan-
do. Se ha iniciado, tamblcn, la edicién de
cbras comnmletas de compositores contemno-
rineos, por ejemplo la de Arnold Schén-
berg y se encuentra programada la de Paul
Hindemith,

Las nuevas ediciones de obras completas
musicales, cada dia mas numerosas y exi-
gentes, rcquxeren urgentemente una comple~
mentacion: la edicién de aquella masica de
la que poco o nada se conoce.

‘Afio Lorenzo Perosi celebrard Italia
en 1972,

Se estén preparando las manifestaciones
pira celebrar el “Anno di Perosi” con, mo-
tivo del nacimiento del gran comnositor de
obras religiosas de este siglo. nacido en
Tortona, el 20 de diciembre de 1872. Maes-
tro de coro de Sin Marco de Venecia, des-
pués de ser ordenado sacerdote en 1896
pasé a ser Maestro de Coro de la Capilla
Sixtina en 1898, Gracias a sus esfuerzos la
misica religiosa tuvo tal auge en [talia que
el Papa Pio x lo consagrd en 1905 Maestro
Permanente de la Capilla Pontificia.

La conmemoracién se inaugurarid en la
Capilla Sixtina con la ejecucién de la “Mes-
sa det Quattro Cardinali”, concierto al que
asistirA su Santidad el Papa. La Radio de
Baviera orgamzara. en Ratisbona una serie
de conciertos de sus obras nor ser esta la
ciudad natal del discipulo de Perosi, Har-
bel, En la Scala de Mildn se presentard “La
resurreccién de Cristo”; el Teatro de Ia
Opera de Roma presentard “II Mosé”; en
la Fenice di Venezia. se tocari el oratqrm
“Transitus animae’ y “In patris memorie’
En Tortona se prepara una serie de con-
ciertos con obras de Perosi y la ejecucién
de la “Passione di Cristo”.

.

Conferencia-Festival Josquin en el Lincoln
Center de Nueva York.

La Conferencia-Festival Internacmnal Jos-
quin se celebrd entre el 21 y el 25 de juaio
pasado en ef Lincoln Ccntcr de Nueva
York. Esta es In primera ocasién en la que
se dedica cinco dias al anélisis, presenta.
cin de trabajos y conciertos vivos de la obra
de un compositor del siglo xv. Esta confe-
rencia tuvo nor finalidad, ademas, estable-
cer un contacto directo entre muslcologos
y ejecutantes.

Claude Palisca, Presidente de la Sociedad
Norteamericana de Musicologos, al sinteti-
zar el éxito extraordinario de este evento,
subrayé que éste se debia a dos hombres:
Josquin, por su extraordinaria obra, y Ed-
ward Lowinsky, director de la conferencia,
de quien fue la idea de realizarla, y luché
para convertir esta idea en realidad.

Asistieron mis de 800 personas de todo
el mundo occidental: Francia, Alemania,
Italia, Inglaterra, Austria, Paises Bajos, Bél.
gica, Israel, Canadi A hasta Islandia. Na-
turalmente el mayer nimero de musicélogos
pertenecia a los EE. UU. No obstante, sor-
rrendié que méds de la mitad de los parti-
cinantes fuera gente joven y estudiantes.

Los trabajos presentados fueron de alto
valor musicolégico; otra innovacién fue reu-
nir a los grupos de c]ecutantcs para discu-
tir »~roblemas de interpretacién con los mu-
sicologos.

Los conciertos mismos fueron soberbios
porque se ejecutd gran numero de obras de
Josquin en excelentes versiones: cinco mi-
sas, 15 motetes y mas de 20 obras secula-
res, las que no nueden obtenerse en disco.
Participé la Schola Cantorum de Suttgart,
bajo la direccion de Clytus Gottwald: la
Canella Antiqua de Munich, bajo la dirce.
cin de Konrad Ruhland; los Madrigalistas
de Praga, dirigidos por Mirosliv Venhoda,
quienes usaron un encantador organeto pres-
tado por el Museo Nacional de Praga y el
New York Pro Misica.

IN MEMORIAM

Isabel Bustamante Alvarez
1918-1971

La Orquesta Sinfénica de Chile y todo
¢l ambiente musical chileno fue rudamente
golpeado por el decesc de Isabel Busta-
mante, el 13 de julic de 1971, La artista
se desempeiié desde 1948 como Arpa Segun-
da de la Sinfénica de Chile, cargo que ocu-
p6 hasta su muerte. Paralelamente, entre
1952 y 1954, actué como Arpa solista del

Con]unto de Cimara del Instituto de Ex-
tensién Musical de la Universidad de Chi-
le.

Durante su carrera actué como solista,
invitada, en numerosas oportunidades, con
la Orquesta Sinfénica de Concepcién y Vi-
fia del Mar y con el Quinteto de Bronces
de Chile.
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Isabel Bustamante, artista de gran cate-
goria, se granjeé también la admiracién del
medio musical por sus extraordinarias cua-
lidades humanas y su invariable espiritu de

colaboracién, Sus compaiieros de la Orquesta
Sinfénica la despidieron con un homenaje
en el Teatro Astor, bajo la direccién del
maestro Juan Pablo Izquierdo.

Hugo Fernandez Veit
1913-1971

Fl 10 de octubre murié en Santiago el
destacado pianista chileno Hugo Fernindez
Veit, sobresaliente alumno en el Conserva-
torio Nacional de Muisica del nrofesor Al-
berto Spikin.

Hugo Fernindez fue profesor del Conser-
vatorto Nacional de Miisica y hasta su
muerte se desempeiié como profesor de pia-
no de la Escuela de Cultura Artistica.

Como ejecutante se distinguié por sus
interpretaciones de los Conciertos de Bee-
thoven, Prokofiev y Strawinsky, los que tocd

con la Orquesta Sinfénica de Chile bajo
numerosos directores de fama internacional
y también con los maestros chilenos Arman.
do Carvajal y Victor Tevah.

El profesor Leén Bronstein, al despedir
los restos de Hugo Ferndndez dijo: “Como
pianista figuré entre los mis representativos
y brillantes de nuestro medio. Dedicado a
Ia pedagogia se entregé de lleno a esta tarea
y sus alumnos recuerdan con reverencia la
majestad de sus lecciones”,

Marcel Dupré

Organista y compositor (1886-1971)

Marcel Dupré, eminente organista y com-
positor de gran calidad, ha muerto a la
edad de 85 aiios,

Nacido el 3 de mayo de 1886 en Rouen,
Marcel Dupré pertenecia a una familia de
miisicos; su abuelo y su padre fueron orga-
nistas y su madre pianista y violoncelista.
Emnezo, pues, desde muy joven, a manejar
los teclados y cuando tenia ocho afios dio
el primer concierto puablico para la inau-
guracion de un érgano en Elbeuf. A los
doce afios fue organista titular del érgano
de Saint-Vivien, en Rouen.

En 1902 entré al Conservatorio de Pa-
ris, donde fueron sus maestros Wiener y
Widor y obtuvo el Primer Premic de piano,
érgano y fuga. En 1914 gand el Gran Pri-
mer Premic de Roma con la cantata “Psy-
che”, Ayudante de Widor en Saint-Sulpice,
desde 1906, sustituyé a Vierne en Nuestra
Seiiora de Paris, de 1916 a 1926 fue nom-
brado titular del gran érgano de Saint-Sul-
pice en 1934,

Inicié en 1920 en Paris la carrera de
concertista con un ciclo de diez recitales,
en los que ejecutd de memoria la obra
integral de Bach. Realizé después y conti-
nuamente giras por el mundo.

Su fama como profesor no era menor;
maestro de innumerables organistas como
O. Messiaen, J. J. Grunanwald. R. Falcine-
Ili y muchos otros,

Director del Conservatorio de Paris de
1953 a 1956, fue elegido miembro del Ins-
titut de France ese mismo afio.

Esta gran actividad no le impidié com-
poner una obra importante, en la que figu-
ran misas, obras sinfénicas, piginas para
piano, melodias, oratorios (“De profondis”,
“France au Cealvaire”’), al lado de numero-
sas obras para organo (“Symphonie-Pas-
sion”, “Chemin de Croix”, “Le Tombeau
de Titelouze”, “Offrande a la vierge”) y
un concierto y un “Podme héroique” para
dérgano y piano, Publicé ademis numerosas
obras técnicas, principalmente un “Cours
complet d’improvisation @ Porgue”,

Pelayo Santa Maria Pérez
1950-1971

El 15 de octubre fallecié en Paris, ines-
peradamente, el talentoso joven compositor
y director de orquesta chileno, relayo San-
ta Maria Pérez,

El mdisico habia partido a Europa para
iniciar con el famoso director Sergiu Celi-
bidache un curso de direccién orquestal.
Anteriormente habia pasado varios afios es-
tudiando en la School of Music de la Uni-
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versidad de Indiana, en Estados Unidos.

Pelayo Santa Maria nacié el 6 de mayo
de 1950 y realizé6 sus estudios escolares en
el Colegic de Manquebue de los 8S. CC.,
en el que fundé y dirigié el coro de alum-
nos. En el Conservatorio Nacional de M-
sica y en la FEscuela Moderna de Misica
hizo sus estudios de piano, direccién y com-
posicidn.

A los 18 afios present$ el auto sacramen-
tal de Gémez Manrique, “Representacién
del Nacimiento de Nuesiro Sefior”, con mu.-
sica incidental escrita por él, obra en ia
que también dirigié la orquesta y coro del
Colegio Manquehue, mereciendo la critica
entusiasta de musicos y criticos de toda la
prensa,

Poco después creé el Conjunto Instru-
mental Tuvenil, orquesta de cdmara que di-
rigi6 en conciertos en el Goethe Institut y
en el Instituto Chileno Norteamericano de

Cultura. Su labor de director fue nueva-
mente aplaudida por la critica que fundd
en Pelayo Santa Maria las mayores espec-
tativas para el futuro.

Durante su permanencia en la Universi-
dad de Indiana, dirigié la orquesta de I
Universidad y el mismo conjunto estrend
una obra original suya, destacdndose en
un medio esnecializado al que cocurren es-
tudiantes de misica de todas partes del
mundo. En la Universidad de Indiana,
adapté y dirigié también la parte musical
de “Bodas de Sangre”, de Federino Garcia
Lorca, en. la que actuaron estudiantes de
los diversos departamentos de la Fscuela de
Misica. ‘ .

Su prematuro desaparecimiento cortz una
carrera musical que ofrecia las mis brillan-
tes espectativas, lo que para Chile es una
nérdida irreparable.
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