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Espectbculos Musicales en la Espafia del

Swglo XVII

por el Dr. Robert Stevenson

El interés y el valor que para la historia literaria tienen los libretistas de las
primeras Gperas italianas, francesas e inglesas pueden considerarse practica-
mente nulos. Tomemos, por ejemplo, los libretistas italianos antiguos. Si
Ottavio Rinuccini (1582-1621) no hubiese escrito versos para Dafne?, Eu-
ridice* y Ariadna ®, su nombre estaria sepultado en el olvido. El libretista
de la que hoy es la més frecuentemente representada de las primeras éperas
italianas, el Orfeo, de Monteverdi (estrenada en Mantua el 24 de febrero
de 1607), era un escritorzuelo *. Giacomo Bodaoro, que escribié el libreto
para Il retorno d’Ulises in Patria (Venecia, 1641) es otro cero literario.
Franceso Busenello, libretista de la tGltima Spera de Monteverdi, L’incorona-
zione di Poppea (1642) engendré trabajosamente cuatro libretos mas para
el alumno y sucesor de Monteverdi, Francesco Cavalli (1602-1676), pero
no logré producir ninguna otra cosa digna de recordar °. El resto de las 42
operas de Cavalli, llevadas a la escena en Venecia entre 1639 y 1665, no
inspiraron a una estirpe superior de poetastros. Giovanni Faustini (1619-
1651) aparece en los diccionarios Unicamente porque es el libretista méas
fecundo de Cavalli, con diez textos a su haber. Niccold Minato le sigue con
siete °, pero también es un don nadie.

Pierre Perrin (1625-1675), libretista de las primeras Operas francesas,
“carecia de méritos poéticos hasta para ser llamado mediocre, en realidad
era un poeta malisimo™ . El autor de la alegoria musical de John Blow,
Venus and Adonis, compuesta hacia 1682, permanece merecidamente en el
anonimato ®. Nahum Tate (1652-1715), que escribié el libreto para Dido
and Aeneas, de Purcell (segin se cree, estrenado en diciembre de 1689 en
el internado para jovencitas que tenia Josias Priest, en Chelsea), ocupb un
rinconcito en la historia literaria con ‘‘una notoria deformacién de King
Lear, de Shakespeare, en la que suprimi6 el personaje del bufén e injerté un
final feliz” °, aparte de varios himnos. Ni siquiera un poeta laureado puede
ponerse alas de 4guila con hazafias como esas.

Pero en contraste con esas mediocridades literarias, o menos que tales, los
dos astros mas luminosos del teatro espafiol en su edad de oro escribieron
los libretos de las primeras dperas hispanas. Lope de Vega (1562-1635) abrié
el camino con La selva sin amor, representada en la corte a comienzos del
otofio de 1629 ' para celebrar el restablecimiento de Felipe v (1605-1665)
de una enfermedad. El propio Lope publicé al afio siguiente esta “égloga
pastoral, cantada ante Su Majestad”, en un volumen en octavo, de 138 pa-
ginas, titulado Lavrel de Apolo, Con Otras Rimas*'. El argumento no pue-
de ser mas sencillo, Las doncellas que habitan un bosquecillo a orillas del
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rio Manzanares, que cifie a Madrid por el sur y el oeste, rechazan a sus ga-
lanes porque la arboleda estd consagrada a Dafne, la ninfa que ha renun-
ciado al amor. Para ablandar los corazones de hielo de las driadas, Cupido
lanza flechas que hacen a las antes desdefiosas Filis y Flora correr a los bra-
zos de Silvio y Jacinto, pero no sin que la personificacion del Manzanares
proteste por la invasién de sus dominios. Para castigar al Manzanares por
su odiosa actitud, Venus decreta que en adelante el rio no serd en verano
mas que un lecho arido, quemado por el sol.

En este libreto de 700 versos el ardid del prélogo no es por cierto lo me-
nos curioso. El telén se alza para presentar una escena marina. Peces brin-
can aqui y aculld en el océano. A la distancia se alza un faro rodeado por
barcos que disparan sus cafiones. La artilleria de tierra responde al fuego.
Luego Venus, en una barca tirada por cisnes, navega hacia el escenario para
iniciar su didlogo cantado con Cupido, que revolotea por el aire. Los ins-
trumentos, tanto durante este didlogo como a través de toda la 4pera, siem-
pre permanecen bajo el escenario ocultos a la mirada. del espectador, “a cuya
armohia cantaban las figuras los versos, haciendo en la misma composicién
de la musica las admiraciones, las quejas, los amores, las iras y los deméas
efectos”, declaraba Lope en la dedicatoria de su “égloga pastoral” al Almi-
rante de Castilla, que no pudo asistir al estreno **. Continuando en el tema,
Lope afirma que una explicacién completa de los efectos escénicos —que
inclufan el paso del mar al bosquecillo, el descenso de divinidades de lo aito
y “las demas transformaciones”— llevaria més espacio que el texto de la
égloga misma, y afiade: “...la hermosura de aquel cuerpo hacia que los
oidos se rindiesen a los o]os” 8,

Para dirigir toda esta comphcada puesta en escena, Fehpe v habia hecho
ir en 1626 de Florencia, la cuna de la 6pera, a Cosimo Lotti **. Segin Felipe
Pedrell, la maquina teatral armada por Lotti debe ser considerada como la
verdadera novedad de La selva sin amor, y no el hecho de que toda la obra
fuese cantada a la par que representada *°. Sin embargo, investigaciones pos-
teriores han demostrado que Pedrell estaba en un error, del que por des-
gracia se hizo eco Rafael Mitjana. Emilio Cotarelo y Mori ha demostrado
de manera concluyente en su Historia de la zarzuele (Madrid: Tipografia
de Archivos, 1934, pags. 35-37) que La selva sin amor era en realidad “una
verdadera épera en un acto, toda cantada”. Seis afios después de aquélla, la
corte espafiola presencié otra ‘‘verdadera 6pera, toda cantada”, también
puesta en escena por Loti. “El 29 de junio de [1635] se represent6 en el Re-
tiro la comedia de la fabula Dafne, con notables tramoyas, de grande costa
y artificio, que ordené Cosme Lotti, peregrino ingenio para ellas”, dice la
Relacién de lo mds particular sucedide en Espafia, Italia, Francia, Flandes,
Alemania y en otras paries, desde el abril del afio pasado de (1)635 hasta
fin de febrero de (1)636 *°. Angel Valbuena Briones cree que tal vez se haya
cantado la versién de Jacopo Peri, pero es mas probable que la cantada en
Madrid fuera la de Marco da Cagliano ¥

No podia haberse atraido a Espafia nadie més entendido en la escenogra-
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fia italianz ni en el repertorio inicial de la 6pera florentina que Loti. Ya en
1618 gozaba de gran prestigio como pintor y maquinista teatral del Gran
Duque de Toscana. El 10 de marzo de 1617/8, una autoridad tan eminente
cemo el padre y fundador de la épera italiana, Giulio Caccini, muerto vy se-
pultado en Florencia el 10 de diciembre de aquel afio, escribié al secretario
del Gran Duque una carta en que alababa las maravillas escénicas logradas
por Loti en un espectaculo musical ofrecido la noche anterior en ¢l Palazzo
Gherardesca, de Florencia. Doménico Belli compuso la musica (hoy perdida)
y Jacopo Cicognini escribi6 el libreto de L’Andromeda, favela marittima . . .
Rappresentata musicalmente con real grandezza alla presenza del Ser.mo
Leopoldo Arciduca d’Austria nel palazzo delPIll.mo Sig. Rinaldi Panno 1617
[=1618] in Firenze **. Aqui, once afios antes, tal como en La selva sin amor
de 1629, Lotti inici6 el espectaculo, con una escena marina y una conver-
sacién entre Venus y Cupido. Aparece el monstruo que quiere devorar a
Andrémeda, luego un delfin llevando en el lomo una diosa del mar y trito-
nes, luego un caballo alado que monta Perseo para salvar a Andrémeda. No
es posible reproducir aqui el resto de la lista que hace Caccini de los efectos
escénicos de Lotti, pero el hecho de que hacia el término de su larga vida
se hubiera quedado maravillado ante la genialidad de Lotti, testimonia el
enorme prestigio alcanzado por el director de escena y ayuda a comprender
cémo pudo llegar tan pronto a Madrid la 6pera florentina.

Lope murié el 27 de azosto de 1635 y Lotti colaboré entonces con la nue-
va estrella teatral en ascenso, Pedro Calderén de la Barca (1600-1681).
Avanzado ya en afios y por entonces enamorado de sus propios artificios,
Lotti traté de prescribir al joven poeta cuiles eran las escenas que debia in-
cluir en El mayor encanto amor. Comenzando una vez més por una escena
de mar, Lotti afadié esta vez una elevada isla boscosa que se alzaba de él
en forma empinada, como paisaje inicial . Proponia que durante la loa
la Diosa del Agua navegara en una barca tirada por dos grandes peces que
se revolvian como viboras y despedian chorros de vapor hirviente. Detras de
clla debian aparecer veinte sirenas y niyades que marchaban a pie enjuto
por la superficie del mar mientras cantaban y tocaban una diversidad de
instrumentos. Luego de saludar al rey, esos personajes debian retirarse y la
obra propiamente dicha comenzar con los gritos de *‘jTierra, tierra!” lan-
zados por los marineros de Ulises entre los compases de una vibrante musica
de bronces. Tan intricado y al mismo tiempo tan abrumador encontrdé Cal-
derén el plan escénico de Lotti que rogd ser excusado de seguirlo. En una
presentacién hecha al funcionario real, a cargo de los espectaculos de la
corte, escribid lo siguiente el 30 de abril de 1635: *°

Yo e visto vna memoria q cosme loti hizo del teatro y aparien-
cias que ofrece hazer a su Mg? en la fiesta de La noche de S.
Juan; y avnque esta trazada con mucho yngenio; La traza de
ella no es Representable por mirar mas a la ynbencion de las tra-
moyas que al gusto dela Representacién = Y aviendo Yo Senor de

* 5 *
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escrivir esta comedia no es posible guardar el orden que en ella
se me da pero haciendo eleccion de algunas de sus apariencias las
que yo abre menester de aquellas para lo que tengo pensado son
las siguientes:

El Teatro a de ser En el estanque. La primera vista [del]; el
bosque oscuro con tedo el adorno que el le pinta de formas uma-
nas en vez de arboles con trofecs de armas y caza. El carro pla-
teado que a de venir sobre el agua Y la senda paraque anden unto
a el los que an de venir acompafiando con musica...”

Calderén continta especificando en ocho parrafos més los efectos escéni-
cos que considera utilizables. En el drama tal como fue presentado (cuatro
veces entre el 25 de junio y el 5 de julio y otras cuatro del 29 de julio al 3
de agosto de 1635) *, no se repar6 en gastos. Incluyendo musica y danzas,
la funcién durd seis horas, terminando a la una de la mafiana *2,

De igual modo que el escenégrafo Lotti no tuvo reparos en repetir en
comedia tras comedia los mismos océanos, volcanes, arco-iris, nubes, mon-
tafias, jardines, claros de bosque, gigantes, pajaros, peces y otros efectos es-
cénicos, Calderén también se tomoé la libertad de repetir varios de sus me-
jores recursos draméaticos de una obra a otra. Para el punto que nos interesa,
el uso que hiciera de musica de escena en las alegorias mitolégicas teatrales
(entre las cuales El mayor encanto amor no es mis que un ejemplo entre
veinte) merece particular atencién. Ya en El mayor encanto amor cl men-
saje de las alturas, a los humanos de aci abajo, debia cantarse y no recitarse.
Un toque de chirimias desde un arco-iris, anuncia la materializacién de la
nereida Isis, quien trae a Ulises el antidoto que proporciona Juno contra
los venenos de Circe. La masica de “un millar de instrumentos” da la bien-
venida a Ulises en el palacio de Circe. En el tercer acto, a un costado una
banda marcial llama a Ulises al cumplimiento de su deber, mientras del
otro lado del escenario un conjunto seductor femenino canta a intervalos
“iAmor, amor!” para retenerlo en los brazos de Circe. En las piezas dra-
maticas de Calderén, ese empleo de un corto estribillo coral como rifornello
durante toda una escena no tiene nada de excepcional. En otras de sus
piezas mitolégicas Calderén se vale del mismo recurso para unificar episo-
dios. Tanto La pirpura de la rosa (estrenada el 17 de enero de 1660) como
en Celos aun del aire matan (5 de diciembre de 1660) abundan en tales
ritornelli en funcién de expedientes estructurales.

M3is interesante aun es el hecho de que Calderén a veces extrae un rifor-
nello coral de uno de sus dramas anteriores para volver a usarlo en una
obra posterior. Por ejemplo, €l ritornello que se canta en el primer acto de
Las armas de la hermosura (estrenado en 1632) ** reaparece ocho afics mas
tarde en la escena del jardin de La purpura de la rosa™. En esta dltima,
Adonis se reclina sobre el regaze de Venus. En la obra de 1652 sobre Co-
riolano, este mismo coro (“No puede amor hacer mi dicha mayor™) sirvi6
de ritornello durante la escena inicial del banquete. Como si ello no fuera

* 6 +*



Especticulos Musicales . . . / Revista Musical Chilena

bastante, Calderén volvi6 a elegir el coro “No puede amor hacer mi dicha
mayor” para el ritornello de la escena del jardin, en el acto tercero de Apolo
y Climene, en el cual Apolo se reclina cerca de su amada Climene ?*, Otros
ejemplos apropiados de ritornelli corales del Apolo y en su continuacién, El
hijo del Sol, Faeton, aparecen en el segundo acto de la primera y en el ter-
cero de su continuacién **. Estrenada en el Teatro del Buen Retiro el 1° de
marzo de 1661 en presencia del rey, la dltima obra citada, ademas de con-
tener largos solos que canta Apolo, ofrece interesantes ejemplos de reminis-
cencias musicales. Las mismas frases enseiiadas por Doris al coro en el primer
acto vuelven en el segundo. Al ofr la repeticién de estos primeros compases,
Faetén pregunta: “;Qué musica es esa?” y después de escuchar los siguien-
tes compases del ritornello coral, exclama: “Reconozco la melodia y las pa-
labras” 7, '

La mas antigua de las obras de Calderén de que se conserva la misica
de un ritornello coral es El jardin de Falerina [falsa sirena], cuya primera
representacién se ha fijado diversamente en 1629, 1640 y 1648 **. Este ul-
timo afio es el exacto. Sea cual fuere el afio, la armonizacién hecha por José
Peyr6 del ritornello que canta la hechicera Falerina ®® cuando descarga su
resentimiento sobre Rugero (el Ruggiero del Orlando Furioso de Ariosto)
por haber preferido éste a Bradamante, ha llegado a ser una de las piezas
més ampliamente reproducidas de la muisica teatral espafiola del siglo xviL.
Felipe Pedrell inici6 la boga del arreglo vocal para cuatro voces con acom-
pafiamiento de bajo continuo, hecho por Peyrd, cuando extrajo de un ma-
nuscrito ahora perdide ** el ritornello “Ay, misero de ti que lo feliz desde-
fias” para publicarlo en el tercer tomo de su Teatro lirico espafiol anterior al
siglo xxx (La Corufia: Canuto Berea y Compaiifa, 1897, pig. 12). Volvié
a publicar el mismo cuatro en el suplemento musical de “L’Eclogue” L# forét
sans amour de Lope de Vega, et la musique les musiciens du théitre de
Calderén”, en Sammelbinde der Internationalen Musik-Gessellschaft (1909-
1910), x1, pags. 83-84 °*. Rafael Mitjana, que al parecer fue el dltimo eru-
dito que vio el manuscrito perdido *, lo repitié en las paginas 2056-2057
del tomo dedicado a Espafia y Portugal de la enciclopedia de Lavignac.
José Subira repite el comienzo de la composicién en su Historia de la mii-
sica espafiola e hispanoamericana (Barcelona: Salvat, 1953, pig. 352). To-
das esas reimpresiones se habrian justificado méas alin si hubiesen subrayado
siempre la funcién de ritornello del cuatro en la obra teatral a la que real-
mente pertenece.

Como Pedrell tomé como evangelio la fecha hoy desacreditada de 1629,
dada por Hartzenbusch como estreno de El jardin de Falerina calderionano,
propuso 1629 como fecha del cuatro de Peyré. Entre las 75 piezas que con-
tenia un manuscrito de principios del siglo xvin procedente de Catalufia,
Robert Eitner enumerd dos de José Peyré *. Basindose en datos dades por
Cotarelo y Mori, Subiri identificé a Peyré como un compositor de mdsica
teatral que actué en 1701 en Palma de Mallorca y en 1719 en Madrid *.
Un manuscrito madrilefio de 370 paginas, encontrado en el Archivo de la

w* 7 *



Revista Musical Chilena / Robert St~:nson

Congregacion de Nuestra Sefiora de la Novena (y del cual tuviera por pri-
mera vez noticia Francisco Asenjo Barbieri en 1886) *° e inventariado por
Subird en €l Anuario Musical de 1949, presenta a Peyré como el autor de
los arreglos 1 a 6, 9, 16, 51 a 52, dc las 79 suites teatrales incluidas en él.
Las suites 2, 4 y 6 consisten en mdsica incidental para tres dramas de Cal-
derén: Fineza conlra fineza, El conde Lucanor y Basta Callar.

Sean cuales fuesen las fechas exactas de las piezas de Peyrd, sus rifornelli
para los coros femeninos de los actos primero y segundo de Fineza contra
fineza, no pueden haber sido cantados en el estreno de ésta comedia, el 22
de diciembre de 1671, en Viena *. La musica ejecutada en esa oportunidad
habia sido compuesta nada menos que por un personaje como el Emperador
Leopoldo 1 (1640-1705) *", “el medio siglo de cuyo reinado fue uno de los
periodos més espléndidos en la historia de la misica de la corte imperial®” *,
Los “Entremeses en musica, representados en la comedia intitulada: Fineza
conira fineza”, compuestos por el soberano, contintian inéditos hasta hoy *.
Fiel a los principios calderonianos, Peyré comenté los pasajes de la comedia
y unificé las escenas respectivas, sus melodias actuaron asi como importanti-
simos recursos estructurales *°. Lo mismo puede decirse de los fragmentos de
Inconstante fortuna *' (solo cantado primero por el prisionero y anciano du-
que de Toscana mientras arrastra sus cadenas y luego por la bruja cuyos
vaticinios astrolégicos lo habian condenado a la mazmorra) y “Ay, loca es-
peranza vana” **, de El Conde Lucanor, una comedia mas apropiada para
lIa escena publica que para el palacio real. Las armonizaciones de Peyrd pa-
ra tres fragmentos de Basta callar (originalmente una obra para el teatro
publico estrenada alrededor de 1640 y arreglada para su representacién en
palacio después de la capitulacién de Barcelona el 13 de octubre de 1652) **
se revelan como ritornelli con no menor claridad que los otros recién men-
cionados *. S6lo cuando se comprenden los métodos de Calderén pueden ser
debidamente comprendidos y valorados los fragmentos musicales publicados
hasta ahora por Pedrell, Mitjana y Subirid: cada uno sirve como estribillo
en su ambiente original; los versos intermedios desempefian el papel de
coplas.

En un espectaculo de monstrucs marinos ofrecido el sdbado 12 de junio
de 1639 por la noche en los terrenos del palacio, Cosimo Lotti se superé a
si mismo con un despliegue de tres mil antorchas que iluminaban una flo-
tilla de géndolas doradas enviada desde Népoles por el virrey espafiol. Una
tormenta repentina apagd la mayoria de las luminarias, la comitiva real
corri6 a tierra y la “musica acudtica” hubo de ser suspendida *°. Aunque la
funcién se dio en las noches del jueves, viernes y sabado siguientes, todos
comprendieron que era necesario un nuevo coliseo cerrado dentro del recinto
del palacio del Buen Retiro. El propio Lotti trazb el proyecto, para su inau-
guracién el 4 de febrero de 1640 **; suntuoso en todos los detalles, permitia
el funcionamiento bajo techo de todos sus trucos escénicos preferidos. El foro
podia ser movido a un lado para ofrecerle asi, al real espectador, el bello
panorama del jardin natural hasta donde alcanzaba la vista.

* 8 *
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En este teatro fueron presentadas el 17 de enero y el 5 de diciembre de
1660 dos obras dramaticas de Calderén totalmente cantadas, La pirpura
de la rosa y Celos aun del aire matan *’. Por ese entonces hacia tiempo que
Lotti habia muerto, aparentemente de un “golpe”, en 1643 en ¢! Buen Re-
tiro. En su testamento, firmado el 17 de diciembre, siete dias antes de su
muerte, nombraba albaceas a su esposa y al pintor Angelo Nardi. Su colega
florentino Vaggio del Bianco, que murié el 29 de junio de 1657 en el pa-
lacio del Buen Retiro, designé como tnico albacea al embajador de Floren-
cia. Inmediatamente después, Felipe 1v contraté a otro famoso escendgrafo
italiano, pero esta vez a un romano que habfa presentado en Madrid el
cardenal Giulio Rospigliosi (1600-1669), cuando fuera nuncio pontificio
alli durante sicte afios (1646-1653) ** y que posteriormente fue clegido Pa-
pa el 20 de junio de 1667, tomando €l nombre de Clemente 1x. Al afio si-
guiente del fallecimiento de Vaggio del Bianco, el protegido del nuncio, An-
tonio Maria Antonozzi, era proclamado ya escendgrafo superior a los famo-
sos florentinos *°. Fue Antonozzi quien puso en escena las dos peras de Cal-
derén nombradas, en 1660.

Al regresar a Roma, monsefior Rospigliosi transformé en libretos de 6pe-
ra dos de las comedias calderonianas de capa y espada, No siempre lo peor
es cierto ® y Los empefios de un acaso ™. Dal male il bene (estrenado el 15
de junio de 1653, para las bodas de Maffeo Barberini y Olimpia Giustinia-
ni) fue compuesta en colaboracién por Antonio Marfa Abbatini (actos pri-
mero y tercero) y Marco Marazzoli {acto segundo). Tanto ésta como L’Armi
e gli amori (Carnaval de 1654), cuya partitura cs integramente original de
Marazzoli fueron representadas en el teatro de la familia Barberini. Hugo
Goldschmidt publicé varios pasajes de Dal male il bene en sus Studien zur
Geschichte der italienischen Oper im 17. Jahrhundert (Leipzig: Breitkopi
und Hirtel, 1901); 1, pags. 325-348. El scgundo de los libretos de Rospi-
gliosi, L’Armi e gli amori, estaba basado en la misma obra de Calderén que
Corneille tradujera en 1651 bajo el titulo Les engagements du hazard, y
compite favorablemente en calidad literaria con la versién francesa, segin
criticos italianos *%.

Como acabamos de ver, el 15 de junio de 1653 fue estrenada en Roma
una 4pera con libreto adaptado por un futuro pontifice de una comedia de
Calderén. Por una interesante coincidencia, apenas cuatro dias més tarde el
mismo Calderén comenzaba a desempefiarse como capellan de la Funda-
cién de los Nuevos Reyes en la catedral de Toledo . Ln el decenio siguiente
vivié principalmente en dicha ciudad, donde su hermana Dorotea era mon-
ja en el convento de Santa Clara. Aunque llamado a la capital en 1654,
1655, 1656 y 1657, asi como en otros aflos posteriores, para ensayar los
autos sacramentales que le encargaban anualmente las autoridades munici-
pales **, aplazd su regreso definitivo a la capital hasta que fue designado
capellan de la corte en 1663 *°.

Con todo, esa fue su época mas rica en innovaciones. En 1657 fue estre-
nada, el 7 de enero, El golfo de las sirenas, en un acto, clasificada por él
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como “égloga piscatoria”. Gracias a que Ulises y sus compaiieros se apo-
deran de una barca “pesquera” perteneciente a un riistico patin, logran es-
capar de las asechanzas de los monstruos Escilia y Caribdis; un promontorio
y un remolino situados a la entrada del estrecho de Messina. El lugar ele-
gido para el estreno de la égloga (a la que daban mis cuerpo una loa pre-
paratoria y un final burlesco o “mojiganga”) fue el pabellén real de caza
situado a unos diez kilémetros al norte y algo al oceste de Madrid y llamado
La Zarzuela, por estar rodeado de zarzas. Habia sido construido para el
infante don Fernando, hermano de Felipe 1v, que era cardenal y apasionado
cazador. Después que don Fernando partié en 1634 para Flandes como go-
bernador, el rey hizo ensanchar la casa de monteria para que pudieran per-
noctar alii los cortesanos que le acompafiaban en sus cacerfas. A fin de pasar
mejor las veladas, se contrataban compafiias de actores de Madrid para que
representasen comedias *°. Con el tiempo, el tipo de entretenimiento alli
ofrecido tomé el nombre del lugar y el propio Calderén consagrd el género
fijando sus caracteristicas: uno o dos actos en lugar de tres; especticulo mi-
tolégico y letra cantada en gran parte, o totalmente como en el caso de La
purpura de la rosa. Para celebrar el nacimiento del principe heredero [Fe-
lipe Préspero], ocurrido el 20 de noviembre de 1657, Calderén fue encargado
de escribir una pieza festiva que debia ser estrenada en La Zarzuela y cuyo
tema volvidé a la leyenda de Dafne. La obra fue publicada con el titulo de
El laurel de Apolo en la Tercera Parte de Comedias de D. Pedro Calderén
de la Barca (Madrid: Domingo Garcia Morras, 1664) y nuevamente en la
Tercera Parte de Comedias del célebre poeta espaiiol Don Pedro Calderén
de la Barca (Madrid: Francisco Sanz, 1687) .

Subtitulada en las impresiones de 1664 y 1687 Fiesta de Zarzuela (“Zar-
zuela™ en 1687), transferida al Real Coliseo de Buen Retiro, la comedia El
laurel de Apolo comienza con una loa en que dos ninfas entonan himnos
de alabanza al principe recién nacido y se les unen grupos de cantantes que
representan a Asia, Africa, América y Europa. La Zarzuela les interrumpe:
ansiaba que comenzara la pieza porque, ;no iba a ser estrenada acaso en su
riistica morada? Ahora que ha sido trasladada al teatro del palacio para
mayor comodidad de los espectadores, éstos le preguntan: “;Qué clase de
comedia es, en todo caso?”. Ella responde: “No es una Comedia, sino sélo
vna Fabula pequefia, en que a imitacién de Italia, se canta, y se representa
que alli avia de seruir como acaso, sin que tenga mas nombre que fiesta
acaso” ™.

A diferencia de la ubicua miisica de escena de las anteriores producciones
de Calderdn, gran parte del canto recae en El laurel de Apolo sobre los
principales personajes. Ninguno de los interludios es meramente ornamen-
tal, por el contrario, todos impulsan la accién. El erudito calderoniano esta-
dounidense que ha estudiado mas a fondo las zarzuelas es Everett W. Hesse.
Ha analizado con gran propiedad los metros poéticos y resumié el argumen-
to de El laurel de Apolo *®. Cerca de una décima parte de los 2.110 versos
que contiene la versién estrenada en el Real Coliseo del Buen Retiro, el 4
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de marzo de 1658, tienen la indicacién “canta” en la primera edicién im-
presa (190 versos). Los papeles de Apolo y Cupido corresponden cada uno
a un galdn misico, mientras que los de Iris y Eco cada uno a una ninfa
misica. Sin embargo, Dafne, y el patin campesino que sélo temporalmente
se convierte en 4rbol, (para espiarla mejor), también debe “cantar” algunos
versos. Es indudable que ademss de los versos marcados “canta” de las pri-
meras ediciones, muchos mas lo fueron también. Por ejemplo, Apolo y Cu-
pido aparecen por primera vez “cantando todo lo que representan” *°, pero
sin indicacién clara dénde deben dejar de cantar. La escala en que concibié
Calderén EI laurel de Apolo puede apreciarse mejor si se comparan los
2.110 versos de la versién de 1658 con los 2.427 de la revisién hecha para
Carlos 11 y los escasos 417 versos del famoso libreto de Ottavio Rinuccini *,
al que le pusieron musica Peri y Gagliano en 1597 y 1608, Ademas, Renucci-
ni sélo nombra a cuatro personajes, mientras que Calder6n sefiala doce més
el rustico.

Unos pocos versos de El laurel de Apolo encuentran eco en La purpura
de la rosa. Al comienzo Dafne, huyendo de la serpiente Pitén, grita: “;No
hay quién me socorra?”, que Venus repite al pie de la letra cuando huye de
la bestia al principio de La piirpura. En ambas, los risticos les hacen a vo-
ces la misma incitacién a huir “al bosque, al rio, al monte” **. La forma en
que Dafne lanza un epiteto tras otro al ser encerrada entre los brazos de
Apolo prefigura igual amontonamiento de apéstrofes por parte de Venus al
ver muerto a Adonis ®. En ambas, una pareja de plebeyos proporciona ali-
vio al drama con escenas cémicas. No hay prueba maés definitiva del virtuo-
sismo de Calderén en estas fantasias mitolégicas que la destreza con que
entrelaza divinidades y patanes en conjuntos unificados y convincentes. El
altivo Rinuccini no habria permitido nunca que sus f4bulas fuesen mancha-
das por villanos. Ademés, Calderén es insuperable en el arte de aguzar el
interés del espectador inventando un incidente tras otro. En la versién de
Calderén, Dafne comienza por comportarse como una coqueta, suscitando la
rivalidad entre sus pastoriles enamorados.

La Dafne de Rinuccini carece de la capacidad para responder al afecto
de un hombre. Todo lo que puede decirle a un cortejante es: “Adids, no
quiero mas compafifa que la de mi arco de caza” (“Altri che I'arco mio /
Non vo’ compagno: addio” *}. Digno de nota es que esa misandria la sigue
afligiendo atn en la épera en un acto de Ricardo Strauss, Dafne (estrenada
en Dresden el 15 de octubre de 1938) con libreto de Josef Gregor: aqui Daf-
ne adora la naturaleza, pero no puede amar a un hombre. Adivinando su
“complejo”, Apolo trata de abrirse camino en su corazén llaméndola *her-
mana” al principio. La inclinacién lesbiana de Dafne sblo le permite disfru-
tar de la danza con Leucipo cuando éste lleva ropas femeninas. El piblico
espafiol de Calderén nunca habria perdonado a Dafne que rechazara a to-
dos los adoradores varones si ésta hubiese sido su tendencia natural. No era
su naturaleza la que fallaba. Cupido, en cambio, al descargar su venganza
sobre Apolo la hiere con la flecha del olvido y ella esta obligada a olvidar su
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_primer amor, el que demuestra cuando traté de premiar a Apolo con guir-
naldas de rosas y jazmines. De igual manera, €l piblico de Calderén no po-
dria haber perdonado a Adonis que despreciara a Venus en La pirpura de
la rosa, si aquél no hubicra demostrado ya ser un varén cabal pronto para
la accién, disuadido sélo por el puntillo de honor espafiol.

La purpura de la-rosa tiene “la perfeccién formal de una de fas famosas
copas de Cellini”, segiin el mis recients editor del texto ® [Angel Valbuena
Briones]. En la prologal “Loa para la comedia de la Pirpura de la Rosa,
Representacién musica, que se hizo en el Coliseo de Buen Retiro, en la
publicacién de las Pazes, y Felizes Bodas de la Serenissima Infanta de Es-
pafia, Maria Teresa, con el Christianissimo Rey de Francia Luis Dezimo-
quarto” **. La Zarzuela llega a la escena en atavios campesinos. Para re-
sumir lo que pasa en la loa: ¢ :

Ruega a la personificacién de la Alegria y la de la Tristeza que
resuelvan un problema que viene preocupandola. “;Qué problema
es exe?’, preguntan aquéllas. La Zarzuela dice a Alegria y Triste-
za (cada una de las cuales va acompafiada por sus cantantes fe-
meninas) que como es sabido, ella es la pobre y olvidada casa de

~ monterfa, feliz sélo en invierno cuando el rey se digna habitar alli.
Han pasado dos afios, en cuyo transcurso nacieron los principes
Felipe Préspero y Fernando para aliviar su pena de no ser visita-
da. Sin embargo, este afioc La Zarzuela no sabe si ha de estar triste
o alegre. Alegria le dice que se regocije porque Maria Teresa se
casara con Luis x1v y terminari la guerra. Tristeza dice que es
también tiempo de estar tristes, porque la corte pierde ahora a una
princesa tan bella como Maria Teresa ®. Luego llega un perso-
naje de fantastica vestimenta llamado Vulgo, quien dice 2 La Zar-
zuela que el festival real serd dado esta vez en el palacio del Re-
tiro para que pueda presenciarlo la infanta antes de partir para
Francia. La Zarzuela teme que lo preparado por el poeta no sea lo
suficientemente festivo y que éste no haya podido inventar algo
verdaderamente digno de la ocasién. Vulgo sugiere que La Zar-
zuela contrate a algunas de las cantantes que acompafian a Alegria
y Tristeza. La Zarzuela acepta. Las jévenes de la comitiva aprue-
ban gozosas la invitacién a cantar y bailar. Vulgo anuncia a los
espectadores que la historia que seguird es la de Venus y Adonis
y su titulo La pirpura de la rosa. Todo serd musica, introduciendo
ast un nuevo estilo en Espafa, a fin de que otras naciones vean
“competidos sus primores” **. Pero Tristeza, siempre inclinada a
ver el lado sombrio, teme que el impetuoso temperamento de los
espafioles no soporte una comedia totalmente cantada ™. Vulgo
asegura a Tristeza que no es una comedia larga, sino una breve
pieza en un acto. Ademds, quien se resiste a moverse por temor a
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dar un paso en falso, no llegard jaméas a avanzar “...[quien no
se atreve a errar no se atreve a acertar]” ™.

El enfoque de Calderén de la fibula de Venus y Adonis elude el enredo
que desfigura la més importante de las 6peras anteriores que utilizan sus
amores como tema, La Catena d’Adone (Roma, 1626) de Doménico Maz-
zocchi (1592-1665). La épera romana ‘“narra la historia del rescate de Ado-
nis por Venus de los ardides de la hechicera Falsirena . .. [pero] los persona-
jes mitoldgicos . . . se comportan como personajes de una farsa de alcoba” ™
Aunque Calderén no desdefia las bufonadas, por lo menos las reserva para
los personajes de sainete. Sinteticemos su argumento:

Las cuatro ninfas de Venus irrumpen en desesperada’ carrera
porque la diosa es perseguida por una bestia salvaje. Entre basti-
dores ella pide socorro y Adonis, también entre bastidores, le respon-
de que vuela en su ayuda. Aparece llevandola entre sus musculosos
brazos, pero cuando se entera de que es Venus, la abandona brusca-
mente. Habia sido Amor (Cupido, su hijo) el que habia causado la
desgracia de Mirra, madre de Adonis. Pero Venus no pucde renun-
ciar tan facilmente a ¢l y al lanzarse en su. persecucién tropieza
con el receloso Marte, que le pregunta: “;Tras de quién corre-
teas? ¢:No soy yo acaso tu esposo, que sufre por ti las penurias de
la guerra®’. Antes de que pueda arrancar la verdad a Venus o a
sus ninfas, su hermana Belona lo llama a nuevos combates. En-
tonces Venus recurre a Cupido para que arroje una flecha sobre
el adormecido Adonis, que despierta embelesado. Pero Marte re-
gresa pronto y sorprende a Cupido escuchando a escondidas y jura
castigarlo. Cuando Cupido escapa, Marte ordena a sus soldados
que lo persigan. De una gruta surgen de pronto, ante los ojos de
Marte, Miedo llevando un hacha, Sespecha con un par de anteojos,
Envidia con un 4spid e Ira con un pufial. Los cuatro visten de
luto y llevan mascaras. Desengafio, de negras barbas vy arrastrando
grilletes, se une al grupo y apostrofa al dios que vence a otros pero
no puede dominarse a si mismo. A través de un espejo Martes ve a
Venus que abraza a Adonis y lo felicita por el botin logrado en la
caza. Un temblor engulle o los Cinco Dolores y la visibn. La es-
cena cambia y aparecen los jardines de Venus, con Adonis recli-
nado sobre el regazo de la diosa. Dos coros de Ninfas debaten el
problema: “;Puede el Amor mejorar mj surte?”. Cupido llega co-
rriendo para advertirles que Marte se aproxima. Adonis se niega
a dejar a Venus indefensa, hasta que ella le asegura que Marte
no puede dafiarla. No obstante, Marte se le arroja enfurecido, pe-
ro ella le lanza su hechizo. Campesinos huyendo de un jabali ra-

“bioso, que ha sembrado el terror en la comarca, entran corriendo.
Adonis que salvé a Venus promete ahora librar a los campesinos
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de ese azote, aunque le cueste la vida. Entre bastidores la fiera
le da una cornada mortal y de su sangre brota una flor purptrea.
En una apoteosis final, él y Venus ascienden desde lados opuesto
del escenario, ella como la estrella vespertina, él como la flor del
sacrificio heroico.

Para preparar a los espectadores para la apoteosis, Calderén pone en boca
de Marte y de Venus una docena de versos del triplemente famoso romance
de Luis de Géngora “En un pastoral albergue” ™, publicado en 1627, y que
ha sido llamado “el mejor romance de la méxima época de la poesia es-
paiiola™ ™,

Relata Ia historia de la princesa de Catay que encuentra al apuesto joven
moro Medoro en una fresca arboleda, desangrindose por una herida que
recibiera en la batalla. La princesa restafia la sangre y cura la herida con
ungiientos llevados de la India. Se casan y pasan una venturosa luna de
miel en el frondoso retiro. Géngora tomé el relato de Orlando Furioso de
Ariosto (canto x1x, versos 20-40). Aunque Venus no posee ningiin balsamo
prodigioso para curar la herida de Adonis, el romance la identifica con An-
gélica. También pone Calderén en boca de Marte y de Venus cuatro versos
de otro romance muy famoso, “Sale la estrella de Venus” ™, cuyo protago-
nista es igualmente un atrayente joven moro,

La plrpura de la rosa fue una de las doce comedias de Calderén impresas
en Madrid por Sebastiin Ventura de Vergara Salcedo *. Ocupaba el décimo
lugar en esta coleccién, precedido por Ni amor se libra de amor (una ale-
goria sobre Cupido y Siquis, con musica incidental compuesta por Juan
Hidalgo y estrenada el 19 de enero de 1662 en el Retiro) y El laurel de
Apolo. En 1687, Juan de Vera Tassis y Villarroel, que se habfa erigido en
“el mejor amigo” de Calderén, edité una Tercera Parte revisada, que in-
cluia La pirpura en sus paginas 405 a 435 (la loa en pags. 405-412). La
Biblioteca Bodleiana de la Universidad de Oxford posee una versién ma-
nuscrita de 1662 (MS.Add.A.143, folies 170-198) ™. Hasta que fue descu-
bierto dicho manuscrito, todas las ediciones de La pirpura procedian origi-
nalmente de la edicién de Vera Tassis de 1687 ™. La edicién hecha en 1966
por Angel Balbuena Briones de los Dramas de Calderén (Obras completas,
quinta edicién, 1), fue la primera en que se cotejaban los estudios proceden-
tes de la Bodleian Library de Oxford con las tres impresiones del sigle xva ™.

El titulo del ejemplar manuscrito de Oxford (que revela una repeticién
hasta ahora ignorada de la 6pera en 1662, esta vez en el Palacic de la
Zarzuela, donde debia haberse celebrado el estreno originalmente) dice
asi *%;

“La Purpura / de la Rossa / De Don Pedro Calderon de la Barca / Ca-
ballero de 1a Horden / de Santiago; y Capellan de / su Mag.? delos Reyes
Nuebos / de Toledo. Fiesta / Que se hico 4 la Maxestad de Ph.t 4¢ el
Graride / en el Real Palacio de la Zarguela; Afio de / 1662. / Toda de
Musica”. En la lista de personajes que sigue, Venus y las demas figuras fe-
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meninas preceden a los hombres en el manuscrito (pero no en las ediciones
impresas). Segln el catedratico Edward M. Wilson, “el manuscrito bodleia-
no de la biblioteca de Oxford de La purpura de la rosa no se basa en nin-
guna de las ediciones de la Tercere parte fechadas en 1664 ni en la edicién
de Vera Tassis de 1687. Su texto ha sido copiado con bastante descuido,
pero no obstante es posible que haya sido tomado del ejemplar autégrafo
de Calderén. Representa una versién anterior de la comedia a la que con-
tenian las ediciones de 1664, pero algunas de sus acotaciones corrigen efi-
cazmente corrupciones de estas vltimas” *'. El propic Wilson contd, “en el
manuscrito nueve pasajes que contienen en total 68 versos que no figuran
en ninglin texto impreso” *. La edicién de Valbuena Briones restablece esos
pasajes y corrige ligeramente las lineas que Wilson encontraba “ininteligi-
bles’” *.

El 18 de enero de 1680 hubo un nuevo reestreno de La purpura, enton-
ces en el salén del palacio de Madrid, con una nueva loa escrita por Juan
Bautista Diamante (1625-1687) *, quien recibié en pago 1.100 reales. En
esa oportunidad debia desempeiiar ¢! papel de Adonis la prestigiosa actriz
Francisca Bezén *%, pero cayé enferma y la reemplazd otra actriz llamada
Josefa Nieto, que recibié 600 reales, mientras Marfa de Areneros, que hizo
el papel de Cupido, recibi6 400. Esta Gltima suma fue también pagada a
Juan Cornelio, “violén”, por tocar en los ensayos que empezaron el 6 de
junio y en la representacién pidblica Juan Hidalgo cobré 500 “por haber
puesto la misica de la loa y otras cosas” **. Como no se pagé a él ni a
ningn otro por componer miisica para la comedia misma, debe suponerse
que la misica compuesta originalmente por Hidalgo para ¢l estreno de La
plrpura, veinte afios atras, fue nuevamente usada en esta ocasién *',

Las pruebas citadas en nuestras notas para demostrar que en 1680 no se
necesité ninguna musica nueva para la comedia, en la reposicién de La
pirpura el 18 de enero, sale a luz en las detalladas cuentas de gastos publi-
cadas en la Revista Espaiola de Literatura, Historia y Arte I/7 (abril 1° de
1901) pags. 212-214. Salvo por su musica nueva para la loa (necesaria para
que se adaptara a la nueva escrita expresamente por Diamante para el
reestreno [I/7, pag. 213]), Hidalgo no recibié6 suma alguna por misica
nueva ejecutada el 18 de enero ni cobré més que por la misica de la nueva
loa, cuando el 3 de diciembre anterior (1679), fue repuesta la comedia Ni
amor se libra de amor (“Fiesta de Siquis y Cupido”) en el mismo salén del
palacio del Buen Retiro. Por otra parte, Hidalgo gané 1.500 reales “por
haber compuesto la misica de la comedia y la loa” (I/8 [15 de abril de
1901], pig. 246), ejecutada en el estreno de Hado y divisa el 3 de marza
de 1680. De igual modo, Juan de Serqueira o Cerqueira recibié una suma
respetable por haber compuesto nueva misica que se adaptara a las jorna-
das revisadas, incluidas en el reestreno, realizado el 11 de diciembre de
1679, de El hijo del Sol, Faetén, de Calderén (1/6 [15 de marzo de 1901]
pag. 180b).

Merece mencionarse que Marcos Rodriguez recibié 200 6 300 reales por
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proporcionar las copias de las partes instrumentales de acompafiamiento
usadas el 3 y el 11 de diciembre de 1679, en las reposiciones de Ni amor se
libra de ainor y Ll Lijo del Sol, Faetér, asi como en cl citreno de la dltima
comedia de Calderén, el 3 de marzo de 1680. Las cuentas respectivas
anotan: “A Marcos Rodriguez por haber sacado los acompafiamientos de
la musica por solfa 2007 (1/5 [1° de marzo de 1901], pag. 144; 1/6, pag.
181), y con respecto al estreno de Hado y divisa: “A Marcos Rodriguez por
haber sacado los acompafiamientos de la musica por solfa 3007 (I/8, pag.
247). Respecto a la practica seguida en las representaciones teatrales, esos
importantes pagos a Marcos Rodriguez por acompafiamientos instrumenta-
les, merecen mas que una mencién al pasar. Las partituras publicadas hasta
hoy de musica teatral espafiola —ejemplos son los.fragmentos del Teatro
lirico espafiol, de Pedrell y la edicién de Celos aun del aire matan, hecha
por Subiri en 1933 —mno pasan de ser esquemas. So6lo cuando les da cuerpo
un paleontélogo musical avezado pueden esas partituras (o en verdad la
partitura publicada en el presente volimen) hacer otra cosa que engafiar
a un puiblico lego no familiarizado con las complejidades de las pricticas
musicales en la Espafia del siglo xvi.

. A diferencia de La pirpura, que no fue publicada nunca fuera de las
colecciones de comedias de Calderén y en vida de éste, su dpera siguiente,
Celas aun del aire matan, aparecié primero en una antologia con ocho co-
medias de otros autores: “Parte diez y nveve de comedias nuevas escogidas
de los mejores ingenios de Espafia” (Madrid: Pablo de Val, 1663; folios
193-212} ®, Algunas de las actrices que habian cantado en el estreno de
Celos, el 5 de diciembre de 1660, vivian todavia y pudieron inteérpretar pa-
peles en la recién mencionada reposicién de La pirpura el 18 de enero de
1680. Por ejemplo, Bernarda Manuela Velasquez y Vargas conocida como
la “Grifona” que en 1660 hiciera de Pocris [=Procris]; Maria de Anaya,
que tomod el papel de Mejera [Megera]; y Maria de los Santos que hizo de
Alecto. Antonio de Escamilla (nombre escénico de Antonio Vazquez, c.
1620-1695), es el unico varén que hizo un papel y que es mencionado en
la lista, fue Rustico en 1660. En 1680 compuso el entremés Las beatas. El
reparto casi exclusivamente femenino del estreno de Celos en 1660 nos da
derecho a creer que La pirpura habia sido estrenada también el 17 de enerc
del mismo afio con mujeres en los papeles principales **. En cuanto a los
coros, Celos fue estrenada con diez mujeres en €} coro de ninfas y seis hom-
bres en el de los pastores.

La novedad de una épera en tres jornadas exigié tales esfuerzos a los
intérpretes en 1660 que el estreno de Celos tuvo que ser aplazado del 28 de
noviembre al 5 de diciembre. Los ensayos completos comenzaron a mas
tardar el 23 de noviembre, fecha en que la compaiiia teatral de Diego Osorio
suspendid sus actuaciones piblicas en Madrid a fin de ensayar en una casa
alquilada expresamente con ese fin por el marqués de Liche, funcionario
de la corte a cargo de los entretenimientos reales. Los ensayos continuaron,
tomando el dia entero, del 24 al 27 de noviembre. Como la obra no estuviera
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pronta para el cumpleafios del principe, Celos tuvo que ser reemplazada
esa noche por una comedia de Agustin Moreto, De fuera vendrd, de 1653 *.
El 30 de noviembre, a los ensayos de los actores de las compafias de Juana
de Cisneros y Diego Osorio, se incorpord todo el elenco de miisicos de la
capilla real ®*. Contando con la presencia del propio Calderén, prosiguieron
los ensayos generales del 17 al 4 de diciembre y el ensayo con trajes continua-
ba el domingo 5 de diciembre a mediodia. Alrededor de las tres y media de
esa tarde, los actores y actrices comenzaron a reunirse en el palacio del
Buen Retiro para la representacién tanto tiempo esparada. El argumento
de la dpera es el siguiente (no se conserva loa alguna):

Acto 1. Aura, una de las mas bellas ninfas de Diana, ha violado su voto
de castidad y ha sido denunciada por la compafiera que fuera
antes su mejor amiga, Procris. Mientras el coro grita *‘vergiien-
za”, integrado por todo el cortejo de ninfas, Aura es atada a
un arbol. Diana la increpa mientras prepara el dardo que ha-
bra de quitarle la vida. En el preciso instante en que estd pronto
el dardo, el valeroso cazador Céfalo=Cephalus oye desde lejos
el llamado de Aura y corre en su ayuda, seguido por su criado
Clarin. Para salvarle la vida a costa de la propia, interpone su
cuerpo, pero cuando Diana se dispone a traspasarlos a ambos,
su celeste rival Venus arrebata a la descarriada sacerdotisa de
Diana y la transforma en la Diosa de las Brisas. El dardo de
Diana cae en tierra y ella se aleja. Céfalo lo recoge entonces,
pero Procris trata de impedir que su mano profane algo que
pertenecié a Diana, ambos luchan por el dardo y Procris resulta
punzada. Céfalo insiste en su empefio y la que antes fuera la
més ardiente sacerdotisa de Diana se encuentra herida por el
dardo de una pasién naciente. Salen ambos y la escena cambia
a un bosque cercano al templo de Diana y Eréstrato ®* aparece
buscando a Aura. Se encuentra con Ristico, un patin, que en
su lenguaje campesino le dice que su amada ha sido transporta-
da a las alturas por Venus para salvarla de la furia de Diana.
Eréstrato jura vengarse de Diana y su séquito de ninfas y sale
a la carrera. Rustico se queda alli, oculto. Su charlatana esposa
Floreta hace creer a Diana que fue el propio Ristico quien
instigé a Erdstrato la mala accién de deshonrar a Aura. Diana
castiga a Ristico coronindolo con la cabeza de cuatro anima-
les —un leén, un oso, un lobo y un tigre— bajo cuyas apa-
riencias se encuentra sucesivamente con Floreta, Procris, Clarin
y Céfalo. Este tltimo se prepara a matar a la fiera, pero Ruistico
huye. Dejado sélo con Procris, Céfalo la apremia con su amor.
Invisible para la pareja y para Floreta y Clarin que estdn a un
costado, Aura se cierne sobre los cuatro montada en un 4guila
y muy contenta de ver que Procris se ha enamorado.

* 17 *
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Acto II.

Acto III.

Pastores y pastoras se preparan a celebrar un festival en honor
de Diana. Clarin encarece a su amo Céfalo que cese de perder
el tiempo con Procris y que lleve adelante el negocio del legado
que lo trajo de Sicilia a Lidia. Célalo replica que “el destino”
lo detiene. Luego de un interludio cémico en que participa Ris-
tico (transformado ahora en un galgo} la accidén pasa al templo
de Diana, los coros entonan antifonas en honor de la diosa.
Céfalo llega con un ramillete para Procris, ésta se queda aténita
al ver su intromisién en un rito sagrado. Aura observa todo
desde cierta distancia. Como no puede identificar a los intrusos
en una multitud tan numercsa de adoradores, Diana abandona
el templo y se dirige a la morada de Jipiter para pedir repara-
cién por las ignominias que ha sufrido. Céfalo, que se ha que-
dado alli, llena a Procris de halagos, que llevan a un breve dio
de amor. Floreta se encuentra con su esposo Ristico en un cam-
po muy préximo al templo, éste ladra como un perro y grufie
como un jaball. Clarin lo califica de “Adonis de una mujerzue-
la”. Céfalo entra en el preciso instante en que se alejan Rustico
y Floreta y Clarin los Hama a gritos. Céfalo presume que Clarin
esta ebrio. A la distancia, la multitud lanza grites de “;Fuego,
fuego!”. Eréstrato ha incendiado el templo de Diana y en un
breve aparte se jacta de su accion. Sigue una confusién general.
La jornada concluye con Aura que se regocija del ultraje; la
multitud que huye de las llamas; Procris que cae en brazos de
Céfalo y la muerte en el incendio de muchos de los participantes
en las ceremonias.

Diana ordena a las Tres Furias que descarguen su venganza so-
bre Eréstrato, Procris y Céfalo. El primero se convertird en un
demente que huye de la humanidad, la segunda en una victima
de celos morbosos y el tercero serd traicionado por el mismo
dardo que cayera de las manos de Diana (y él recogiera en el
primer acto). Al mismo tiempo, manda que Rustico, que ha
sido ya suficientemente castigado, recupere la forma humana.
Céfalo le confia a su criado Clarin que Aura —convertida aho-
ra en una brisa— lo abanica mientras hace la siesta después
de una fogosa caceria. Procris oye la Gltima copla de la explica-
cién de Céfalo, en la que parece decir que Aura lo revive cuan-
do ella lo mata. Floreta se topa con Rustico, lo reconoce como
su esposo perdido y lo persigue. Céfalo llama a Aura para que
lo refresque con su brisa. Procris se siente devorada por “los
celos, que matan hasta cuando son provocados por el aire”.
Aura goza con la desdicha de Procris, quien para espiar mejor
a Céfalo se oculta tras unos arbustos. Al ver moverse las hojas,
Céfalo dispara el mismo dardo caido en el primer acto de las
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manos de Diana y de entre las matas aparece Procris mortal-
mente herida. Acusa a Céfalo de infidelidad con Aura, “a quien
buscas, sigues, amas y llamas”, dice. “Pero, gno sabes que Aura
no es ahora mas que el aire que se agita”?, responde Céfalo.
Los celos delirantes de Procris no se apaciguan y expira repi-
tiendo el verso: “Celos aun del aire matan”, Diana reaparece
con las Tres Furias deleitandose por haberse vengado. Aura in-
terviene con un decreto que ha obtenido de Japiter merced a
la mediacion de Venus. Céfalo se transformari en Céliro y Pro-
cris en un astro. Diana consiente en que se transformen en vien-
to y estrella y la apoteosis inspira un himno final de gloria.

José Subira edit6 el primer acto basindose en un manuscrito encontrado
en el palacio de Liria, residencia del duque de Alba en Madrid. Identificado
como Caja 174, N°® 21, este manuscrito consiste en 25 hojas numeradas, se-
gan Subirid. Puede verse un facsimil de la primera pagina de musica en la
pagina vii de su edicién {Publicaciones del Departamento de Musica, x1:
Barcelona, Biblioteca de Catalunya [Biblioteca Central], 1933). Como el
manuscrito C1469 de la Biblioteca Nacional de Lima (que contiene la mi-
sica de La purpura de la rosa compuesta por Tomas de Torrején y Velasco),
¢l manuscrito de Madrid sélo conserva las partes vocales y el bajo de una
sola linea (el bajo del primer acto falta inclusive en las pocas figuras musica-
les que aparecen aqui y all4 en el “AComp'” de Torrején y Velasco). Am-
bos manuscritos comienzan con un bajo continuo en clave de tenor y las
partes vocales en clave de sol. En cuanto a la divisibn del primer acto en
catorce escenas, Subird se limité a seguir a Juan Eugenie Hartzenbusch,
quien dividi6é ast la jornada en el tomo tercero de las comedias de Calderdn
editadas por €l para la Biblioteca de Autores Espafioles (tomo xu de la serie
[Madrid: M. Rivadaneyra, 1863, pags. 473-488]). Esta divisién no se en-
cuentra ni en el manuscrito de Madrid ni en ninguna edicién anterior a la
de Hartzenbusch **.

En 1942, el eminente compositor e historiador de la misica portuguesa,
Luis de Freitas Branco (1890-1955), descubrié en la Biblioteca Publica e
Arquivo Distrital de Evora una copia de la épera de Hidalgo (cri/2-1),
que databa del siglo xvir y que inclufa las tres jornadas o actos. Como era
de esperarse, el texto impreso, de la musica de los tres actos conservados en
los voliimenes rectangulares encuadernados de Evora, se acrecienta gradual-
mente y pasa de 40 a 49 y luego 59 hojas. La escritura coral més impresio-
nante, desde todo punto de vista, es la de la segunda jornada (acto segun-
do). El acto final, especialmente el pasaje “Ven, Aura, ven”, contiene las
joyas musicales de la épera. Por lo tanto, cualquier juicio basado solamente
en el acto primero debe ser considerado prematuro.

No obstante, el analisis hecho por Otto Ursprung del unico acto editado
por Subir4, es la pauta que han seguido las historias generales de la 6pera;

* 19 *
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prueba de ello es A4 Short History of Opera, (segunda edicién, 1965), de
Donald Jay Grout, en cuya pagina 271 rclega Celos aun del aire matan a
ser: ‘“‘en su mayor parte meros solos cantados en compés ternario de danza,
con temas que se repiten frecuentemente y estin enlazados por recitativos,
ademas de unos pocos coros”. Relegar al olvido esta obra, sin mencionar ¢l
éxito que Celos logré inclusive en Viena, siete afios después de su estreno
en Madrid, es para decir lo menos, una injusticia histérica. Desde Viena a
Luxemburgo, el Emperador Leopoldo 1 escribi6 a su embajador en Madrid
por lo menos seis veces en 1667: (6 de enero, 16 y 31 de marzo, 13 de abril,
11 de mayo y 21 de julio) pidiendo especificamente “toda la musica” de
Celos **. Lo que deseaba, segin sus propias palabras era: “die ganze Mu-
sik . . . von einer Komedie, so vor etlich Jahren gehalten worden, und heisst:,
Zelos aun del ayre matan”. El 16 de marzo especifica que desea una copia
de la partitura (“la comedia puesta en pardidura”). Esta insistencia com-
prueba sin vacilacién alguna de que en su época y dentro de su género, toda
la 6pera produjo una impresién muy significativa.

El anilisis de Ursprung de ¢ “Celos, usw’, Text von Calderén, Musik von
Hidalgo —die ilteste erhaltene spanische Oper”— [“la mas antigua 6pera
espafiola que se conserva™] en Fesischrift Arnold Schering (Berlin: A. Glas,
1937; pags. 223-240), también ha sido perjudicial porque Ursprung tomd
en serio las “divisiones en escenas”, lo que, como ya se ha sefialado, no apa-
rece en ninguna fuente manuscrita o impresa anterior a la edicién de Hart-
zenbusch en el siglo xix. Al definir la estructura de la primera jornada,
Ursprung suponia que esas escenas habian sido aprobadas por el poeta y
por el compositor. A fin de analizar la obra, cort6 el libre fluido de la mu-
sica en trozos y piezas que definié como Lamento y Aria. Segtn él, la pri-
mera jornada por si sola contiene ocho arias. Desalentado por su extremada
sencillez, comenta: “Francamente, aqui el ideal puritano de los reformado-
res florentinos despierta a nueva vida, mis completamente que en las obras
mismas de la Camerata, sin mencionar a Lully (a pesar de los lazos que
unian a las cortes de Francia y de Espafia” [Festschrift Arnold Schering,
pag. 228]).

Mis bien que hablar de arias, término desconocido para Hidalgo, podria
haberse referido Ursprung al hecho de que todos los papeles, salvo el de
Rustico, hubiesen sido asignados a mujeres. Desde luego, la preferencia por
las voces de soprano no era ninguna novedad. En las primeras 6peras ro-
manas abundaban los papeles de soprano: en Sant’Alessio (1632), de Ste-
fano Landi, con diez papeles de soprano; Erminia sul Giordano (1633), de
Michelangelo Rossi, con ocho y Il palazzo incantato (1642), de Luigi Rossi,
con doce, son ejemplos del amor de los romanos por las voces agudas .
Mujeres cantaban los papeles de las obras de Hidalge, “castrati” los de las
6peras romanas. Es un hecho, no obstante, que a mediados del siglo el coro
de Ia Capilla Real espafiola tenia eunucos. Tres gallegos provocaron gran
escindalo al pasarse a la corte rebelde de Portugal el 13 de octubre de
1655 *°. Sin embargo, los miembros de la Capilla Real espafiola que actua-
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ron en el estreno de Celos aun del aire matan en 1660, eran instrumentistas
y coristas, no nombrados en el reparto .

Ursprung observa acertadamente que “la musica compuesta por Hidalgo
esta siempre arraigada en las tradiciones nacionales y que el material me-
lédico tiene en todo momento el cardcter de canciones artisticas en estilo
popular” *® (Festchrift Arnold Schering, pag. 237). Aunque Hidalgo sigue
el precedente italiano al componer recitativos sobre un bajo letargico, como
por ejemplo Tonante Dios en La estaiua de Prometeo {Madrid: Biblioteca
Nacional, ms m. 3800/22), de Calderén, es eminentemente espafiol cuandc
se enfrenta a los narrativos que compone en forma de coplas que se cantan
como estribillo. Los estribillos de los villancicos que Hidalgo ensarta uno tras
otro para componer su Opera son los ritornelli corales. Entre éstos vienen
intercaladas dichas coplas. Como ejemplo de once coplas que se cantan se-
guidas, véase el primer extenso “discurso” de Rustico, compuesto por 42
versos, cantados todos con la misma melodia usada para los primeros cua-
tro **. (CGémo si la repeticién directa no bastara, la primera melodia que
entona Riustico consiste en doce compases, los tltimos seis de los cuales repi-
ten los primeros seis! Luego de haber presentado asi a Ristico, —parte can-
tada por Antonio de Escamillo=Antonio Vizquez—, Hidalgo inserta un
aire de nueve compases para una de las coplas de Eréstrato. Esta melodia
en compds ternario aparece 21 veces, por lo general alternada como en pén-
dulo con tres compases de transicién en 4/4 . ;Resultan cansadoras tantas
repeticiones? Hasta diez y aun veinte repeticiones de una misma melodia
con diferentes textos que fue un procedimiento favorito de los musicos espa-
fioles durante siglos, Témese por ejemplo las Cantigas de Alfonso el Sabio
o el Cancionero Musical de Palacio. En la actualidad, los misicos por lo
general dejan de lado todas las pruebas, con excepcién de las ediciones de
Higinio Anglés, las que rara vez incluyen mis de dos o tres estrofas. Sin
embargo, cantigas como la 1xxx1v en los folios 98%-99¥ del facsimil del ma-
nuscrito y cccLv en los folios 318*-320, llegan a tener 14 y 26 estrofas de
ocho versos **. O bien, temando varios villancicos tipicos compuestos por el
fundador del teatro secular espafiol, Juan del Encina, como “Tan buen ga-
nadico”, popular todavia en 1577 cuando Salinas lo cité6 en la pigina 336
de De Musica Libri septem, sblo tiene scis estrofas de siete versos; “Daca
bailemos Carillo” tiene doce estrofas de seis versos; “Nuevas te traigo Carri-
llo”, doce estrofas de siete versos; “Una amiga tengo”, veinte estrofas de
siete versos; “Quédate Carillo, adiés”, veinte estrofas de siete versos: vy “Yo
soy desposado”, cuarenta estrofas de siete versos '**. Ll romance de Encina
“Una safiosa porfia” tiene cuarenta versos, terminando todos los versos pares
en “-ando” (pujando, ordinando, mando, amenazando, derribando, ganan-
do, etc.) y siempre con una larga melisma. La misica compuesta para los
cuatro primeros versos sirve para los 36 restantes .

En ningdn eximen del arte de Encina se toma en cuenta el efecto de esas
repeticiones. En cambio, sus villancicos y romances son motivo de clogios
por su admirable concisién y por la brevedad que hace de ellas verdaderas
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gemas. Si se hubieran enumerado todas las repeticiones, como se ha hecho
con la 6pera de Hidalgo, jcuin distinta habria sido quiz4 la impresién de
los criticos musicales! La tinica forma en que se difunde hoy la musica de
Encina es en discos, ninguno de los cuales contiene mas de dos o tres estrofas.
Las baladas inglesas tradicionales coleccionadas por Francis James, del tipo
de Child, sufren cortes semejantes cuando son grabadas en discos o transmi-
tidas por radio. La mas alta autoridad en baladas inglesas tradicionales co-
menta asi estos cortes**:

Desde luego, todos hemos leido las mas extensas baladas tragi-
cas, como lectores recordamos cudnto emocionan algunas de ellas.
Pero muy pocos hemos escuchado una sola cantada integramente
en nuestra vida entera. [Lord Thomas and Fair Annet, llega a
treinta o cuarenta estrofas y The Baitle of Otterburn, alcanza al
impresionante total de setenta estrofas. Que alguien cantara hoy
tantas estrofas seria “inconcebible”]. Sin embargo, esa fue la can-
cién que conmovib el corazdén de Sir Philip Sidney més que un
toque de trompeta, “a pesar de ser cantada por un ciego cual-
quiera”. Afirmo, por lo tanto, que probablemente no llegaremos
nunca a sentir todo el impacto hipnético, avasallador de una larga
balada tragica, a menos que la escuchemos cantada. {Jean Ritchie
cantaba la balada de 27 estrofas, Little Afusgrave, sin ningln re-
curso retérico ni teatralidad, pero sacudia a sus oyentss provocan-
do frenesi de entusiasmo].

Aunque pueda parecer disgregatorio a primera vista traer a colacién las ba-
ladas inglesas, fue el romance, (equivalente espafiol de la balada inglesa) y la
ubiquidad del villancico, con sus incontables coplas, los que dieron la pauta a
los métodos de Hidalgo. Lo que descorazona al critico que busca toques ma-
drigalescos en la primera jornada de la 6pera de Hidalgo es, precisamente,
la repeticién de la misma misica al cambiar los sentimientos. Pero, por lo
dem4s, la misma objecién puede hacérsele a cualquier narracién en forma
de balada. Si se busca musica, no obstante, que enaltezca la reputacién de
Hidalgo para una antologia como, A Treasury of Early Music, pueden es-
cogerse las antifonas corales a ocho voces que se cantan durante €l incendic
del templo de Diana, en el acto segundo, o la invocacién de Céfalo a Aura,
en el tercero, trozos que pueden recomendarse sin vacilacion. El Coro de la
Capilla Real fue llamado por primera vez y en su totalidad, para actuar en
El Nvevo Olimpo representacién real, y festiva mascara, alegoria mitolégica
en honor de la futura reina, la archiduquesa Mariana de Austria (1634-
1696) en su cumpleafios, el 22 de diciembre de 1648 *°, Gabriel Bocangel
y Unzueta **° la escribié en menos de un mes adaptando sus versos a musica
ya conocida por los miembros de la Capilla Real, a fin de poder presentar
el especticulo a tiempo **". Durante la representacion, la Capilla Real, divi-
dida en dos coros, canté desde dos elevadas tribunas colocadas fuera de la



Espectaculos Musicales. . . / Revista Musical Chilena

CELOS AUN DEL AIRE MATAN
de Juan Hidalgo
(MS CLI 2-1 de la Biblioteca Pdblica de Evora)

Tercera Jornada, Discurso inicial de Diana, serie de catorce
coplas (Folios 1-13¥ del ejemplar de Evora)
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vista del piblico '*%, y en los cambios de escena sonaban chirimias. Todos
los personajes individualizados fueron interpretados por damas de la corte,
inclusive el de Apolo y la Mente de Japiter .

La misica de Hidalgo para la segunda jornada de Celos se inicia y termi-
na con coros de 6/2, que como de costumbre sirven de ritornelli. Durante
el primer mondlogo de Clarin (amonestando a Céfalo para que deje de
corretear tras fruta tan prohibida como es una ninfa consagrada a Diana),
Hidalgo indica que ciertos versos deben ser cantados ripidos y otros lentos.
“Regresemos en busca de nuestros caballos”, debe ser cantado ripido; “cuan-
do otra voz nos llamé”, lento, y “vistcis esta ninfa por segunda vez” **°, rapido.
A diferencia de la primera jornada, el bajo lleva a veces cifras en la segun-
da*"'. En vez de escribir las repeticiones, en el segundo acto éstas son indi-
cadas meramente por signos "%, La tesitura del Coro de hombres en el folio
16¥ y la del Coro de mujeres en el 17 sélo estin separadas por un intervalo
de tercera. Es asi como cuando Hidalgo combina ambos coros en los folios
46-49 para el gran final “Moradores de estos riscos”, las voces se superpo-
nen (la mas aguda en el coro 1 llega al Do® agudo y en el coro 1 al Sit
bemol). La forma del didlogo y no la de imitacién insufla vida a este coro
de “iFuego, fuego!”, el que extractado como “niimero” individual en una
antologia, realzaria extraordinariamente el prestigio de Hidalgo entre los
especialistas del barroco.

Para demostrar que podia ponerle musica a los parlamentos largos sin
recurrir a las coplas, Hidalgo compuso integros aquellos que se encuentran
al comienzo de la segunda jornada. En la tercera, el largo discurso inicial
de Diana es una serie de catorce coplas (folios 1-137 del ejemplar de Evora),
pero el soliloquio de Eréstrato, en el momento de ser cegado, (“Hacia alli”’),
es tratado como recitativo (movimiento del bajo en semibreves). El propio
Calderén inspiré a Hidalgo algunos de sus mas felices momentos musicales
en el trio crucial del tercer acto, mientras Céfalo insiste en: “Ven Aura
ven” % Le ruega “en cromatismos, en pausas, en fugas, en sostenidos, en
trinos, que llegue”. Cada término musical da lugar a un juego de palabras.
Hidalgo responde al texto de Calderén yuxtaponiendo los acordes de Do
mayor y de La bemol mayor cuando Céfalo canta “cromaticos”; insertando
en las “fugas” una conmovedora frase imitativa en que utiliza cuartas dis-
minuidas '; con trinos al hablar de “trinados primores”; descansos para
las “pausas” y Do natural seguido por el Do sostenido al hablar de “sos-
tenidos”.

Después de Celos, Calderén e Hidalgo colaboraron en El hijo del Sol,
Faetén, estrenada ante la realeza el 1° de marzo de 1661 en el Buen Re-
tiro, comedia que debié gustar especialmente a Mariana de Austria porque
fue respuesta por lo menos dos veces para festejar su cumpleafios, el 22 de
diciembre de 1675 y el de 1679 *°. La obra no tiene musica en su tota-
lidad y relata la historia del temerario auriga Faetén, hijo de Apolo. Esta
demandé a las compaiifas de Juana de Cisneros y Diego Osorio de Velasco
tantos ensayos que, al igual que en el caso de Celos, el estreno debié ser
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postergado para otra fecha de la anunciada. Faetén es la continuaciéon de
Apolo y Climene. Estas comedias hermanas fueron las que tanto impresio-
naron a Ricardo Wagner. Al terminar su lectura, escribié una larga carta
a Liszt, el 24 6 25 de enero de 1858. En ese entonces se alojaba en el
Grand Hotel du Louvre, en Paris. El ditirambo de Wagner, segiin la traduc-
cién de Francis Hueffer %, dice entre otras cosas:

Me siento inclinado a colocar a Calderén a una altura solitaria.
Gracias a él he descubierto el significado del temperamento espa-
folflor incomparable y jamas vista, de desarrollo tan rapido, que
pronto llegd a la destruccién de la materia y a la negacién del
mundo . .. Nunca habria podido expresarse la esencia del “mun-
do” mismo més directamente, con mayor brillo, tanto poder y al
mismo tiempo de una manera mas destructora y terrible.

Liszt le contesté el 30 de enero [de 1858]: “Continte leyendo asidua-
mente a Calderén; le ayudard a soportar la situacién alli”. En la misma
carta Liszt recuerda la profunda impresién que le dejé El gran leatro del
mundo, en la traduccién del hispanista, cardenal Melchior Diepenbrock
(1798-1853). Wagner volvié a ocuparse de Calderén en 1871 en “Uber
die Bestimmung der Oper” [“El destino de la 6pera”] (traducido al inglés
por William Ashton Ellis), obra en la que califica “muchas de las obras de
Calderén como intrinsicamente operaticas” por la forma en que poesia,
accién, puesta en escena y musica sc amalgaman en una “Gesamtkunstwerk”
[“Obra de arte total”] de concepcién perfecta” *'*.

La misica de Hidalgo para Faetén no existe, pero once fragmentos co-
rales de Ni amor se libra de amor *®, estrenada en el pequefio teatro del
Bueno Retiro, el 19 de enero de 1662, pueden ser examinados en el Teatro
lirico espafiol 1v-v (1898; pags. 1-12), de Pedrell. (Como dijimos anterior-
mente, el manuscrito del siglo xvit de que fueron tomados esos pasajes se
perdié; en 1v-v, xviii, Pedrell afirma que los fragmentos de Ni amor apare-
cen al azar a lo largo del manuscrito y que el compilador realizé la parti-
tura tomandola de las partes). Para un no iniciado serfa arriesgado hacer
conjeturas sobre la notacién del manuscrito o sebre el sistema de transposi-
cién de Pedrell. Los fragmentos publicados, salvo el 5 y el 10, estén en com-
pas ternario. Las “claves” son Sol, Si bemol, Re, La menor y Do mayor.
En el niimero 1 y en el 5 Hidalgo se inclina hacia la dominante del rela-
tivo menor en las cadencias. Si ha sido correctamente transcrito, el 8 (“Cua-
tro eses”) puede jactarse de algunas octavas y quintas paralelas realmente
excepcionales (entre los compsase 3 y 4). Solamente en el 9 (“En hora
dichosa”), Hidalgo se digna hacer una leve demostracién de melodia
imitativa. El fragmento mas extenso, el dltimo, ha sido reimpreso y grabado
con frecuencia. La escritura para cuatro voces predomina en los once f{rag-
mentos. Calderén mismo consideraba la escritura a cuatro voces como la
consonancia més perfecta cuando, en la loa que precede a su auto sacra-
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mental, El jardin de Falerina (de 1675 y que no debe confundirse con la
comedia del mismo titulo fechada alrededor de 1640), compara la armonia
a cuatro voces con “la armonia del cielo”, viendo en ella el simbolo de los
cuatro elementos: agua, aire, tierra y fuego '*°,

Calderén colaboré por tltima vez con Hidalgo en una comedia de Car-
naval escrita para Carlos 11 y la sobrina de Luis x1v, Maria Luisa de Orleans
(1662-1689), que el 18 de noviembre de 1679 se casé con el soberano es-
pafiol transforméndose en su primera esposa. El texto de Hado y divisa de
Leéonido y de Marfisa, estrenado el 3 de marzo de 1680, sobrevive intacto
con loa, tres jornadas, un entremés de La Tia, para representarse entre los
Actos 1 y 1, un baile de Las Flores, para el intervalo entre Actos m° y me,
por Alonso de Olmedo (otrora amante de una de las tres principales ac-
trices que intervinieron en Hado y divisa) **° y un sainete final basado en
Le Bourgeois gentilhomme, de Molicre. Fue asi como la dltima comedia de
Calderén sirvié para que por primera vez se presentara algo de Moliére en
la escena espafiola. Juan Hidalgo recibié 1.500 reales por la musica, de la
lea y la comedia, hoy perdida, mientras Gregorio de la Rosa y Juan de
Cerqueira o Se[r]queira recibieron 500 reales cada uno por ensefidrsela a
las mujeres de sus compaiiias, e igual suma recibi6 el violinista Juan Cor-
nelio ***,

Maria de los Santos, que cant6 el papel de Megera en Hado y divisa,
habia interpretado el de Alecto, otra de las Tres Furias, en el estreno de
Celos, veinte afios antes. El estudio de los demés papeles vocales, subraya
que fueron las mismas cantantes las que crearon las partes liricas de las co-
medias mitoldgicas de Calderén. Otro tanto ocurre con los autos. En sus
Documentos para la biografia de D. Pedro Calderén de la Barca (1905;
pags. 269-369), Cristébal Pérez Pastor da listas de los actores y actrices que
actuaron en los autos sacramentales de Calderén desde 1660 hasta su muer-
te en 1681. Bernarda Manuela (“La Grifona”) canté Procris en el estreno
de Celos y también canté en el reestreno de La pirpura en 1680 y en nueve
autos sacramentales entre 1664 y 1679, Mariana de Borja (*“La Borxa™),
que hizo de Eréstrato en la representacion de Celos en 1660, reaparece en
los autos de 1664, 1670 y 1671. Gregorio de la Rosa, que compuso la mi-
sica para el auto de 1675, El jardin de Falerina ***, fue pagado como “ma-
sico” en diez autos representados entre 1662 y 1679, Gaspar Real fue el
“misico” de nueve actos entre 1661 y 1674 y Juan de Cerqueira o Serquei-
ra*** lo fue en cuatro entre 1677 y 1681. Los arpistas que tocaron en los
autos representados entre 1661 y 1681 fueron: Marcos Gareés, Juan y Va-
lerio Malaguilla, Juan Gallego, Jusepe=José Soler *** y Juan de Ugarte.
Cristébal Galdn, maestro de la capilla real, muerto €l 24 de septiembre de
1684 %, compuso la musica de los autos de 1664: La inmunidad del Sa-
grado y A Maria el corazén 8.

La loa de La inmunidad se inicia con un coro usado més adelante como 7i-
tornello. En ambos autos intervienen constantemente diversos instrumentos:
chirimias, trompetas, clarines, atabalillos, cajas y sonajas. El personaje, Gracia,
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canta sesenta versos consecutivos en recitativo en La inmunidad ***. El otro
auto, A Maria, termina con el recitado por Peregrino de una versién espa-
fiola de Ave maris stella, al que responde el coro cantando el texto en latin.
Coros, solistas e instrumentistas desempefian papeles no menos principales
en los autos de 1676 (Los alimentos del hombre **® y La serpiente de metal);
de 1677 (El laberinto del mundo); de 1679 (El tesoro escondido) y de
1680 (Andrémeda y Perseo) ***, para cada uno de los cuales compuso la
extensa musica, “toda nueva” **° el maestro de capilla del convento Merce-
dario de Madrid, fray Juan Romero ™.

Si bien las comedias de Calderén comenzaron a ser enviadas al Nuevo
Mundo ya en 1640 ***, sus autos comenzaban a ser conocidos antes de ese
afio. Un sacerdote mexicano, Bartolomé de Alva Ixtlilxéchitl (descendiente
de la realeza tezcucana) tradujo El gran teatro del mundo a lengua nahuatl
méis o menos el mismo afio. Estimado el tiempo de su paso hacia Amé-
rica, este auto sin duda llegé a México en la década de 1630 ***. En el origi-
nal, el auto termina con el canto del Tantum ergo por todos los actores. Un
cantor oculto amonesta al Rico, la transformacién de la escena de la tierra
al cielo es sefialada cada vez por un interludio instrumental y las chirimias
acompaiian al Tanium ergo final ***. Tanto este auto como La humildad
coronada (escrito en 1644), gozan del privilegio de haber sido representados
en Lima en 1670 **°, nueve afios antes de la primera representacion docu-
mentada de una comedia de Calderén en México: Los empefios de un aca-
so, en noviembre de 1679 **%, Antes de 1793 ¥, solamente en Lima hubo no
menos de 190 representaciones de autos, zarzuelas y comedias de Calderén.
Tanto en Ciudad de México, Puebla, Buenos Aires y La Habana “era el
dramaturgo peninsular mis popular del periodo colonial, si ha de tomarse
como indicio el nimero de representaciones de sus obras”. En diciembre de
1728 subib a las tablas Celos aiin del aire, en Ciudad de México, pero Lima
se lleva las palmas por el nimero de zarzuelas y éperas representadas, los
demés centros coloniales no podian darse ese lujo.

Antes de abandonar el especticulo musical espafiol, un breve examen de
los contemporaneos de Calderén, que también compusieron zarzuelas, acla-
rar4 lo que ocurria en la Peninsula. Antonio de Solis (1610-1686), tan fa-
moso como dramaturgo e historiador, celebrd el nacimiento del heredero
Felipe Prospero, de muy corta vida, con Triunfos de Amor y fortuna (1658).
Editado en Madrid en 1681, como la primera obra de sus Comedias, Triun-
fos de Amor y fortuna incluye por lo menos tres extractos a los que Juan
Hidalgo les puso misica, los que se encuentran en la Biblioteca Nacional de
Madrid Ms 3880/27, 3880/44 y 3880/48. Jack Sage extractd sus sopranos
y los incluyé en la edicién de Varey-Shergold de Les celos hacen estrellas,
paginas 189-190, de Juan Vélez de Guevara. Segin Sage, el texto editado
en 1681 prescribe “algo [todavia] relativamente nuevo” en el escenario es-
pafiol: o sea numerosos solos y por lo menos uno de ellos cantado “en estilo
recitativo”. Las partes concertantes incluian coros antifonales y cuatro o mis
coros que respondian al solo. “Todo esto refuerza nuestra impresion de
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que tanto los modelos italianos como espafioles influenciaron al compositor
quien en toda su extension fue, probablemente, Juan Hidalgo™. Para rema-
char su argumento, Sage ilustra con un extracto de Studien, pagina 352, de
Goldschmidt.

Juan Bautista Diamante —mencionado més arriba como el poeta de as-
cendencia griega que compuso la loa inicial en el reestreno de La piérpura
en 1680, escribié una zarzuela en un acto Triunfo de la paz y el tiempo
(presentada en el pabellon de La Zarzuela en 1659) para conmemorar el
mismo suceso celebrado con el estreno de La piérpura en 1660. Su epitala-
mio de 1659 contiene solos, didos, cuartetos, coros de ninfas y campesinos y
un coro de los Cinco Sentidos. Tanto Iris como Himeneo revolotean por el
aire mientras cantan largos pasajes “‘en tono recitativo” ***. Otra produc-
cién suya, Lides de amor y desdén: Fiesta de zarzuela que se representé a
Sus Magestades, con misica de Cristébal Galan, abunda en conjuntos a 4
y a 8, extensos pasajes de solos y hasta un coro de los yunques, cantado por
los ayudantes de Vulcano al ritmo de sus martillos **°. La musica de Galan
para Ya los caballos de jazmin fue encontrada en la Biblioteca Nacional de
Madrid, Ms M. 3881/20 por Jack Sage, quicn la edité en la edicién de
Varey-Shergold de 1970, de Los celos hacen estrellas, pagina 205. Alfeo y
Aretusa: Fiesta de zarzuela que se representd a las bodas del excelentisimo
sefior Condestable de Castilla en 1672, celebra el casamiento de Ifigo Mel-
chor Fernandez de Velasco (1629-1696). En ésta, como en otras zarzuelas,
de Diamante, la musica no es nunca meramente incidental, sino que impulsa
la accion, en este caso relacionada con la persecucién de la ninfa Aretusa
por el dios-rio Alfeo y la transformacién de aquélla en fuente por decisién
de Diana, para salvar su castidad. Jupiter y Callisto (transformado por la
celosa Juno en jabali) aportan un episodio secundario **°. El estribillo del
solo de Juan Hidalgo, de la segunda jornada, ;Ay! desdicha de quien es sin
delito la desgracia (encontrado en Hispanic Society of America Ms Hc/824a,
N-39) fue editado en la edicién Varey-Shergold de 1970, pagina 202. Jipiter
y Semele, El labyrinto de Creta y dos zarzuelas més llevan la produccién de
fantasias musicales compuesta por Diamante para la corte a un total de
siete, mientras que sus comedias habladas suman 39 ***. La transcripcién de
Sage de: No, no prosigas suspende su curso, de Cristébal Galin (Varey
Shergold, pag. 203), es el unico extracto musical editado hasta la fecha de
El labyrinto de Creta y es una transcripcion del ms m. 3881/22 de la Biblio-
teca. Nacional de Madrid. Empero, un desplazamiento ritmico estropea com-
pases 5-10. Las blancas ligadas en la llave de soprano del compés 5 debie-
ran ser negras con punto, disminuyendo un tiempo toda la linea del soprano
hasta el primer tiempo del compés 10 (una medida de 3/4 con cuatro ne-
gras en la transcripcién de Sage). Las notas alto, en el compds 12, también
debieran ser negras, comenzando en el segundo compés, y la Gltima nota del
alto, en el compas 14, debiera ser Mi y no Fa.

Juan Vélez de Guevara (1611-1675) escribié la zarzuela Los celos hacen
estrellas, estrenada en Madrid, en el Alcazar Real, el 22 de diciembre de
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167212, J. B. Trend identific6 a Juan Hidalgo como el compositor de to-
dos, menos uno, de los catorce extractos pertenecientes al primer y segundo
actos de Los celos hacen estrellas '**. Encontré los extractos del Acto 1 en
la Biblioteca Nacional de Madrid mss M. 3880/38 (lineas 1-4, 661-664,
810-813); 3880/9 (43-46, 55-59, 71-98); 3880/10 (109-140); 38580/11
(877-880, 896-900, 909-912, 925-928, 940-943, 957-959). Los extractos si-
guientes, del Acto u, fueron descubiertos en mss 3880/8 (lineas 1-16);
3880/12 (39-61); 3880/13 (179-190, 197-208, 225-236); 3880/14 (415-
422, 431-438); 3880/17 (1321-1323); 3880/15 (1324-1330); 3880/15
(1331-1337) y 3880/18 (1378-1381). Ademis de los extractos identifica-
dos por Trend, Sage pudo agregar otro extracto més de Hidalgo a la lista,
gracias a la cortesia de Ruth Landes Pitts. Ella llamé la atencién sobre la
musica de Hidalgo para el Acto u, lineas 1041-1044, ms clase 1v, cod. 470,
N¢ 10 **, de la Biblioteca Marciana [Biblioteca Nazionale di San Marco].

La espléndida copia a mano del siglo xvii de Los celos hacen estrellas, de
Juan Vélez de Guevara, catalogado en la Biblioteca Nacional de Viena
(Oesterreichische Nationalbibliothek) como Cod. Vindob. 13217, mcluye
también su preliminar Loa Para los Afios de la Reyna Nvestra Sefiora y su
entremés, La Aurora de Comedias, escena cémica entre Actos 1 y I, en este
manuscrito de Viena, pero que en la edicién de Flores de el Parnaso dc
Salamanca, de principios del siglo xvi, figura como La renegada de Valle-
cas, y su mojiganga postludio, de 226 lineas, titulado Fin de Fiesta, en la
fuente vienesa. La musica de Hidalgo para cuatro trozos de la loa y para uno
del Fin de Fiesta, se descubren en la Biblioteca Nacional de Madrid, en Mss
3880/24; 3880/34; 3880/20; 3880/42 y 3880/19. Para Sage, €l tinico tro-
zo de Fin de Fiesta (Trompicdvalas Amor=Barajaualas Amor, lineas 151-
158, paginas 128-129, con comentario en 223 y la transcripcién en 273)
“es la joya de la misica que existe de Los celos hacen estrellas”. Sin duda
es la que cautiva de inmediato por sus repeticiones y secuencias folkloricas,
sus ritmos audaces y vigorosos, su Fata la parte de un sabor tipico de Encina.

Con respecto a los dos actos de la zarzuela, el tema esti tomado
de “Las Metamorfésis” de Ovidio. Juno, siempre celosa, trata de
sonsacarle a Momus, recién expulsado del Olimpo, informacién
sobre los Gltimos amores de su marido. Para salvar a su ultima
conquista de la furia de Juno, Japiter transforma a la hasta ahora
casta ninfa Isis=io en vaca. Juno sospecha el engafio y obtiene
que €l centinela de cien ojos, Argus, vigile a la bellisima vaca. El
Acto 1 se inicia con el canto de Mercurio. Su cancién embelesa
de tal modo a Argus, que sus cien ojos s¢ cierran en delicioso sue-
fio. Mercurio lo decapita. Juno se enfurece por el asesinato de su
servidor. Juapiter entrega a Momus a la furia de algunos aldeanos
que tratan de apedrearlo y a las iras de Isis quien lo busca para
cornearlo. La llegada del padre de Isis en el momento oportuno
permite 2 Momus escaparle a los cuernos de Isis. Japiter por fin
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acepta no continuar persiguiendo a Isis y la transforma en diosa
a la que veneran los Egipcios. La apotedsis de Isis es el final del
Acto 1m: los celos de Juno redundan en que ésta fuese elevada a
las estrellas. De ahi el titulo de la zarzuela de Juan Vélez de Gue-
vara, Los celos hacen estrellas.

Francisco de Avellaneda conmemor6 el santo de la Reina Madre Ma-
riana de Austria (julio 26) con El Templo de Palas, obra que después de
ser cantada en Madrid, fue repetida ese mismo afio de 1675 en Népoles,
con loa, entremés y mojiganga ***. Juan Hidalgo, con poco més de sesenta
afios, compuso la musica por lo menos del lamento, ;Ay que si!f Ay que no!
de El Templo de Palas, de Avellaneda, el que se encuentra en la Biblioteca
Nacional de Madrid ms M. 3800/25 (un trozo del soprano esti editado en
Varey-Shergold, pag. 208). Miguel Fernindez de Ledn escribié Endimidn
y Diana y Venir el Amor al mundo (1680), ambas para la casa real '
La Biblioteca Nacional de Madrid conserva Salir el Amor del munde: Fies-
ta cantada, Zarzuela en dos jornadas, de Sebastiin Durén, especie de réplica
o continuacién de la anterior. Catalogada en M. 2283, el manuscrito de 45
folios dice: “Fiesta qve se hizo a svs Mag.®”.

Juan Matos Fragoso, nacido en Portugal (1608-ca, 1692) incluyé en su
Ver y creer un romance, Don Pedro a quien los crueles**', cuya partitura
para cuatro voces fue publicada como anénima en el Teatro lirico espafiol,
ur, pagina 17. Fray Gregorio de Zuola, natural del Cuzco (m. 1709), copié
la parte de tenor de este cuatro en una antologia de 500 paginas que se
encuentra actualmente en el Museo Ricardo Rojas de Buenos Aires. Carlos
Vega lo publicé como el décimotercero de los dieciseis fragmentos musicales
de su articulo “Un cédice peruano colonial del siglo xvi’”, en Revista Mu-
sical Chilena, xv1/81-82 (Julio-Diciembre, 1962), pigina 82 (facsimil) v
83 (transcripcién). Ahora que este segundo fragmento del infolio de Zuola
ha revelado su identidad como pieza teatral, varios otros trozos musicales no
identificados del mismo manuscrito pueden muy bien resultar canciones de
comedias %,

En su Teatro lirico espaiiol, m, 13, Pedrell publicé el gracioso solo de
Estela, Con el retrato de Adonis Venus dormida se queda, como extracto de
la comedia Elegir al enemigo (1664}, de Agustin Salazar y Torres (1642-
1675) *° y dos fragmentos mis como extractes de El Austria en Jerusalén,
de Francisco Antonio de Bances Candamo (1662-1704), con mfsica de
Miguel Ferrer **. Segiin Pedrell, un breve pasaje de la zarzuela del mismo
autor Fieras de celos y amor, seria también de Ferrer, aunque la musica no
tiene indicacién de autor **. La Historia de la Zarzuela, de Cotarelo y Mori,
paginas 63-69, incluye un andlisis a fondo de Veneno es de amor la envidia,
con texto de Antonio de Zamora (m. 1728) y musica de Sebastioan Durén **2.
El Catalogo Musical de la Biblioteca Nacional de Madrid, 11 Manuscritos,
paginas 358-362, enumera otras cinco obras teatrales liricas compuestas por
Durén y una sexta compuesta por €l en colaboracién con Juan Navas {a
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quien se identifica en la pagina 291 como arpista de la capilla real durante
el reinado de Felipe v, 1702-1709). Sélo una de ellas esti expresamente lla-
mada “4pera” en la portada, el folio 77 M. 2278 (Opera S¢enica: Deduzida
de la Guerra de los jigites a 4 Con V* y Clari® Escrivose Para el Ex™ Sefior
Conde de Salua Tierra Mi Sesior M°® Duron).

Aunque en los folios 8%-10, 26%-27, y 34-35 de esta dnica “opera”, Du-
r6n incluye coplas muy a la antigua manera de Hidalgo, se aparta de las
normas de 1660 al insertar interludios musicales entre coplas (violines vy
clarin) ; da mayor variedad a los intervalos vocales (los intervalos de tres
tonos descendentes son comunes); asigna a los violines una parte de obbli-
gato {como en la segunda escena, durante €l dio de Japiter y Minerva);
intercala ocasionalmente un recitativo y precisamente con ese nombre
{“Rez* en los folios 32¥-33") y al cerrar Ia escena sexta y final con una
danza tan contemporanea como el minué {que cantan a trio Hércules, Mi-
nerva y Juapiter). En comparacion con la primera épera “en estilo italiano”
(M. 1351) que se encuentra en la coleccién de la Biblioteca Nacional (Los
Elementos Opera Armonica al Estilo Ytaliano A los Afios de la Ex™
S, Dvguesa de Medina de la Torre Mi Sefiora), de Antonio Literes '**, la
6pera de Durén no aprovecha tantas tonalidades como Literes (Durén se
limita a explorar las de La menor y Re menor, mientras que Literes usa las
de Fa menor, Sol menor y Re mayor). Siguiendo la practica de los musicos
italianos de 1700 y sus alrededores, los bajos de Literes saltan menos, hay
pasajes de violin expresamente sefialados “solo”, las partes vocales se entre-
gan a varias ricas fiorituri, abundan los recitativos tipicos, en cambio son
raros los conjuntos, como el de Aire, Tierra, Fuego y Agua en los folios
52v-53 1%,

Sin embargo, cuando se trata de oponer las précticas espafiolas a las ita-
lianas, hay que presentar siempre otros elementos de juicio ademés de la
mera supervivencia de las partituras musicales. Celos vencidos de amor y de
amor el mayor triunfo, una zarzuela de 1698 con texto de Marcos de Lanu-
za, conde de Clavijo, comienza con una loa para la cual se mencionan ex-
presamente los siguientes instrumentos de acompafiamiento: violines, violas,
viola da gamba, arpas, guitarras, viole d’amore, trompetas, clarines, timbales
y castafiuelas ***. Se ha conservado el libreto impreso, pero no la partitura
de dicha zarzuela. En cambio, la Biblioteca Nacional de Madrid conserva
todavia la partitura de una zarzuela de 1699, Jupiter y Yoo. Los cielos pre-
mian desdenes, escrita por el mismo conde de Clavijo por encargo real, para
ser representada el domingo anterior al Miércoles de Ceniza de aquel afio ™.
Violines, flautas, clarines, “bigiiela de arco” y continuo forman el acompa-
fiamiento. Segtn el libreto impreso, las partes de Jipiter y Mercurio fueron
cantadas por mujeres, como también las de Juno, Io, Isis, Alecto, Dorisea y
Celfa *%7,

El desarrollo de la épera en la peninsula después de 1700 no concierne
a este trabajo. Pero para gloria de Lima deben mencionarse las primeras
fechas en que la 6pera llegb a otros dos centros hispanos. Barcelona oy6
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¢l homenaje musical de Antonio Caldara para Elisabeth Christine von
Braunschweig-Liineburg '** con motivo de su matrimonio, en Llotja de Mar,
el 2 de agosto de 1708. Con texto de Pietro Pariati y decorados de Ferdinan-
do Galli-Bibiena, 1a épera en tres actos de Caldara Il piu bel nome sobrevive
en la partitura que posee el Real Conservatorio de Bruselas **. Juno, Venus,
Hércules, Paris y Hado —secundados por dos coros— {uno que sigue a
Belleza y el otro a Virtud) desarrollan la accién convencional y de poca
substancia. Caldara (1670-1736) era gloria de Venecia. Francesco Coradi-
ni, compositor de la primera épera representada en Valencia, era un napo-
litano que servia como maestro de capilla al principe italiano de Campoflo-
rido, el virrey. Para honrar a la esposa italiana de Felipe v, Isabel Farnese,
se puso en escena una Folla real (basada en el relato cémico de una intriga
doméstica) en el gran salén del palacio de Campoflorido en Valencia, el 25
de octubre de 1728 **°. Seis afios mas tarde fue presentada en Valencia y
por el mismo personal musical de Campoflorido, la 6pera Artaserse, con li-
breto de Metastasio (no se indica el compositor), también en honor del
cumpleafios de la esposa de Felipe v ‘. Siroe, con libreto de Metastasio
“algo abreviado” y misica “‘de varios compositores”’, fue la primera épera
representada en Cadiz, la tercera ciudad de provincia %%,

La Partenope, con libreto de Silvio Stampiglia (1664-1725) y musica de
Manuel de Zumaya (ca. 1678-1756), fue puesta en escena en el palacio
virreynal de Ciudad de México, el 1° de mayo de 1711. Como era de pre-
verse, el virrey de entonces (Fernando de Alencastre Norofia y Silva) la en-
cargd como homenaje al onomastico de Felipe v. Impreso el mismo afio en
ciudad de México con los textos italiano y espafiol en piginas que se enfren-
tan '**, el libreto era uno de los varios que Stampiglia habia dedicado a la
esposa del virrey espafiol en Napoles, dofia Maria de Girén y Sandoval, du-
guesa de Medinaceli, y entre ellos La Caduta de’Decemviri y L’Eraclea,
a las que Alessandro Scarlatti puso musica en 1697 y 1700 *** y La Parteno-
pe, con musica compuesta en 1699 por Luigi Mancia ***. A la misma du-
quesa fueron dedicados tres libretos editados en Napoles: (L’Adjace) en 1697
y (La Donna ancora é fedele y Muzio Scevola) **°, en 1698. A Dofia Ana
de la Cerda y Aragén, viuda de Pedro Antonio de Aragdn (virrey espafiol
en Néapoles, 1666-1671) fue dedicado el libreto de Mateo Nori Penelope la
casta**", a la que puso musica Scarlatti en 1696. La copiosa cosecha de li-
bretos editados en Napoles con dedicatorias a miembros de la casa y la corte
real espafiola '*® proporcionaba ]a base necesaria para que Manuel de
Zumaya hiciera su eleccidn.

La musica de Zumaya no ha sobrevivido. Aunque asi hubiera sido, es licito
suponer que mas bien ecos de Napoles que de Madrid llenarian sus paginas.
Ya la gloria, villancico escrito para la Asuncién de 1719, que hasta 1970
era su Unica obra editada en disco (Angel S36008: lado 2, surce 2), revela
su macstria en la técnica del recitativo-aria, tan notable en realidad, que un
critico de esta pieza (Musical Quarterly, Lu1/2 [abril de 1967], pagina 296)
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buscé en vano a lo large de todo el villancico algiin eco espafiol caracteris-
tico.

NOTAS

1 La mdasica de Japoco Peri se escuchd por primera vez en el Palazzo Corsi de Florencia
durante el Carnaval de 1597. En esa ocasién el propio Peri representdé el papel de
Apolo.

2 Tanto Peri (1561-1633) y Giulio Caccini (circa 1545-1618) llevaron a escena la
Euridice. Peri canté el papel de Orfeo en el estreno de su versibn, el 6 de octubre de
1600 en el Palazzo Vecchio. La obra de Caccini, aunque compuesta ese mismo afio, sblo
se representd el 5 de diciembre de 1602, en primera audicién, en el Palazzo Pitti.

3 La versién de Monteverdi (perdida, salvo el famoso lamento de Ariadna) fue estrenada
en Mantua el 28 de mayo de 1608.

4 El hecho de ser su padre el importante compositor Alessandro Striggio dio al hijo la
oportunidad de figurar en los circulos musicales,

5 Enciclopedia Italiana, Appendice (1938), 1, pig. 328.

¢ Hay una lista adecuada en Growe’s Dictionary, 52 Edicién (1954), mn, pag. 131.

7 Articulo de Henri Quittard (1864-1919) en Le Grande Encyclopédie, xxvi, pig. 434:
“Sans doute, le mérite poétique de Perrin est moins que médiocre. Il fut un trés méchant
poéte”.

8 Véase la Introduccién de Antheny Lewis a la edicién de 1939 de la mascara de Blow
publicada en Paris, Editions de L’Oiseau Lyre.

® Chamber’s Encyclopaedia (1967), xm, pig. 470.

10 Emilio Cotarelo y Mori, Origenes y establecimiento de la épera en Espaiia hasta
1800 (Madrid: Tip. de la “Revista de Arch., Bibl. y Museos”, 1917), pdgs. 12-13: “En
el otofio de 1629 se hizo representacién en el Palacio Real de Madrid de una Egloga
pastoral, que se canté a 8. M. (q. D. g.) en fiestas de su salud, compuesta la letra por
Lope de Vega y la misica por autor no conocido”.

11 Fl titulo de la portada continda: Al Excelmo Sefior Don Ivdn Alfonso Enrigvez de
Cabrera, Almirante de Castilla. Por Lope Félix de Vega Cearpio, del Abito de San Iuan,
Afio 1630. En Madrid, por Iuan Gongalez. Véase facsimil en el Caidlogo de la Exposi-
cién Bibliogrdfica de Lope de Vega organizada por la Biblioteca Nacional (Madrid:
Grifica Universal 1935), pAg. 202. La Biblicteca Nacional del Perd puede también enor-
gullecerse de contar con un ejemplar de esta rarisima impresién de 1630.

12 Véase la reimpresién, Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Academia Es-
paiiola (Madrid: “Sucesores de Rivadeneyra”, 1895), v, pag. 753: “Los instrumentos
ocupaban la primera parte del teatro, sin ser vistos, a cuya armonia cantaban las figuras
los versos, haciendo en la misma composicién de la musica las admiraciones, las quejas,
los amores, las iras y los demis afectos”.

18 fbid., v, pag. 754: “la hermosura de aquel cuerpo hacia que los oidos se rindiesen
a los ojos”. Sin embargo, afiadié en seguida que no podia alabar suficientemente ni las
voces ni los instrumentos.

14 bid., v, pig. 753: “La miquina del teatro hizo Cosme Lotti, ingeniero florentin, por
quien S. M. envié a Italia para que asistiese a su servicio en jardines, fuentes y otras
cosas, en que tiene raro y excelente ingenio”.

15 “L'Eclogue La forét sans amour de Lope de Vega, et la musique et les musiciens du
thédtre de Calderdn”, Sammelbande der Internationalen Musik-Gesellschaft, x1 (1909-
1910), pig. 62. Véase también su obra “La Musique indigéne dans le théitre espagnol
du xvie sidcle” Sammelbinde, v (1903-1904), pig. 54. En estos dos articulos mera-
mente repite lo que ya habia escrito antes en las introducciones a los volimenes mr y
1v-v de su Teatro lirico espafiol anterior al siglo xix (La Corufia: Canuto Berea y Com-
pafiia, 1897-1898).
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16 Cita de A. Valbuena Briones en su edicién de las Obras Completas de Pedro Calderén
de la Barca, 1 (Dramas) (Madrid: Aguilar, 1966), pig. 1723a: “En 29 de junio se
represent$ en el Retiro la comedia de la fibula Dafne, con notables tramoyas, de grande
costa y artificio, que ordené Cosme Lotti, peregrino ingenio para ellas”. Segtn Cristébal
Pérez Pastor, Memorias de la Real Academia Espafiola, xu (Madrid: Tip. de la “Rev.
de Archivos, Bibliotecas y Museos”, 1926) [Noticias y Documentos relatives @ la Historia
y Literatura Espaiiola, Tomo ), pig. 247, la Relacidn ... (1)635 hasta fin de febrera
de (1)636 esti en la Coleccién Salazar (S.r 15, 4%, 113, fol. 287) en la Real Academia
de la Historia (Madrid, Calle de Le6n 21).

17 Gagliano firmé la dedicatoria de Le Dafne (Florencia: Cristéfano Marescotti, 1608)
el 20 de octubre del afic en que se estrend y publicd. Aunque la obra se estrené en
Mantua, también se representé en Florencia, “probablemente durante el Carnaval de
1610”.

18 Angelo Solerti, Musica, Ballo ¢ Drammatica alla Corte Medicea del 1600 al 1637,
(Florencia: R. Bemporad & Figlio, 1905), pidg. 127. Véase también la pag. 135 (fun-
cidén del domingo 19 de julio de 16i8).

12 El memorial de Lotti, publicado por primera vez en el Tratado Histérico sobre el
origen y progresos de la comedia y del histrionismo en Espafia, de Casiano Pellicer (Ma-
drid: Real Arbitrio de Beneficencia, 1804), 11, pig. 146-166, se publicé de nuevo en la
edicién de J. E. Hartzenbusch de las comedias escogidas de Calderén (Biblioteca de
Autores Espafioles, vii, Madrid: M. Rivadeneyra, 1872, pigs. 386-390). Anteriormente
este memorial era considerado como un bosquejo de E! mayor encanto amor, de Calde-
rén, segin se represent6 originalmente a principios de julio de 1635. En “The First
Performance of Calderon's El mayor encanto amor”, Bulletin of Hispanic Studies [Liver-
pool University Press], xxxv/l (enero, 1958), pigs. 24-27, N. D. Shergold probé lo
contrario.

20 Léo Rouanet, “Un autographe inédit de Calderon”, Revue hispanigue, vi/2, 1899,
pégs. 197-198: “Yo e visto vna memoria § cosme loti hizo del teatro y apariencias que
ofrece hazer a su Mgd en la fiesta de La noche de §. Juan; y avnque esti trazada con
mucho yngenio; La traza de ella no es Representable por mirar mas a la ynbencion de
las tramoyas que al gusto dela Representacion=Y aviendo Yo Sefior de escriuir csta
comedia no es posible guardar el orden que en ella se me da pero haciendo eleccién de
algunas de sus apariencias las que yo abre menester de aquellas para lo que tengo pen-
sado son las siguientes.

El Teatro a de ser En ¢l estanque. La primera vista [del]; el bosque oscuro gon todo
el adorno que el le pinta de formas umanas en ves de arboles con trofeos de armas y
caza. El carro plateado que a de venir sobre el agua Y la senda paraque anden unto a
en los que an de venir acompafiando con musica...”.

21 N. D. Shergold, op. cit., pag. 27.

22 Ibid., pag. 25; Léo Rouanet, op. cit., pig. 199: “Rematése la fiesta con danzas en
tierra y en el agua; la riqueza de los vestidos fue increible, y 1a variedad de cosas pro-
digiosas; duré seis horas, y se acabé a la una de ia noche” (cita de carta de un Je-
suita, fechada 31 de julio de 1635 y publicada en Memorial histérico espafiol, xm, pag.
224).

2% Esta es la fecha de Hartzenbusch en el cuarto volumen de las Comedias, de Calderdn
(Biblioteca de Autores Espafioles; xiv [Madrid: Imp. de la Publicidad, 1850], pig. 677).
#+ Compirese la edicién de Valbuena Briones (citada en nota 16), pigs. 941 y 1777-1778.
25 fbid., pags. 1856-1857.

26 Ibid., phgs. 1831-1833 (Venturoso es el dia) y 1896-1897 (Aves, pues lora la au-
rora).

27 Ibid., pags. 1872a, 1878a.

2% Cotarelo y Mori en Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderén de lu Barca
(Madrid: Tip. de la “Rev. de Arch., Bibl. y Museos”, 1924), pag. 280, se pronuncia
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por el afio 1648. Hatzenbusch (Biblioteca de Autores Espafioles, xiv, 668) argumenta
a favor de 1629. El afio 1640 fue sugerido por Harry Warren Hilborn. Véase la edicién
de Angel Valbuena Briones de las Comedias (Obras Completas, 1 [Madrid: Aguilar,
1956]), pag. 1888.

29 Fl ritornello que canta mientras convierte a Rugero en piedra, comienza en la pri-
mera linea marcada “Ella y Ninfas”, en la parte superior de la pigina 1906a de la
edicién antedicha de Valbuena Briones (Qbras Completas, u).

30 Con relacién a este manuscrito perdido, véase José Subiri, “Misicos al servicio de
Calderén vy de Comella”, Anuario Musical xxu-1967 (1969), pag. 199.

31 Publicé una versién inferior y alterna de este cuatro (sin bajo continuo) en su Catd-
lech de la Biblicteca Musical de la Diputacié de Barcelona, (1909), 11, 291. En el ma-
nuscrito de la Biblioteca Central de Barcelona, en que se encuentra la versidn alterna,
no se le atribuye el cuatro a ning(n compositor.

32 En Encyclopedie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire, 1: 4 (Espagne-Por-
tugal) (Paris: C. Delagrave, 1920), pig. 2057, nota 1, dice que lo vio en la Biblioteca
Nacional de Madrid. Conté 109 piezas y 225 hojas; afiade que una pieza de Juan Ser-
queyra, 1704, era el Gltimo ingreso fechado del manuserito.

33 En “Ein spanisches handschriftliches Sammelwerk von 1704”, Monatshefte fiir Mu-
sik-Geschichte, xv .(1883), pég. 33. Seghin Eitner, las dos obras de Peyrd, a 3 ¥ a 4, que
inician el manuscrito, se titulan Ay mi amor y Al enamoradito dexente.

3¢ “Un manuscrito musical de principios del siglo xvmi”, Anuario Musical, v (1949),
pag. 191. Cotarelo y Mori, Historia de la Zarzuela, o sea, el drama lirico en Espaia
(Madrid: Tipografia de Archives, 1934), pag. 41, nota 2.

35 Madrid, Biblioteca' Nacional, Barbieri mss 14074. Barbieri fue también el primero
que identificé La selva sin amor, de Lope de Vega, como verdadera “Opera”, por estar
totalmente cantada. Véase su préloge a la Crénica de la QOpera Italiana en Madrid
(1738-1878), de Luis Carmena y Millain. (Madrid: Manuel Minuesa de los Rios, 1878).
36 Esta fecha queda certificada en el titulo de la impresién en cuarto de 184 péaginas:
Fineza contra fineza. Comedia con que festeja los felizes afios de la Serenissima Reyna
de Espafia D. Mariana de Austria, de orden de Sus Mages Cesas, los Augmos Leogoldo y
Margarita, el excelmo sefior marques de Los Balbasses, embaxor de Espafia, etc. en 22
de Diciembre 1671. Compuesta por D. Pedro Calderon de la Barca, cavre de la Orden
de Santiago. En Viena de Austria en la empresa de Matheo Cosmerovio. Véase la edi-
cién de Vaclav Cerny de E! Gran Duque de Gandia, de Calderén (Praga: Editions de
PAcademie Tchécoslovaque des Sciences, 1963), pags. 13-14 y 181.

37 Ibid., pag. 14, nota 14,

38 Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 5* edicién (1954), v, pag. 139.

39 Catalogados en Joseph Mantuani, Tabvlae codicom manv scriptorvm praeter Graecos
et Orientales en Biliotheca Palatina Vindobonensi asservatorvm...Volomen x. (Codi-
com Musicorvom Pars 1u), (Viena: Academia Caesarea Vindobonensis, 1899), pag. 217
(Ne 18800).

40 Suspende invicto Anfién y Venid hermosas ninfas. Véase la edicién de Valbuena
Briones, Obras Completas, 1, 2101 y 2114.

41 Qbras Completas, 1, 1957. Irifela, la que lee la buenaventura, canta con acompafia-
miento de arpa. En otro lugar de la obra, Calderén pide acompafiamiento de chirimias,
trompetas, clarines y tambores fanebres (1972b, 1974a, 1993a).

42 Ibid., phg. 1962. Hartzenbusch presumia que El Conde Lucanor era anterior a 1651.
Véase Biblioteca de Autores Espafioles, x1v, 676b. Una representacién en un teatro pi-
blico de Madrid, anunciada para el 18 de diciembre de 1656, hubo de ser pospuesta.
Véase, Documentos para la biografia de D. Pedro Calderén de la Barca, de Cristébal
Pérez Pastor (Madrid: Establecimiento tipogrifico de Fortanet, 1903), pig. 243.

41 §, N. Treviiio, “Nuevos datos acerca de la fecha de ‘Basta Callar’ ”, Hispanic Review,
/4 (octubre, 1936), pig. 341.
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44 Accién lograda en el susto a 4, Que ha de sacer en fabor de mi pesar a 2, Quien
bor cobardes respetos a 4. (Obras Completas, m, 1720-1721, 1729-1730, 1743-1744).
45 Cotarelo y Mori, Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderén de la Barea,
pag. 201.

16 Tbid., pag. 202.

47 Cotarelo y Mori, Hisioria de la Zarzuela, pig. 52. En la nota 1 corrize la fecha equi-
vocada del estreno de La piirpura de la rosa, segin aparecia en su Ensayo sobre la vida
y obras, pig. 311,

8 Cotarelo y Mori, “Actores famosos del siglo xvin: Sebastidn de Prado y su mujer
Bernarda Ramirez”, Boletin de la Real Academia Espantola, 11/x (diciembre, 1915),
pigs. 620-621. La primera mujer de Lotti murié ¢l 18 de noviembre de 1630. Volvié a
casarse el 17 de enero de 1640, sélo un mes antes del nacimiento drl primer hijo de
este segundo matrimonio, Juan. La viuda de Lotti, Polonia Volpi, le sobrevivié 34 afios,
murié el 4 de noviembre de 1677.

1 Ibid., pig. 621, nota 1: “Don Antonio Maria Antonozzi, romano, cél-bra in7eniero
de nuestro siglo, adelantando el arte de Cosmelot [Cosimo Lotti] y Bacho Bianco {Vaggio
del Bianco), florentinos, bien conocidos en Espafia, ostentd su rara capacidad ...” {cita de
Gloriosa celebridad de Espafia, en el feliz nacimiento, y solemnissimo bavtismo de sv
deseado Principe Felipe Prospero, de Rodrigo Méndez Silva [Madrid: Francisco Nieta de
Salcedo, 1658]). Hay una copia en la Biblioteca de The Hispanic Society of America.
0 Pier Maria Capponi, en un articulo sobre “Marco Marazzoli” en Enciclopedia dello
Spettacolo (Roma: Casa Editrice Le Maschere, 1960), v, 90, identifica la comedia
No siempre lo peor es cierto, como el texto otiginal del cual adapté Rospigliosi Dal male
il bene. Donald Jay Grout, en su obra 4 Short History of Opera, segunda edicién, (New
York: Columbia University Press, 1965), pag. 75, incluye un trozo Dal male il bene, y
atribuye a Le Dama Duende, de Calderén, el haber influido en la construccién de la
¢pera de 1653. Dame Kobold, de Hugo Hofmannsthal (Berlin: S. Fischer Verlag, 1920),
es la mejor traduccién moderna conocida de La Dama Duende (1929).

%1 Guido Mancini, “Note sull’interpretazione di Calderén nel seicento”, en la antologia
Caideron in Italia studi e richerche (Pisa: Libreria Goliardica Editrice, 1955), pag. 34,
nota 12, identifica Los empefios de un acaso como la obra de Calderén que tradujo
Rospigliosi con el titulo L’Armi ¢ gli amori.

%2 Ibid.: “Non mette conto esaminare troppo specificamente ’opera de Rospigliosi; &
evidente, perd, che I'autore ebbe intenti piuttusto eleva:i, lanciandosi in una insolita tra-
duzione in versi e riproducendo, a volte, il testo calderoniano con notevole freschezza e
con una sinteticitk che & chiaro indice delle direttive italiane in questo genere di opere”,
58 Cotarelo y Mori, Ensayc sobre la vida, pag. 293.

5¢ Ibid., pags. 299-300.

5 Ibid., pig. 315.

6 Cotarelo y Mori, Historia de la zarzuela, pig. 43.

? Everett W. Hesse, “The Two Versions of Calderon’s *El Laurel de Apole’”, Hispanic
Review, x1v/3 (julio, 1946) pags. 213-214,

% Tercera Parte, edicion de 1687, pig. 6: “No es Comedia, sino solo / vna Fabula pe-
quefia, / en que, 3 imitacion de Italia, / se canta, y se representa, / que alli avia de se-
ruir / como acaso, sin que tenga / mas nombre, que fiesta acaso”.

3% Hesse, op. cit., pags. 214-218.

60 QObras Completas, 52 edicién (1966), 1, 1747b.

1 El prélogo de Ovidio incluye otras 2B. Véase Ottavio Rinuccini, Drammi per musica
Dafne-Euredice-Arianna, con prefacio y notas de Andrea della Corte (Turin: Unione
Tipogéfico-Editrice Torinese, 1926), pigs. 3-5.

62 Tercera Parte, edicién de 1687, pags. 7b y 432h,

% “Dioses, cielo, luna, estrellas, montes, mares, prados, fuentes, troncos, riscos, plantas,
flores, aves, frutos, fieras, peces” (Obras completas [1966], 1, 1761); “cielo, sol, luna y

]
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estrellas, riscos, selvas, prados, bosques, aves, brutos, fieras, peces, troncos, plantas, rosas,
flores, fuentes, rios, lago, mares, ninfas, deidades y hombres (ibid., pag. 1782b).

%4 Rinuccini, op. cii., pag. 17.

65 Angel Valbuena Briones, “Nota preliminar” en Obras Completas, 1, 1765.

86 Tercera Parte, 1687, pags. 405-412.

67 Resumen en Cotarelo y Mori, Historia de la Zarzuela, pags. 52-53.

68 Calderén ya habia celebrado la belleza de Maria Teresa en la loa que precede a
El Laurel de Apolo. El retrato de Velisquez confirma su finura. Véase Ewverett W.
Hesse, “Court References in Calderon’s ‘“Zarzuelas’ ”’, Hispanic Review xv/3 (julio, 1947},
pag. 368.

8% Tercera Parte, 1687, pag. 411b: “por sefias que ha de ser / toda musica, que intenta /
introducir este estilo, / porque otras naciones vean / competidos sus primores”.

70 Ibid.: ;*“No mira quanto se arriesga / en que colera Espafiola / sufra toda vna Co-
media / cantada?”.

7L Ibid.: “No lo serd / sino solo vna pequefia / representacién; demds / de que no
dudo, que tenga / en la duda de que yerre, / la disculpa de que inventa: / quien no
sc atreue A errar no / se atreue a acertar...”

72 Grout, A Short History of Opera (edicidn de 1963), pig. 62.

73 Obras en Verso del Homero Espafiol que recogié Juan Lépez de Vicuiia (Edicion Fac-
simil), con introduccién y notas de Démaso Alonso (Madrid: Consejo Superior de In-
vestigaciones Cientificas, 1963), fol. 81v. Calderdn cita las lineas 1-4, 9-14, pero invierte
“bien” y “mal” {linea 9). En la linea 24, cambia ‘“va” por “van’.

74+ Agustin Durdn, Romancero General, 1 {Biblioteca de Autores Espafioles, x, Madrid:
M. Rivadeneyra, 1877), pdg. 270: “es este en mi opinién el mejor romance de la
buena época de nuestra poesia”.

75 Ibid., pags. 14-15 (Ne 33). El joven guerrero Gazul se entera de que su amada Zaida
ha convenido en casarse con el rico pero viejo y feo alcaide de Sevilla, Albenzaide. A
cahallo corre hasta Jerez, donde se estin celebrando las bodas a fin de matar a Alben-
zaide. Calderén cita la primera redondilla del romance. Gitando pareado por pareado,
Calderén hila los versos citados, tanto los del romance anénimo (Flor de varios y nuevos
romances {Valencia: Miguel de Prados, 1591, licenciado en 1588]), como los de Gon-
gora, en un todo de insuperable belleza. En la edicién de 1966 de Valbuena Briones
(Obras Completas, 1, 1782-1783), figura en bastardilla los versos citados de Géngora. En
las dos wltimas redondillas del romance de Angélica y Medoro (que comienza con la
estrofa ‘“‘aves, campos, fuentes, vegas”) Goéngora utiliza la misma figura retérica que
Calderén pone en boca de Venus en el momento de emocién suprema de su parlamento
(precisamente antes de la #ltima entrada de Marte).

76 Véanse los detalles bibliograficos en Everett W. Hesse: “The Publication of Calde-
ron’s Plays in the Seventeenth Century”, Philological Quarterly, xxvn/1 (Enero, 1948),
pag. 40.

77 Edward M. Wilson, “The Text of Calderon’s ‘La Parpura de la Rosa’ ”, Modern Lan-
guage Review, Liv/1 (enero de 1959}, pag. 29.

78 Ibid., pig. 30.

™ Son tres porque en 1664 se imprimié dos veces la Tercera Parte (en las asi llamadas
ediciones “Excelmo” y “Excelentissimo”). Véase Hesse, “The Publication of Calderén’s
Plays”, pag. 40, nota 13; Wilson, op. cit., pags., 42-44.

80 'Wilson, op. cit., pig. 30. Equivoca la fecha del estreno en el Retiro, pig. 29, basin-
dose en una fecha que después corrigié Cotarelo y Mori (cf. Ensayo, pags. 311-312 y
en Historia de la zarzuela, pig. 52).

81 Wilson, op. cit., pags. 40-41.

82 Jbid., pag. 32.

83 Cf. en la edicion de 1966, pag. 1777a, altimo parlamento de Marte en esta columna,
con la versibn manuscrita que transcribié Wilson, op. cit., pag. 33.
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8¢ Cotarelo y Mori, “Noticias inéditas de algunas representaciones palaciegas de las
comedias de Calderdn y otros”, Revista Espafiola de Literatura, Historia y Arte, 1/7 (abril
e, de 1901), p4g. 213.

85 Jbid,, pig. 212.

86 Ibid., pag. 213: “Al sefior Hidalgo, por haber puesto la misica de la loa y otras
cosas 500”. Otros tres misicos recibieron 400, 300 y 200 reales cada uno; Gregorio de la
Rosa, Juan de Scqueira y José Benito. La compafila de Manuel Vallejos que fue con-
tratada para la fiesta, también incluyé a su grupo de misicos de teatro.

87 Cotarelo y Mori, (Ensayo, pag. 328), suponia que Gregorio de la Rosa, Scqueira y
Benet “ayudaron” a componcr la miisica para la reposicion. En 1687 Scqucira cscribié
la musica para dos autos sacramentales, El gran quimico y Las Mesas de La Fortuna, de
Francisco de Bances y Candamo, y en 1713 compuso la misica para la “comedia de
Santa Cecilia”; documentos de Almacén de la Villa, 3-720-1 y 3-450-3, publicados en
Noticias y Documentos relativos a la Historia y Literatura Espafiolas {Madrid: Suceso-
res de Hernando, 1914) 1, 18 y 100, de Cristébal Pérez Pastor.

88 Cotarelo y Mori, Historia de la Zarzuela, pag. 35, nota 1.

89 En la reposicién de 1680 de La purpura, sflo una de las partes fue cantada por un
hombre, la de Desengafio. Manuel Angel recibié 430 reales por vestirze con picles de
animales y representar el papel (Revista Espafiola de Literatura, Historia y Arte, 1/7,
pag. 212).

30 Documentos para la biografia de D. Pedro Calderon de la Barca, de Cr'sidbal Pérez
Pastor (Madrid: Fortan-t, 1905}, 1, pag. 278, Siete afios después de su estreno, la obra
de Moreto, escrita en 1653, se consideraba ya “‘comedia viexa.

91 Ibid., pag. 279: *{Dia 30]...fui al dicho barrio del Mentidero y casa dec los cnsayos
de las comedias, donde vi estar ensayando la fiesta cantada ambas compaiiias, y esto jue
a la hora de las dos del dia, poco mas o menos, y hablé con Diego QOsorio y otros come-
diantes y me dixeron que ensayan por la mafiana y tarde todos los dias y que asiste ¢l
sefior Marques de Liche y me hicieron entrar los aguaciles que estan de guarda y vi cn
el mismo quarto donde ensayan al dicha sefior Marques y a Don Pedro Calderon y mu-
sicos de la capilla de Su Magestad”. Pérez Pastor encontré este documento en el Archivo
Municipal de Madrid (Clase 16, 2-468-29).

92 Erdstrato, personaje histérico “‘que en el afio 336 A. C., para inmortalizar su nombre,
incendié el templo de Artemis=Diana en Efeso, el m'smo afio en que naci6 Alejandro
Magno’ (Enciclopedia Italiana, x1v, pag. 266, “Erstratc™).

93 Después de la primera edicién de 1663 cn la cual se nombraban los cantantes, Celos
aparecié en la Séptima Parte de Comedias del célebre poeta espaiiol Don Pedro Calde-
rén de la Barca (Madrid: Francisco Sanz, 1683), pags. 259-292 [tres jornadas se hacen
cada vez mis largas, pigs. 259-267; 267-278; 278-292 = p4gs. 8, 11 y 14]. El Coro
Final, en la edicion de Subird (Pags. 61-62), no tiene nada que ver con el de la edicién
de Vera Tassis ni con la de Hartzenbusch. No chstante, en todo lo demas, Subird confia
en la ortografia de Hartzenbusch. Valbuena Briones ofrece un texto critico mejor en
(Obras Completas [Quinta edicién]: Dramas, 1966),

94 Privatbriefe Kaiser Leopold 1 an den Grafen F. E. Pitting: 1662-1673, editado por
Alfred Francis Pribram y Moriz Landwehr von Pragenau, en Fontes Rerum Austriaca-
rum, Abt. 11, Diplomataria et acta, Lv1 (1903), pags. 276, 289, 293, 295, 300, 312.

%5 Caroline Anne Miller, “Chiavette: A New Approach”, University of California. Te-
sis para obtener el titulo de Master, 1960, pags. 132, 136.

98 Jerénimo de Barrionuevo, Avisos (1654-1658), edicién de A. Paz y Mclia (Madrd:
Atlas, 1968 [Biblioteca de Autores Esparioles, cexxil), 1, pig. 206b.

97 Pérez Pastor, Documentos para la biografia de D. Pedro Calderén dc la Barca, 1, pag.
279: “donde ensayan...musicos de la capilla de Su Magestad”.

98 Festschrift Arnold Schering, pag. 237.

99 Véase la edicién de Subiri, pags. 30 (compas 38) hasta 34 (168).
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100 Jbid, phgs. 34 (172-181)-45 (113-121). En la partitura de Evora, (cLi/2-1) este
aire comienza en fol. 21v {compés 2 del corchete 3) y continila intermitentemente hasta
el 27.

101 Cf, Barcelona, Biblioteca Central, Publicaciones de la Seccién de Musica, xx (Le
Misica de las Cantigas de Santa Maric del Rey Alfonso el Sabio: Facsimil del Cédice
j. b. 2 de El Escorial), 1964, folios 98v-99v (O que en Santa Maria crever ben de cora-
¢on), con una transcripcién en Publicaciones, xv (1943), pag. 92; fols. 318v/320 (O que a
Santa Maria servico fezer de grado) con la transcripcién en péig. 387, de 1943. Estos
son solamente dos ejemplos escogidos al azar .

102 Por el orden en que se les cita, estos seis villancicos de Encina pueden encontrarse cn
Monumentos de la Misica Espafiola, x (Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologia,
1951), en las pigs. 178, 52-53; 51-52; 54, 304 y 74. Véanse los textos completos en la
edicién de 1890 de Francisco Asenjo Barbieri, Cancionero Musical de Palacio, y la edi-
cién de las canciones hecha por José Romecu Figueras en (Monumentos de la Musica
Espaiiola, x1v [1965]).

103 Monumentos de la Misica Espafiola v (1947), pégs. 151-152. Barbieri, nimero 327.
10¢ Berirand H. Bronson, The Ballad as Song {Berkeley: University of California Press,
1969), pag. 205.

105 Editada al afio siguiente en Madrid por Diego Diaz de la Carrera, 42 hojas. Hay
un ejemplar en la Biblioteca Nacional de Espafia, R-5787. Publicada nuevamente cn
Obras de Don Gabriel Bocdngel y Unzueta (Madrid: Consejo Superior de Investigacio-
nes Cientificas [Instituto “Nicolds Antonio”], 1946), 1, pags. 141-217.

106 Cotarelo y Mori, Origenes y establecimiento de la Opera en Espafia hasta 1800, pag.
15, le identifica como antiguo bibliotecario del Infante Cardenal Fernando (que cons-
truyé el pabellon de la Zarzuela). El padre era un médico italiano que cjercia fa profe-
sién en Madrid.

107 Opras de Don Gabriel Bocdingel y Unzueta, 1, pag. 146: “En la colm]posicién desta,
se notard ta{m]bie{n] la nouedad de auerla co[nlseguido cantada A todos los Coros, y
Vozes que la Real Capilla consiente, auiendo trabajado en ajustar Clausulas Poeticas a
todos sus tafiidos, que muchos, ni son Versos, ni caben en ellos. Ni tampoco se contenta
la armonia de aquellos ayres con sencilleces de Prosa, cuya dificultad consiste, en haber
precedido esta vez la Musica 3 los Versos, & en auer obedecido estos las consonancias de
aquella. Y si la breuedad suele conseguir alguna venia de los yerros, representa el Autor
de este Volumen, que todo él, se compuso en menos de vn mes, desealn]do vn siglo, para
aciertos del seruicio de su Magestad”.

108 Jhid., pag. 150: “Continuauanse en alto sobre los linteles de esta vistosa fabrica, dos
altas Tribunas, de arge[n]tada y vistosa apariencia, donde la Capilla de mejores Orfeos,
dos vezes diuinos, por la voz, y el instituto, no vistos se escuchauan, varia[njdo la repre-
sentacién sus Coros, con tal misterio, que 3 emulacién del antiguo Teatro, persuadian
assistida Deidad a los oyentes, cuya nouedad en el Espafiol Teatro se estrend en esta
gran fiesta”.

109 Ihid., pag. 157.

110 Obras Completas (1966), 1, 1795. Las lineas 25 (*Volvimos”), 29 (“cuando”) y 37
(“Segunda”) del primer parlamento de Clarin estin marcadas aprisa, despacio e aprisa
en el manuscrito de Evora (fols. 4v-5).

111 Manuscrito de Evora, fol. 4. o
112 fbid., fols. 8v, 15. Como lo hace Torrejon y Velasco en la partitura de Lima, Hidalgo
usa los signos § en el manuscrito de Evora, para indicar las repeticiones.

113 QObras, 1 (1966) pags. 1810b-1811a. En el texto de Hidalgo {Manuscrito de Evora)
se reemplaza “pausas” con “fugas” en la linea 7 del segundo parlamento de Céfalo, pé-
gina 1810b. “Fugas” debe ser lo correcto pues Hidalgo responde con una de sus raras
imitaciones. José Subiri rccogié otras variantes del texto entre las fuentes inpresas y
manuscritas, en “Calderén de la Barca, libretista de dpera: Consideraciones literario-mu-
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sicales”, Anuario Musical, xx-1965 (1967), pégs. 71-72. El Coro Final, en las pdginas
61-62 de su edicién de 1933, no se encuentra en ninguna otra fuente, salvo en la versién
trunca del Palacio de Liria.

11+ Manuscrito de Evora, fol. 36v.

115 Cotarelo y Mori, Ensayo sobre la vida, pags. 313, 324 y 328.

116 Correspondence of Wagner and Liszt (New York: Charles Scribner’s Sons, 1897) n
[1854-1861), pag. 222. Véase el texto alemin en Briefwechsel zivischen Wagner und
Liszt, Zweiter Teil, edicién de Erich Kloss (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1919), pig.
190: “Ich bin nahe daran, den Calderon einzig hoch zu stellen. Durch ihn hat sich mir
auch die Bedeutung des spanischen Wesens erschlossen: cine unerhérte, unvergleichliche
Bliithe, mith solcher Schnelle der Entwickelung, dass sie bald beim Tode der Materie
und-zur Welt verneigung gelangen musste”.

117 Gesammelte Schriften und Dichtungen, Dritte Auflage (Leipzig: C. F. W. Siegel’s
Musikalienhandlung, 1903), x, pag. 136. En inglés véase Richard Wagner’s Prose Works
{London: Kegan Paul, Trench, Triibner & Co., 1896), v, pag. 137.

18 Venid hermosuras, Pues que Venus, Quien nos busca, Toda bella Siquis, Tan noble,
Venus bella, Aunque mal, Cuatro eses, En hora dichose, ¥ en fin, Quedito. Estos frag-
mentos son en su mayoria retornelos corales (el 6 y el 7 estin unidos y también el 9 %
el 10). Ninguno de ellos es un aria. Véase A. Valbuena Briones, edicién Ni amor, en
Obras Completas, 1 (1966), pégs. 1943, 1949a, 1964a, 1965b, 1966a, 1968a, 1968b,
1968a [sicl, 1974a, 1978b, para los textos. Pedrell no imprimié mdsica alguna del doble
himno nupcial que se cantd en la mascara dcl palacio de Gnido (1970b). En la suntuo-
sa reposicidbn de Ni amor se libra de amor, del 3 de diciembre de 1679, Calderén cam-
bié algunas direcciones de escena. Véase N. D. Shergold, “Calderéon and Vera Tassis”,
Hispanic Review, xxm/3 (julio, 1955), pig. 213. En esa ocasién Juan Hidalgo recibid
1000 reales por una nueva loa y por supervisar los ensayos y la representacién. Véase
Revista Espafiola de Literatura, Historia y Arte, 1/5 {marzo 19 de 1901), pig. 144.
También se pagaron 200 reales a Marcos Rodriguez, “que sacé los acompafiamientos de
la misica por solfa”.

119 Obras Completas, m (segunda edicién, 1967), edicién de Angel Valbuena Prat, pig.
1503. Las lineas exactas y los comentarios al! respecto pueden verse en Jack Sage, “Cal-
derén y la misica teatral”, Bulletin hispanique, rvin/3 (julio-septiembre de 1956}, pags.
287-288.

120 Maria de Anaya canté el papel de Megera (una de las tres furias) en el estreno
de Celos atin del aire matan (Historia de la Zarzuela, pig. 53). También cant6 el 18
de enero de 1680, en la reposicién de La piirpura de la rosa. Sobre sus amores con Alen-
so de Olmedo, véase Cotarelo y Mori, “Actores famosos del siglo xvi: Sebastidn de
Prado y su mujer Bernarda Ramirez”, Boletin de la Real Academia Espaiiola, m/xii
(abril, 1916}, pigs. 179-180. “Pocas cantantes permanecieron por tanto tiempo en el
teatro espafiol del siglo xvn, casi treinta afios”. Nacié alrededor de 1640 y muri el 19
de diciembre de 1693. (ibid., pags. 178-179}. Alonso de Olmedo &l Moze tuvo una larga
carrera como hombre de teatro en las compafiias de Pedro de la Rosa, Escamilla y Ma-
nuel Vallejo. A menudo escribié y dirigié los saraos y ballets que se insertaban en los
especticulos de la corte 1676-1682 (afio en que murid). Para la reposicidon de 1680 de
La pirpura de le rosa, produjo el entremés Los estudiantes. Véase Juan Vélez de Gue-
vara, op. cit., pig. xcii

121 Cotarelo y Mori, Ensayo sobre la vida, pig. 344. Otros dos mdsicos recibieron res-
pectivamente 800 y 600 reales, José Benet y Luis Lépez (pig. 343).

122 Pérez Pastor, op. cit., pag. 345: “A Gregorio de la Rosa por la composicién de la
musica y ensayarla 1000 reales”.

123 Figura en Pedrell, Teatro lirico espaiiol, wv-v (1898), pigs. 50-52, con un aria cn
La menor, Todo es amor. El texto continda: ‘el arroyo, la estrella y la flor; aprende
Tirsi bella de la flor”. Se[rlqueira tomd parte en la reposicién de 1680 de La pirpura
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(Revista Espafiola de Literatura, Historia, y Arte, 1/7 [le de abril de 1901], pag. 213).
Dos cantadas por Serqueira, En Iz ribera verde y O corazén amante, se conservan en
M. 2618, manuscritoc de 90 péiginas que se encuentra en la Biblioteca Nacional de
Madrid.

124 Jusepe=José¢ Benet, Misico en Hado y divisa y en la reposicién de 1680 de La
pirpura, también tomé parte en los autos de 1677 y 1678.

123 José Subird, “Necrologias musicales madrilefias (Afios 1611-1808"), Anuario Musical,
xir (1958), pag. 208.

126 Pérez Pastor, op. ¢it., pag. 308. Galdn recibié 500 reales por componer la misica;
Calderén 4.400 por escribir los textos de los autos. Cantaron La Grifona (Bernarda
Manuela, canté Procris en el estreno de 1660 de Celos) y La Borxa (Mariana de Borja).
También canté Maria de Salinas (canté el papel de Tisifone en el estreno de Celos en
1660).

127 Obras Completas, w1 {1967), pags. 1127-1128.

128 Fl papel del Angel, bailado y cantado (ibid., o, 1625-1626, 1630-1632), iba a repre-
sentarlo originalmente Francisca Bezén, la misma diva que iba a cantar Adonis en la
reposicion de 1680 de La piérpura. En ambas ocasiones cayd enferma y hubo que susti-
tuirla. Véase Pérez Pastor, op. cit., pig. 349n.

128 Entre los efectos especiales figuran los timbales “sordoes” y ‘“destemplados”, para
acompaiiar a los coros antifonales (Obras Completas, m, 1709).

130 fbid., mr, 1558b: “Todo sea nuevo...La Obra, el Tono, la Voz y el Instrumento”
(loa que preceds a El laberinto del mundo).

131 Pérez Pastor, op. cit., pags. 349, 351, 363, 367-368. Romero recibia 100 ducados to-
dos los afios. Tres de los villancicos de Fray Juan Romero se conservan en la Bayerische
Staatsbibliothek. Véase Robert Eitner, Quellen-Lexikon, vi, pag. 300.

132 Jrving Leonard, “Notes on Lope de Vega's Works in the Spanish Indies”, Hispanic
Review, vi/4 (octubre, 1938), pag. 286. El conocimiento de embarque de 1640 no espe-
cifica los titulos de las tres comedias de Calderdn.

133 ‘William A. Hunter, “The Calderonian Auto Sacramentzl E! Gran Teatro del Mun-
do: An Editional and Translation of a Nahuatl Version”, Publication 27, Middle Ame-
rican Research Institute, Tulane University (1960), pag. 116.

13+ ““T'ocan chirimias, cantan el Tanctum ergo muchas vezes”, asi reza la Gltima rabrica
de la editio princeps (Avtos Sacramentales [Madrid: Marfa de Quifiones, 1655]). Véase
Hunter, op. cit., pag. 198. Para mas detalles sobre una escenificacién moderna, véase
Theodore S. Beardsley, Jr. “Manuel de Falla’s Score for Calderon’s Gran Teatro del
Mundo: The Autograph Manuscript”, Kentucky Romance Quarterly, xvi/i (1969),
phgs. 63-74.

135 Everett W. Hesse, “Calderon’s Popularity in the Spanish Indies”, Hispanic Review,
xxnur/l (enero, 1955), pags. 13 y 15.

136 Jbid., pag. 14.

137 Jbid., “Las representaciones de las comedias de Calderén en México durante la épo-
ca colonial, sumaron 358; su competidor mdas cercano, por ejemplo ¢n Perd, fue Moreto
con un total de 117 representaciones” (ibid., pag. 16).

138 (otarelo y Mori, “Don Juan Bautista Diamante y sus comedias™, Boletin de la Real
Academia Espaniola, 111/14 (octubre, 1916), pag. 485.

139 Historia de la zarzuela, pag. 61. En La Fragua de amor (1525), Gil Vicente incluyd
una cancién para un negro acompaiiada por martilleo métrico en el yunque (ibid,
pag. 23).

140 “Don Juan Bautista Diamante”, pags. 435-436.

141 Jhid., paginas 492-493.

142 La fecha del estreno que establece la edicibn de Varey-Shergold, de Los celos hacen
estrellas, capitulo 4 (resefia el 22 de diciembre de 1672, la que se encuentra en la pa-
gina ).
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43 [hid., pag. xcvi.

1t Ibid., phg. ciii, nota 264; la transcripcién de Sage en pégs. 265-266. “Don Juan
Hidalgo, Seventeenth-Century Spanish Composer”, de Pitts, George Peabody College for
Teachers (Nashville). Disertacién para obtener el Ph. D, 1968, puede consultarse en los
Microfilms de la Universidad, 68-16, 348.

145 Historia de la Zarzuela, pag. 63; Origenes y establecimiento de la Spera en Espafia,
pags. 23-24. El libreto fue editado en N4poles por orden del Virrey.

146 Historia de la Zarzuela, pig. 64, identifica al compositor de la misica de Venir el
Amor al mundo, como Sebastisin Durén. No obstante, 1680 es una fecha muy temprana
para que Durén haya podido componer la miasica de esta corta extravagancia. Segin
la Revista Espafiola de Literatura, Historia y Arte, 1/6 (marzo 15, 1901), pag. 189: “A
D. Melchor de Leén por una zarzuela que ha entregado al Condestable [de Castilla],
que se intitula Venir el amor al mundo” se le pagh a éste una gran suma (cuentas del
festival para Faetdn, diciembre de 1679). Con respecto a Melchor de Le6én Marchante,
véase Pérez Pastor, Documenios, 1, pigs. 363, 372.

147 Dramdticos posteriores a Lope de Vega, edicién de Ramén de Mesonero Romanos
{Madrid: M. Rivadeneyra, 1858 [Biblioteca de Autores Espafioles, xLvm])}, pig. 287.

148 Entre los dlamos verdes (Revista Musical Chilena, xv1/81-82, pag. 67) estid sacado
de Las fortunas de Diana, de Lope de Vega. Véase R. Stevenson, Music in Aztee & Inca
Territory (Berkeley: University of California Press, 1968), pag. 307. Calderén incluyd
Malograda fuentecilia {Revista Musical Chilena xv1/81-82, pig. 85 [Ne¢ 15]) en su co-
media El acaso y el error. En Edward M. Wilson y Jack Sage, Poesias liricas en las obras
dramdticas de Calderén (Londres, Tamesis Books, 1964), pAg. 78, se citan otras dos
obras en que figura este mismo romance.

148 El texto puede verse en Cytara de Apolo, loas y comedias diferentes que escribis
Don Agustin Salazar y Torres (Madrid: Antonio Gonzilez de Reyes, 1694), al final de
la segunda jornada, de acuerdo con Pedrell (m1, xxiii).

150 En el Diccionaric de la Miisica Labor, 1, 900, se le identifica como Cataldn. De
acuerdo con Rafael Mitjana Ferrer fue “un importante compositor” (Encyclopedie de la
musique et Dictionnaire du Conservatoire, 1: 4 [Espagne-Portugal], pag. 2067). Mitjana
publicé de nuevo la misica de la visién, durante la cual Jeremias y la personificacién de
Jerusalén claman por ayuda.

151 Teatro lirico espaiiol, m, 3. Esta zarzuela se representé ante Carlos 11 y su segunda
mujer alld por 1694. El trozo de Pedrell esti sacado de una de las canciones de Poli-
femo en el primer Acto. Véase Historia de la Zgrzuela, pag. 72, nota 1.

152 En la pigina 65, nota 3, informa que el manuscrito de 80 hojas se encuentra en la
Biblioteca Nacional de Madrid, pero el catilogo de Anglés-Subird no lo ubica alli.

13 Nombrado misico violén de la Capilla Real, el 23 de septiembre de 1693. Habia
sido colegial en la Escuela Real de Coros. El 10 de septiembre de 1720, & mismo dice
que habia estado tocando el violén y componiendo diversas cosas para su Majestad desde
1688 (32 afios). Nacié en Artd (Mallorca) y murié cn Madrid el 18 de enero d= 1747.
Véase Nicolds A. Solar Quintes, “Antonio Literes Carrién y sus hijos”, dnuaric Musical,
v (1950), pags. 170-171.

154 En José Subiri, “El teatro del Real Palacio (1849-1851)”, (Madrid: C. Bermejo
[Instituto Espafiol de Musicologia: Moncgrafias, v], 1950), cn pég. 33 sc mencionan otras
detalles.

155 Historia de la Zarzuela, pag. 70, nota 2.

186 M. 2277. Véase Anglés-Subird, Catdlogo, 1, 363-364. La loa comienza con “Clars y
Violines™.

157 Historia de la Zarzuela, pag. 71, nota. Los papeles de Argos, Rstico, Silvio y Fau-
no, fucron cantados por hombres. Teresa de Robles, que cant el papel de Jupiter, habia
cantado el de Venus en un baile que se incluyd en la zarzuela de cumpleafios Las Be-
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lides, escrita por el Conde de Clavijo, para la Reina Madre (Mariana de Austria), el
22 de diciembre de 1686, (pig. 70, nota 1).

158 El 1o de agosto de 1708, en una brillante ceremonia celebrada en la Catedral de
Santa Marfa del Mar, de Barcelona, ella se casé con el aspirante imperial al trono de
Espana, Carlos de Austria, como se le conocia en Espafia (coronado con el nombre de
Carlos 111 en Barcelona, el 24 de octubre de 1705), se canté un Te Deum de J. J. Fux.
Véase Ursula Kirkendale, Antonio Caldara (Graz-Koln: Hermann Béhlaus Nachf,,
1966) pag. 41.

159 JI pin bel nome nel festeggiarsi il Nome Felicissimo di Sua Maesté Cattolica Elisabetha
Cristina Regina delle Spagne, aparece en el Catalogo de Alfred Wotquenne, Catalogue de
la Bibliothéque du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles (Bruselas: J. J. Coose-
mans, 1898), 1, 93 (N¢ 584).

160 Arturo Zavala, La dpera en la vida teatral valenciana del siglo xvm (Valencia: Dipu-
tacién Provincial [Institutc Alfonso el Magninimo], 1960), pigs. 31-32. El libreto lo im-
primié Antonio Bordazar, en Valencia, en 1728.

161 Cotarelo y Mori, Origenes y establecimientos de la dpera en Espafia, pag. 270. De
nuevo s¢ imprimié el libreto (con una traduccién espafiola) (por el mismo impresor,
1734).

162 Thid., pag. 256.

163 Hay un ejemplar en la Biblioteca Nacional de México (17, M4 PAR). Impreso por
los Herederos de la Viuda de M. de Ribera. Véase el articulo “Zumaya”, en Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, xiv (1968), columnas 1423-1424.

164 Alfred Lorenz, Alessandro Scarlaiti’'s Jugendoper, 1. Band. (Augsburg: Dr. Benno
Filser Verlag, 1927), pégs. 27, 29.

165 Con relacién a Mancia, véase Quellen-Lexicon, vi, pag. 292,

186 Lorenz, op. cit., pag. 27.

187 S4lo se conserva un fragmento de la mdisica; véase Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, xt (1963}, 1487; también Cotarelo y Mori, Origenes, pag. 23. Cémodo An-
tonino, conocido solamente por el libreto (Francesco Maria Paglia, 18 de noviembre de
1696) dedicado a Dofia Maria de Girén y Sandoval, acaso fue también compuesto por
Scarlatti.

168 Hasta ahora no se han aclarado los antecedentes nacionales de don Francisco Que-
sada, que en 1692 era maestro de coros de la corte del Virrey espafiol en Sicilia. Al
igual que otro compositor de épera que lleva nombre espafiol, Davide Pérez, Quesada
podria haber nacido en Ttalia de padres espafioles. Pero también podria habérscle traido
de Espafia como se hizo antes con otras celebridades sicilianas, tales como Bernardo Cla-
vijo del Castillo y Scbastidn Raval. De haber nacido en Espafia, su obra La Gelidaura
Dramma per musica da rappresentarsi Nel Famosissimo Teatro Grimani Di §. Giovan-
ni, ¢ Paolo, L’Anno 1692, le daria un rango importante en la historia de la épera espa-
fiola. En la dedicatoria firmada el 22 de enero de 1692 (fol. A6), Lovigl Carenpi certi-
fica las cualidades musicales de Quesada: *“Se haverai la bontd di venirlo & sentire, ti
assicuro ben si, che partirai pieno di dolcezza stante la virtuosissima Musica del Signor
Don Francesco Quesnda [Quesada] Maestro della Capella Reale de Sicilia, che vera-
mente hi composto note piene di melodia”.

La Gelidaura, dividida en tres actos de 14 cuadros cada uno, narra la historia de
Lucidoro, hijo bastardo de Ubaldo, rey de Corinto, y Belisa, princesa de Tarso. Criado
por Ormondo, confidente del rey, ignorante de su verdadera identidad, Lucidoro es el
Gnico hijo varén del rey, y como tal, Ubalde le da la mano de Gelidaura, sobrina del
rey. Coralbo, a quien se le habia prometido la mano de la hermana de Gelidaura, levan-
ta un ejército para hacerle la guerra a Corinto.
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Roberto Falabella Correa (1926 - 19565):
ki Hombre, el Artista, y su Compromiso

por el Dr. Luis Merino

INTRODUCCION *

Hemos escrito el presente articulo como homenaje a una figura sefiera de
la generacién joven de compositores chilenos, quien diera una respuesta al-
tamente original al desafio planteado a todo compasitor latinoamericano:
la elaboracién de un estilo original, el que, sin abandonar los legados de otras
culturas, especialmente la europea, pueda calificarse como auténticamente
chileno y latinoamericano. El modo en que este estilo fue alcanzado por
Falabella desde sus obras tempranas de 1950 hasta su musica de madurez;
las ideas, anhelos, e influencias que plasmaron su posicién no sélo ante el
arte, sino que también ante la vida en general, como asimismo su proyeccién
en nuestra cultura constituiran la tarea central de este trabajo.

Formulamos el sincero deseo de que éste y otros estudios similares contri-
buyan a superar el estado lamentable de descuido en que se encuentra nues-
tra misica nacional en la actualidad, tanto en su preservacién como en su
difusién. Hacemnos votos por que se inicie, sobre todo en el actual momento
histérico de nuestro pals, una labor sistematica de estudio y difusién de nues-
tra musica en la forma de ensayos musicoldgicos, conciertos, ademas de edi-
ciones de discos y partituras de nuestro patrimonio musical, tanto pasado
como presente.

Quisiera finalmente agradecer de todo corazén la generosa y desinteresada
ayuda prestada por la familia de Roberto Falabella, en particular su madre
Sra. Marta Correa viuda de Falabella, su hermana Marfa de la Luz, y su

LISTA DE ABREVIATURAS *

A Alto,

B Bajo.

Bar. Baritono.

[ Circa.

FMCH Festival de Misica Chilena.
IEM Instituto de Extensién Musical.
MS Manuscrito.

p. Pagina.

RMCH Revista Musical Chilena.

S Soprano.

s. 1. Sin fecha.

T Tenor.

U Unidad temporal de referencia.
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viuda Sra. Olra Diaz Blanc, quienes gentilmente me facilitaron un gran cau-
dal de material bibliografico y de partituras fundamentales para la investi-
macién, ademas de valiosa informacién referente a In personalidad y vida de
nuestro masico.

VIDA DE ROBERTO FALABLELLA
SUS MAESTROS

El 12 de diciembre de 1958 moria en Santiago Roberto Falabella Correa,
nacido el 13 de febrero de 1926 en esta misma ciudad. Su vida fue breve,
de sélo 32 afios, pero rica en anhelos y fecunda en realizaciones. Aquejado
por una parilisis total, Ja que se manifesté antes de que cumpliera los tres
afios ¥, fue su vida una constante lucha contra una limitacién fisica que hu-
biera sido devastante para un espiritu menos fuerte. Gracias a los cuidados
de sus padres, Don Roberto Falabella Finizzio y Dofia Marta Correa, de su
tia Sra. Hilda de Vil4, y de su hermana Maria de la Luz, pudo nuestro ar-
tista desarrollarse plenamente en lo espiritual. Esta solicitud se prolongaria
durante su vida adulta y gracias también a la herencia que le legara su pa-
dre (muerto el 19 de abril de 1951), quien dedic6 su vida a la importacién
de casimires.

Como es dable esperar, Falabella realizd sus estudios escolares en forma
privada. Entre los profesores de este importante periodo de su vida estd la
Sra. Berta Platoni, quien con mano experta y con gran carifio cimenté las
bases de su cultura humanistica. Otra mujer, posteriormente, establecié las
bases de su preparaciéon musical. Entre 1945 y 1946 estudia Falabella teoria
y solfeo con Lucila Césped, insigne maestra chilena quien por muchos afios
ha desarrollado una fructifera labor en nuestro medio. En 1947 estudia ar-
monia con Julia Lépez. Entre 1948 y 1949, Maria Ester Grebe le ensefia
la asociacién sonido-grafia y graduacién intervalica, completando Falabella
la parte bésica de su formacién musical con Alfonso Letelier, con quien es-
tudia armonia entre 1949 y 1950.

El afio 1950 marca un importante hito en la vida y carrera de nuestro
musico. Contrae matrimonio con Olga Diaz Blanc, quien previamente ha-
bia sido su enfermera y una abnegada anotadora de su miisica, naciendo de
este matrimonio dos hijas, Ximena {1951) vy Florencia (1952). Inicia en
ese mismo afio sus estudios de composicién con Gustavo Becerra, quien une
a su importante labor creativa, galardonada merecidamente con el Premio
Nacional de Arte 1971, una gran labor como maestro, evidenciada tanto
en la cantidad como calidad de sus discipulos ?, quien influye en muchas
facetas del estilo de Falabella. En este afio, produce Falabella sus primeras
obras, el Coral con Variaciones y los Preludios Enlazados, ambos para pia-
no, las que apuntan a caracteristicas fundamentales de su estilo.

En 1954, Falabella realiza estudios con el maestro holandés Free Focke.
Entre 1956 y 1957 entra en contacto con Miguel Aguilar y Esteban Eitler,
que serd muy fructifero para sus conocimiento de analisis e instrumentacién.
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Ya en su madurez, tanto humana como creativa, Falabella también se trans-
forma en maestro, destacindose entre sus discipulos Sergio Ortega, joven y
versatil compositor chileno, quien cultiva una amplia gama de lenguajes
musicales. Entre quienes fueron sus secretarios figuran Radl Rivera Vargas
y Eduardo Moubarak, actual Secretario de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas de la Universidad de Chile y connotado director de
orquesta que ha promovido la musica de Falabella, tanto en Chile como
en el extranjero.

LA ACTIVIDAD INTELECTUAL Y ARTISTICA DE FALABELLA

Muy acertadamente, Gustavo Becerra ha descrito a Falabella como “un
humanista, pero ante todo fue un ser unido a la historia de su especie, activo
en todas sus manifestaciones” °. En verdad, Falabella cultivé muchos aspec-
tos del quehacer intelectual y artistico, aparte de lo puramente musical. En
este sentido fue decisiva su sélida cultura humanistica, la que aflora en las
muchas notas que perduran en el archivo que se encuentra en poder de su
viuda, Sra. Olga Diaz Blanc, y que abarcan temas histdricos, litzrarios, de
plastica y de otras "expresiones culturales.

Aparte de su ensayo, el que apreciaremos més adelante, incursioné Fala-
bella en la poesia y el drama. Han llegado hasta nosotros los Tres Poemas de
Afio Nuevo y tres libretos de éperas, Epitafios Finebres (1953), Del Diario
Morir (1954), y Sin Nombre Todavia (s. f.). Se encuentran ademas, en su
archivo, dos obras teatrales sin indicacién de autor, Interpretacién, un li-
breto de una obra de cimara para dos varones, violin, piano, y percusién, y
El Pie sobre la Alfombra de fecha del 7 de enero de 1955. Si bien no po-
driamos afirmar con certeza que El Pie sobre la Alfombra haya sido escrito
por Falabella, parece evidente que la Interpretacién proviene de su pluma,
como veremos mas adelante.

Los Tres Poemas de Afio Nuevo* son de una gran simplicidad, en la
tonalidad de las Odas Elementales, de Pablo Neruda, de cuya obra Fala-
bella fue constante lector *, (Estos poemas se incluyen al final del articulo).
Los Epitafios Finebres, Del Diario Morir, y la [ nlerpretacion tienen un con-
tenido fuertemente humoristico y satirico. La primera le fue sugerida por
algunos de los miembros del Teatro de Titeres Bululd ®, consta de un acto,
y fue escrita, para titeres, voces de contralto, tenor, y baritono, con acompa-
flamiento de orquesta de cimara. Se basa en tres epitafios de Lope de Vega
para una dama, un médico, y un soldado, respectivamente ®, a los que se
agrega los comentarios satiricos de un bufén. El humorismo de estas inter-
polaciones de vago influjo huidobriano (Vicente Huidobro), se intensifica
por ¢l agregado de “erres” a muchas palabras (por ejemplo: “A quién iba

¥ Agradezco a mi padre, Luis Merino Reyes por su ayuda para los juictos sobre la obra
literaria de Falabella.
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a dar envridin su vrida™), por omisiones de letras, o por trastrueque en el
orden normal de las silabas (“Creo que estudi6 en Dinamanca, digo, Ma-
lasanca, digo, Salamanca™). Termina la obra con la muerte del bufén a
manos de la dama, el médico, y el soldado, seguida por a aparicién al com-
pas dc una marcha finebre, de un titiritero disfrazado de muerte.

Del Diario Morir es el libreto de la tnica épera cuya musica fue comple-
tado. Escrita en tres actos, con obertura y épilogo, consta de sélo dos perso-
najes, un industrial (tenor primero) y el ayudante del industrial (tenor se-
gundo). De duracién aproximada de tres minutos, supera en brevedad a
cualquiera de las opéras minutes de Darius Milhaud. Falabella satiriza la
metalizacién del hombre contemporaneo a través de un industrial sensible
s6lo al poder del dinero, e impermeable a los problemas sociales en su in-
dustria, o los familiares.

Primer Acto:
Ayudante: Sefior! los obreros estin en huelga.
Industrial: Y a mi que me importa (bostezo).

Segundo Acto:
Ayudante: Sefior su esposa se¢ ha fugado con el capataz.
Industrial: Y a ti qué te importa.

Tercer Acto:
Ayudante: Sefior se han robado la caja de fondos.
Industrial: jAy! (se muere y cae al suelo).

Epilogo:
Ayudante: jBah!, se murié.

En la Interpretacion, Falabella describe la pugna entre un violinista adep-
to furibundo de la musica avant garde, que no oculta su aversién hacia el
trillado repertorio tradicional, y un pianista que sustenta la posicién opues-
ta. El conflicto se resuelve cuando el pianista acepta el punto de vista del
violinista, culminando esta reconciliacién con la ejecucién de ambos de una
obr'a lavant garde. Si bien la obra esti escrita en un lenguaje liviano y a
ratos de gran comicidad, en el que se deslizan satiras veladas a algunos com-
positores, Falabella no elude planteamientos més serios, como en ¢l siguiente
parlamento del violinista, €l que indudablemente refleja su propia posicién
estética y sus anhelos intimos de relacién con el publico:

“Yo creo que la musica no es para ensefiar solamente ... o para
producir placer...La musica debe tratar de cambiar al hombre
que la oye... (melancélicamente) si yo fuera compositor no me
gustaria que al término de mi obra me aplaudieran y se retiraran
de sus asientos diciendo jqué bonito! y nada mas. .. (animindo-
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se). No, yo quisiera que la gente saliera euférica, con fuerzas como
para hacer una revolucién o como para engendrar diez hijos o
por dltimo pidiendo mi cabeza”.

Sin Nombre Todavia consta también de tres actos y tiene sélo dos perso-
najes, un viejo llamado A, descrito por el autor como “flaco con una mas-
cara de nariz aguilefia, ojilos [sic] chicos, malignos, boca chica con labios
delgados hacia abajo” y que “en conjunto da la impresién de maldad”, y
una mujer (lamada B) de “50 afios de edad, gorda, con mascara absolu-
tamente inexpresiva”. “A” tortura a la mujer haciéndola creer que ha lle-
gado un hombre alto, delgado, vestido siempre de negro, que pretende ma-
sacrarla y matarla. La prolongacién de este tormento durante tres semanas
hace que la mujer adelgace y envejezca ostensiblemente. Todo lo que ella
pierde fisicamente lo gana “A”, quien, en el segundo acto, aparece mucho
més gordo, y en el tercero su mascara llega a asemejarse a la de ella. La
accién culmina en el hall de la casa con el viejo solitario y la aparicién de
improviso de un hombre alto, delgado, vestido de negro. Al darse cuenta
que el hombre es real, el viejo cae en un frenesi desesperado.

De capital importancia para la mejor comprensién de su estilo musical es
el ensayo, que bajo el titulo “Problemas estilisticos del joven compositor en
América y en Chile” publicara en la Revista Musical Chilena, xu/57 {enero-
febrero, 1958), pp. 41-49; y xu/58 (marzo-abril, 1958), pp. 77-93. Siguien-
do los principios del materialismo dialéctico, Falabella detalla asi su método
de enfoque: ’

“Todas las manifestaciones del hombre en sociedad no pueden
considerarse como hechos aislados. Asi, no seria posible explicar
un Beethoven sin la Revolucién Francesa —en el plano social—
y sin Mozart —en el campo musical.

Para comprender nuestra musica joven, es conveniente revisar
nuestra breve historia musical, como asimismo los sucesos politico-
sociales que influyeron sobre ella de manera directa o indirecta.
Por ejemplo, serfa inexplicable la musica de un Juan Orrego o de
un Gustavo Becerra sin los acontecimientos politicos y artisticos
que fueron causa de la fundacién del Instituto de Extensién Mu-
sical y sin las ensefianzas de Pedro Humberto Allende o de Do-
mingo Santa Cruz”.

Divide Falabella su ensayo en dos partes: (1) Antecedentes histéricos, y
'(2) La joven musica en América y en Chile, siendo la primera una breve
resefia de la evolucién histérica de la musica latinoamericana desde el siglo
xix hasta 1940, mientras que la segunda cubre el periodo posterior a esa
fecha. Observa Falabella que en el siglo xix, los compositores doctos latino-
americanos se basan primordialmente en la masica europea, principalmentc
la italiana, mostrando muy poca preocupacién por el acervo folklérico au-
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toctono. Las escasas obras en que dicha preocupacién se manifiesta no pasan
de ser un reflejo del nacionalismo europeo del siglo xix. Por el contrario,
entre los afios 1900 a 1940, se acrecienta el interés de los compositores la-
tinoamericanos por incorporar material autéctono a su musica, cualitativa
y cuantivamente superior a la del periodo anterior. Este tipo de nacionalis-
mo refleja, seglin sus palabras, “la influencia cada vez mayor que tiene el
pueblo en la politica y en la cultura”®, alcanzando una realizacién plena
con Heitor Villa-Lobos, quien logra para la musica latinoamericana el “tan
deseado equilibrio” entre las técnicas heredadas de Europa y nuestra mdsica
folklérica ®. Después de considerar las principales tendencias y a los cultores
de la misica joven latinoamericana, pasa Falabella, en paginas 80-93 de la
segunda parte de su ensayo, a la discusién del desarrollo de la misica chilena
en el siglo xx, matizando su presentacién con consideraciones acerca de la
evolucién de nuestras artes plasticas y de la literatura. Al final de su ensayo,
deplora el poco aprovechamiento del folklore que en general hacen los mi-
sicos jovenes latinoamericanos, quienes cimentan sus estilos en base sélo a
lenguajes de extraccién europea, los que por si mismos, no responden a la
idiosincrasia latinoamericana, y que ademas son muy tardiamente asimila-
dos en nuestro continente. Ante ésto, Falabella presenta su propia posicion
estética: *°

“Por otra parte, no se ve la razén por la cual el folklore no
pueda tener las mismas posibilidades de resultados inéditos, que
las otras tendencias denominadas como las mas avanzadas. Por
mi parte, prefiero buscar originalidad (aunque ésta es siempre
relativa) en el folklore chileno y americano, que en tltimo térmi-
no es impersonal, a lanzarme tras la huella de Webern o de Boulez.
Y no por esto despreciaré los avances en el plano universal; estas
conquistas hay que asimilarlas, incorporarlas a nuestra manera de

kr]

Ser .

La creacién de un lenguaje a partir de la fusi6n entre “los avances en el
plano universal” y nuestro acervo autéctono constituye uno de los postula-
dos de la estilistica de Falabella. Un segundo postulado, expresado también
en este ensayo, si bien de modo indirecto, es “su preocupacién por la comu-
nicacién mas directa y espontinea con el piblico”, cualidad que califica co-
mo rara entre los j6venes misicos chilenos ™. Un tercer postulado, planteado
también en forma indirecta en ¢l ensayo, se refiere a la necesidad de que el
arte refleje de alguna manera nuestros problemas sociales **. Estos tres pos-
tulados emanan organicamente de la posicion de Izquierda de Falabella,
posicién que ¢l encauzara en actividad social y politica concreta a través
del Partido Comunista de Chile a partir de 1953 *%, y reflejan principios
similares planteados en las discusionss de Edgardo Martin acerca de la md-
sica contemporinea de Cuba ', los de Vladimir Stepanek y Bohumil Ka-
rasek sobre la musica en Checoslovaquia **, o los de Lyudmila Polyakova, con
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respecto a la musica en la Unién Soviética **. Posicién similar en su esencia
a los postulados dos y tres de Falabella, en su misica, han sido expresadas
también por algunos de nuestros jévenes creadores, entre ellos Fernando
Garcia y Sergio Ortega ",

LA MUSICA DE ROBERTO FALABELLA
GENERALIDADES

FEl catilogo de Falabella suma 61 obras musicales terminadas. La gran ma-
yoria son obras de cdmara. Si bien, esto refleja una tendencia caracteristica
de la creacién chilena después de 1940 **, la proporcién de obras de cama-
ra, en Falabella, es considerablemente mayor a la general en nuestra creacién
reciente. Comparando la produccién musical de Falabella con la de Leén
Schidlowsky, por ejemplo, que pertenece a la misma generacién de nuestro
musico (Schidlowsky naci6 el 21 de julio de 1931), quien habia compuesto
un nimero ligeramente menor de obras que Falabella, cuando Maria Ester
Grebe publicara un penetrante y enjundioso articulo sobre su musica en
1968 *°, de las 53 obras completadas por Schidlowsky en ese momento, 14
son sinfénicas y 39 de camara. Por otro lado, de las 61 obras completadas
por Falabella, sélo 5 son sinfénicas mientras que 56 son de cAmara.

Para la musica vocal, prefiere Falabella a los poetas espaiioles, en parti-
cular a Lope de Vega, Federico Garcia Lorca, y Ledn Felipe (Dos Poemas
para vicla y baritono de 1957). El mayor nimero de textos, eso si, proviene
de la pluma del gran poeta espaiiol barbaramente asesinado durante la Gue-
rra Civil Espafiola. Poemas suyos inspiran catorce de las veintiocho obras
vocales de Falabella. Entre los cscritores nacionales estd el mismo Falabella
(Epitafios Funebres de 1952, la Marcha Fiinebre para coro y Del Diario
Morir, de 1954) y Pablo Neruda (Angela Adénica para baritono y piano, de
1953, y la cantata La Ldmpara en la Tierra para baritono y orquesta, de
1958). Del folklore chileno Falabella extrae los textos para sus hermosas
Adivinanzas para coro mixto, compuestas en 1957. En ninguna de sus obras
terminadas Falabella hace uso de textos con contenido social, muy en boga,
entre otros de nuestros creadores jovenes, como Fernando Garcia, Eduardo
Maturana, o Sergio Ortega *.

La trayectoria creativa de Falabella puede dividirse en tres grandes perio-
dos: la temprana, entre los afos 1950 y 1951; de transicién, entre 1952 y
1953, y de madurez, entre 1954 hasta su muerte (1958). Iniciaremos la
discusién de su obra musical, con el periodo temprano.

PERIODO TEMPRANO
(1950-1951)

En este periodo la creatividad de Falabella se vuelca solamente hacia el
piano vy el coro, tal como se manifiesta en la siguiente lista:
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Obras para piano:

1950: Coral con Variaciones.
Preludios Enlazados.
1951: Preludio.
Sonata.

Obras para coro:

c. 1950: Temblando estaba de frio el mayor fuego del cielo.
A la dana dina.
¢Quién tendrd alegria sin la blanca nifia?
1951: Dos Baladas Amarillas.
Cortaron Tres Arboles.
c. 1951: Moza fui.

El estilo de estas obras es tradicional. Recurre Falabella a la forma can-
cién, la forma rondd, y el plan sonata, este Gltimo en su acepcidén del siglo
xvil. 8u vocabulario arménico es triddico con agregaciones de sextas, sépti-
mas, 0 novenas, incluyendo ocasionalmente acordes simétricos construidos en
base a cuartas o quintas. El devenir sonoro se organiza alrededor de los an-
tiguos modos eclesidsticos ¢ de los modos mayor menor, con ejes tonales cla-
ramente determinados y enfatizados por medio de triadas, con o sin tercera.
Las melodias se mueven gradualmente en forma fluida y sin grandes saltos.
Se usa poco contrapunto, prefiriendo Falabella las texturas homofénicas, o
predominantemente verticales, especialmente en sus obras corales, o las tex-
turas de melodia acompafiada, o consistentes en entrelazamiento de figura-
ciones lineales dentro de sus obras de piano.

Dos rasgos caracteristicos del estilo de Falabella, ya presentes en sus obras
tempranas, incluyen (1) la recapitulacién sintética, la que consiste en la
presentacién sucesiva o simultinea, en el movimiento final de una obra, de
materiales provenientes de los movimientos anteriores, evidentemente con el
propdsito de unificar la obra como totalidad, vy {2) el empleo del ritmo
como un elemento unificador de la estructura, a través de la reiteracién de
cortas células en variados ropajes sonoros. El procedimiento de la recapitu-
lacién sintética puede perfectamente ser un resultado de la influencia de su
maestro Gustavo Becerra, quien hace gala de este recurso en muchas de sus
obras, especialmente sus cuartetos .

El lenguaje de las cuatro obras para piano de este periodo esti entroncado
con la rica tradicién pianistica del siglo xx, explotindose la mayoria de los
recursos del instrumento, arpegios, acordes, y otras combinaciones. Por su
gran calidad debieran estas obras ser rescatadas del virtual olvido en que han
estado sumergidas por tanto tiempo, para figurar en forma més prominente
en el repertorio de nuestros solistas.

El Coral con Variaciones consta de un tema simple armonizado a cuatro
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voces, v de ocho variaciones a las que se le agrega una coda y un finale.
Tiene una forma de arco, €l que comienza con las cuatro primeras variacio-
nes estrechamente relacionadas con el tema a través de la retencién de su
secuencia arménica y melédica basica (variaciones 1, 3, y 4) o s6lo de su
secuencia melédica (variacién 2), continda con las siguientes tres variacio-
nes donde la relacién con el tema es bastante mas ténue, y termina con la
octava variacién, la coda, y el finale donde se retoma una relacién maés es-
trecha con el tema. Consigue Falabella un interesante efecto en la sexta
variacién, donde la secuencia de sonidos de la melodia del coral se elabora
en base a un nueve ritmo, fraseo, y distribucién de registros, un procedi-
miento muy caracteristico de sus variaciones maduras.

De igual calidad que el Coral con Variaciones son los Preludios Enlaza-
dos, un ciclo de siete preludios mas un final, los que se pueden clasificar a
grosso modo en dos tipos: (1) aquellos en que priman las figuraciones ar-
moénicas que se mueven desde el principio al final de la pieza en movimiento
rapido (preludios 1, m, 1v, y vi), y (b) aquellos en que una melodia se
acompafia por acordes (1, v, vi, y Final). La estructura de algunos prelu-
dios es ABA {preludios 1, 1v, y vir}, siendo la armonia también bastante tra-
dicional, y a ratos quizés demasiado convencional, dentro de sonoridades
que por momentos recuerdan a Chopin. Rasgos tipicos de Falabella, que
encontramos en este ciclo, incluyen la unificacién por medio del ritmo y la
recapitulacién sintética. En el preludio m, una célula ritmica se repite en
variadas vestimentas melddicas, y en el Final, Falabella incorpora, con algu-
nas alteraciones, diferentes materiales de los preludios anteriores:

(1) en compases 10-16, un fragmento de la melodia inicial de! preludio
m en combinacién con el motivo que forma la base de la figuracién en el
preludio vi;

(2) en compases 21-24, el mismo motivo combinado con otro, basado en
el ritmo del comienzo de la meledia del preludio v;

(3) en los seis dltimos compases Falabella incorpora en forma variada
el material de los seis Gltimos compases de preludio vin.

Similares caracteristicas conforman el Preludio para piano de 1951, es-
tructurado en la forma ABA, es de un lenguaje arménico primordialmente
triddico y moderadamente disonante. Tanto el “A” como el “B” son de un
tejido bastante homogéneo, el primero por la reiteracién de una breve cé-
lula ritmica, v el segundo por la reiteracién del motivo Mi-Fa#-La en diver-
sas guisas y transposiciones.

La Sonata de 1951 es de orientacién neocldsica como resultado de su es-
critura modal, por el gran nimero de ritmos de extraccién barroca, por su
clara articulacién formal, y por el empleo del modelo de sonata caracteris-
tico del periodo de Haydn y Mozart: tres movimientos, un Allegretto pre-
cedido de una introduccién lenta, un Andante, y un Allegro con brio, es-
tructurados en base a los esquemas tipicos de este periodo. El primer movi-
miento estid en el plan sonata tradicional: (1) exposicién, con dos grupos
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tematicos, un primer grupo (presentado por primera vez entre compases
1-30) subdividido en dos materiales, “a” (el que aparece por primera vez
entre compases 1-17) y “b” (el que aparece por primera vez entre compases
18-21), y un segundo grupo presentado entre compases 31-44, concluyendo
esta seccién con la reiteracién de “b” (compases 44-49) y con una coda de
once compases (compases 49-60); (2) desarrollo, donde sucesivamente apa-
recen ambos grupos tematicos (grupo 1 entre compases 61-66 y grupo 2
entre compases 67-77), seguidos de un material original a partir del compas
77, y de una vuelta al primer grupo tematico (compases 95-101), y (3) re-
capitulacidn, la que no ofrece grandes variantes con respecto a la exposicién,
sucediéndose los materiales en el siguiente orden, “a” (compases 61-117),
segundo grupo temético (compases 118-131), “b” (compases 131-135), y
coda. El segundo movimiento es dz gran lirismo, bastante afin al de los
Preludios Enlazados, y se compone en base a una variante de la forma can-
cién: a {compases 1-16), b (compases 16-25), a’ (compases 26-35), a
(compases 36-50). El dltimo movimiento es una variante del rondé clasico
Y consta de tres materiales basicos, los que se ordenan como sigue: a (com-
pases 1-15), b (compases 16-23), ¢ (compases 24-30), b (compases 31-35),
¢’ (compases 36-47), desarrollo de a (compases 47-124), recapitulacién de
a (compases 142-158), b {compases 159-166), ¢ (compases 167-185), y a
(compases 185-204), mis coda. Entre el desarrollo y la recapitulacién se
interpola una recapitulacién sintética en adagio, la que comienza con ma-
terial de principios del segundo movimiento (compases 124-130), seguido
del correspondiente material del primero (compases 131-135), para rematar
en una superposicion de ambos (compases 134-141)}. El tratamiento del
ritmo en “b” del movimiento final es de sumo interés, no sélo por la reite-
racién de una célula ritmica, sino que también por la subdivisién de esta
en grupos irregulares de 34342, lo que apunta al tratamiento del ritmo
en las obras maduras de Falabella.

Ejemplo N© 1

2"7 'PEPPE .M
. °f

Las Dos Baladas Amarillas v Cortaron Tres Arboles de 1951 son compo-
siciones de gran frescura, brillo, y de una fuerte vitalidad ritmica. La paleta
arménica es aquella descrita anteriormente, la que podemos apreciar en el
siguiente extracto de la primera balada. (Ver ejemplo 2).

Los esquemas formales son tradicionales y repetitivos, La forma de la se-
gunda balada, por ejemplo, es una variante del rond6, tal como se indica
en el siguiente diagrama:
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Ejemple N© 2
DOS BALADAS AMARILLAS, |, compases T - s
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Texto Material

La tierra estaba
amarilla. a

Orillo, orillo,
pastorctlio. b

Ni luna blanca
ni estrella lucian. a

Orillo, orillo,
pastorcillo. c-b

Vendimiadora morena
corta el llanto de la vifia. a-d

Orillo, orillo,
pastorcillo. b-e

Nota: No hemos hecho mencién de variantes en las reiteraciones del ma-
terial musical.

Caracteristico del estilo coral de Falabella, en general, es la ingeniosa y
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variada agrupacién de las voces del coro en diferentes combinaciones. Gomo
muestra citaremos la primera balada.

Texto Voces

En lo alto de aquel monte

hay un arbolito verde. S-A-T-B
Pastor que vienes, S
pastor que vas, T
pastor que vienes, B
pastor que vas. S-A-T-B
Olivares sofiolientos B

bajan al llano caliente. S-A-T-B
Pastor que vas, B
pastor que uvienes, A
pastor que vas, S
pastor que vienes. 5-A-T-B
Ni ovejas blancas ni perro

ni cayado ni amor tienes. S-A-T-R
FPastor que vas. A-T-B
Como una sombra de oro, B

en el trigal te disuelves, S

en el trigal te disuelves. A-T-B
Pastor que vienes. 5-A-T-B

Las canciones corales de Falabella que presuntamente pertenecen a este
periodo, las discutiremos conjuntamente con la obra coral madura.

PERIODO DE TRANSICION
(1951-1952)

Las siguientes obras constituyen su produccién en este periodo:

1952: Los Epitafios Finebres, una 6pera cémica con libreto del autor
(descrito anteriormente) cuya orquestacién no fue completada; El Viejo, el
Amor y la Muerte, misica para una pantomina original de Alejandro Jodo-
rovsky %%, la que ha llegado hasta nosotros en versién de piano, conteniendo
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apuntes para una instrumentacién en el sexto y dltimo movimiento; y el
Dueto para flauta y violin.

1953: Angela Adénica, para baritono y piano; las Cuatro Canciones, pa-
ra coro con textos de Federico Garcia Lorca; y los Preludios Episodicos, pa-
ra piano.

Partiendo de criterios estilisticos, incluimos también dentro de este pe-
riodo las siguientes canciones corales compuestas alrededor de 1953: Des-
pedida (Si muero, dejad el balcon abierto), Madrigalillo (Cuatro granados
tiene tu huerto), y Quienquiera que sea la que hoy ha nacido. Discutiremos
estas obras junto con la misica coral madura de Falabella.

Durante esta etapa, expande Falabella los medios para los que compone.
Al piano y el coro, se agregan la flauta y el violin, la voz solista e inclusive
la orquesta, en una parte de los Epitafios Finebres. En lo arménico y formal
coexisten recursos tempranos con recursos nuevos. Enriquece Falabella en
forma considerable su tratamiento de la armonia més tradicional adoptando
también el procedimiento de los doce tonos. Recurre ademas no sélo a los
esquemas formales tradicionales caracteristicos de su primera etapa, sino que
también a formas aditivas en las que se yuxtaponen secciones contrastantes.
El tratamiento del ritino, como elemento unificador de la estructura, se ex-
tiende a las obras corales, amplidndosc también su campo de accién de cortas
secciones a movimientos enteros o a substanciales segmentos de obras.

El Dueto para flauta y violin y los Epitafios Finebres son las primeras
obras dodecafénicas de Falabella. La serie principal en estas dos obras se
presenta tanto en forma directa como en sus derivaciones (inversa, retré-
grada, y retrégrada inversa en los Epitafios Finebres; inversa y retrigrada
inversa en el Dueto). En la mayoria de los casos aparece horizontalmente a
partir de los sonidos originales o en transposicién. Falabella no sigue estric-
tamente la ortodoxia del dodecafonismo en estas obras, pues no escatima los

Ejemplo N© 3
DUETO para Violin y Flauta, lento, compases 17 - 18
LENTO
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intervalos verticales de octava **. Escribe ademis en su Dueto sonoridades
tradicionales en los puntos cadenciales, semejantes al enlace dominante-
ténica. (Ver ejemplo 3).

Entre otras libertades estd también la duplicacién de los sonidos de la se-
rie a la quinta y octava superior, en una manera que recuerda al organum
paralelo medieval, sonoridades que son caracteristicas de las obras maduras
de Falabella, tanto dodecafénicas como no dodecafénicas.

Ejemplo NC 4
EPITAFIOS FUNEBRES
BUFON
A i {
L e e m— [ T, i
g 1 — ——f—
je - mos que €l mis - mo cuen-te lo que h ~ zo0

h e G
o E—. .| & ¥ TX E—
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Esta combinacién de lo dodecafénico con lo tradicional resulta en gran
medida de la preocupacién de nuestro artista por “la comunicacién més di-
recta y espontinea con el pablico”. Falabella mismo nos expresa su opinién
a este respecto con las siguientes palabras: *

“Quizas, por influencia de Becerra, en estas incursiones por el
dodecafonismo he tenido siempre presente la calidad de recurso de
enriquecimiento que esta técnica implica y no he caido en la po-
sicién excluyente y empobrecedora de muchos de nuestros jovenes
msicos; la dodecafonia no es la dltima etapa de la evolucion mu-
sical, ni atin, la mds elevada para que, en un afdn purista se ex-
cluyan todas las conquistas anteriores”. [subrayado en cursiva es
nuestro].

En ambas obras, el rol del ritmo como agente unificador de la estructura,
amplia su campo de accién y crece en complejidad comparado con la etapa
anterior. La continua reiteracion de tres células ritmicas, a través de gran
parte del acompafiamiento de los Epitafios Fiinebres, da a éste un caracter
extraordinariamente homogéneo. En el segundo movimiento del Dueto, dos
células ritmicas se reiteran, primero separadamente (la primera entre com-
pases 1-16, la segunda entre compases 21-30), después simultineamente
(compases 47-56) en una forma que recuerda al procedimiento de la reca-
pitulacién sintética.

Esta estructuracién del ritmo se aplica sélo al acompafiamiento instru-
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mental de los Epitafios Fiinebres, nunca a la linea vocal, este procedimiento
es valedero para todas las obras de Falabella con voces solistas. El ritmo de
la linea vocal, y en gran medida la inflexién melédica, se determinan en
base a la prosodia y declamacién del texto. En el ejemplo siguiente (ej. 3)
se puede apreciar la excelente correlacién que existe entre prosodia y decla-
macién del texto, por un lado, con duracién, acento, y cambio de alturas
de Ia linea melédica por el otro.

Ejemplo NO &
EPITAFIOS FUNEBRES

4

MEDICO
% % e ™ e
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Ademds, la inflexién melédica de la linea vocal se determina en cierta
medida por el personaje que interviene. Asi, Falabella escribe la parte del
bufén predominantemente en estilo recitativo, mientras que para los demés
personajes recurre a un estilo méis melédico.

Los Preludios Episédicos para piano, un ciclo de diez piezas, son simila-
res en lo que a textura se refiere a los Preludios Enlazados de 1950: prelu-
dio 11 consta solamente de figuraciones arménicas, preludios v y v son melo-
dias acompafiadas, mientras que los demas (preludios 1, m, y vi) yuxtapo-
nen ambas texturas. La armonia, sin embargo, es mucho mas rica en este
ciclo. Como muestra, podemos comparar un fragmento del preludio vir del
ciclo temprano (ej. 6a), con un segmento del preludio v de los Preludios
Episédicos {ej. 6b). (Ver pags. 60 y 61).

Ejemplo 6a contiene primordialmente triadas en el tono de Re menor,
mientras gue ejemplo 6b incluye no sélo triadas, sino que también acordes
simétricos de cuartas y quintas, amén de un tratamiento de la modulacién

*significativamente mds rico.

En lo formal, coexisten en este ciclo el tradicional esquema ABA de pre-
ludios m y 1v, con la estructura aditiva constituida en base a la yuxtaposicién
de tres secciones contrastantes del preludio 1: seccién 1, allegro, de una escri-
tura virtuosistica similar a la de la toccata barroca; seccién 2, andante, en
la que una melodia en la mano derecha se combina con un acompaiia-
miento de ritmo regular en la izquierda; y seccién 3, un coral en movimiento
lento. La estructura del dltimo preludio es similar a la del primero, inclusive
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en la sucesién de texturas, lo que unifica muy efectivamente el ciclo como
totalidad.

Uno de los Preludios, el quinto, es dodecafénico, stendo el tratamiento
de la serie mas rico que en los Epitafios Finebres y El Viejo, el Amor y la
Muerte, La secuencia intervalica de las primeras cuatro notas de la se-
ric (Re-La-Sol-Si) se reitera en las dltimas cuatro medio tono maés bajo
{Re bemol-La bemol-Sol bemo!-Si bemol). En consecuencia, la obra se uni-
fica no s6lo a partir de las presentaciones sucesivas de la serie, sino que
también como resultado de las repeticiones del motivo. Esto recuerda en
cierto modo al tratamiento serial en la obra tardia de Anton Webern *.

Tal como en los Preludios Enlazados, coexisten en el hermosisimo ciclo
de cuatro canciones corales sobre poemas de Garcia Lorca rasgos del perfo-
do temprano—estructuras repetitivas (especialmente Remansillo) y una es-
critura modal que asume por momentos un tinte medieval (ej. 7} —con
rasgos maduros— armonia mas variada, enriquecimiento de la textura a tra-
vés del contrapunto y de la imitacién, y, por primera vez en las obras cora-
les, unificacién de la estructura a través del ritmo. (Ver ej. 7).

Ejemplo NO 6a
PRELUDIOS EMLAZADOS, Vil, compases 1- 11
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Ejempio N° 6b
PRELUDIOS EPISQDICOS, 1V, compases 4 - 14
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En las cuatro canciones se reiteran diversas células ritmicas, las que ade-
mas se imitan entre las voces en una gran variedad de ropajes melddicos,
(Ver ¢j. 8).

Caracteristico de Falabella, es la fina y certera agrupacién de las voces
en variadas combinaciones, y la estrecha correlacién entre el texto y la md-
sica, tanto en lo prosédico como en el significado. Con su profundo sentido
autocritico, Falabella mismo emite el siguiente comentario acerca de Re-
Ejemplo NO 7

CUATRO CANCIONES CORALES, M1, Variacién, compases 1-5
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Ejemplo N© 8
CUATRO CANCIONES CORALES, 1, REMANSO, compases 17 - 21
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mansos (la primera cancién de este ciclo), en un catilogo parcial de su
obra, con fecha 29 de diciembre de 1953:

“La mejor obra coral hasta el momento; fresca, sencilla, muy
homogénea [sic] en sus cuatro partes, representa la reaccién contra
los rutinarios ejercicios de fugas diarios, y al mismo tiempo el apro-
vechamiento de la técnica vocal y contra-puntistica [sic] que otor-
garon aquellos ejercicios. También en esta obra se empieza a sentir
la preocupacién por usar melodias chilenas”,

El Viejo, el Amor y la Muerte no tiene mayor trascendencia aparte de su
utilidad como musica incidental. Contiene seis nimeros titulados (1) Gim-
nasia, (2) Marcha hacia el Lecho, (3) Ragtime cuando el Viejo vé al
Amor, (4) Vals del Viejo con el Amor, (5) Tango de la Muerte con el
Viejo, y (6) Marcha Fanebre. De cierto interés son los nimeros 3, 4, y 5
donde Falabella incursiona en la mdsica popular, en particular 4 y 5 por
el enriquecimiento de las férmulas armoénicas tradicionales en este género
de musica.

PERIODO DE MADUREZ
(1954-1958)

Este periodo es el mis prolifico de toda la trayectoria creativa de Fala-
bella. Solamente en 1954, completa 17 obras, un nimero casi equivalente
a su produccién total en las dos etapas anteriores, entre las que se cuentan
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hitos tan importantes de su carrera como su primera obra orquestal com-
pletada (El Peine de Oro) y su Sonata para violin y piano.

Durante esta etapa explora Falabella en forma sistematica y completa los
principales instrumentos de cuerda y maderas {usando la inexacta pero fre-
cuente terminologia tradicional) en una serie de obras de cimara escritas
entre 1954 y 1957. Hemos agrupado estas obras en el siguiente catilogo pa-
ra mas facil referencia:

Instrumentos de cuerda:
Violin:

Dos Canciones para soprano y violin (1954).
Cosas para violin y piano (1954).

Sonata para violin y piano (1954).
Divertimento para dos violines (1955}.

Partita para violin solo (c. 1956).

Tema con Varaciones para violin solo {1958).

Viola:
Dos Poemas para viola y baritono (1957).
Cello:

Sonata para cello y piano (1954).
Tres Pequefias Piezas para cello y piano (1954).
Partita para cello solo (1958).

Maderas:

Pieza para flautin (1956).

Pieza para flauta (1956).

Pieza para flautén (flauta grave, 1957).

Pieza para oboe (c. 1956).

Pieza para corno inglés (c. 1956).

Dio para flauta y corno inglés (c. 1956).

Dos Marinos en la Orilla para soprano, bajo, y clarinete (1954).
Dos Piezas para oboe y fagot (c. 1956).

Muy acertadamente, su maestro Gustavo Becerra ha descrito la instru-
mentacién como algo que fasciné a Falabella hasta “‘el (iltimo momento” °,
un juicio plenamente demostrado por el catilogo incluido m4s arriba. Tam-
bién en su madurez explora Falabella los conjuntos instrumentales, del que
salen los Palimpsestos de 1955 para contralto acompafiado de fagot, corno,
timbales, tambor, y cimbalos suspendidos; sus Canciones y Rondas de Na-
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vidad, del mismo afio, para coro a tres voces (S-C-B) acompafiado de trom-
peta, flauta, y timbal; y el Cuartete de cuerdas de 1957, entre las obras de
camara. Las obras de orquesta incluyen El Peine de Oro de 1954, la Sinfo-
nia de 1955, los dos Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956, los
Estudios Emocionales de 1957, y la cantata La Ldmpara en la Tierra para
baritono y orquesta de 1958.

Al llegar a esta etapa de la carrera de Falabella, el analista esperaria en-
contrar un lenguaje mas bien homogéneo, entroncado en una sola corriente
estilistica. Esto, sin embargo, no es asi. El lenguaje maduro de Falabella,
evidencia la exploracion de una gran variedad de modos de organizacién
del devenir sonoro, la que refleja en gran medida su espiritu inquieto y
avido por la experimentacién, que lo llevara a incursionar en tantos y va-
riados terrenos, en forma afin a su maestro Becerra. Junto a la escritura
modal, estd el dodecafonismo, el empleo no serial del total croméatico, las
escalas pentafonas derivadas del folklore del norte de Chile o de la musica
autéctona latinoamericana, las escalas por tonos, y el modo mayor-menor
inspirado en el folklore del centro y sur de Chile. La miisica instrumental
exhibe la casi totalidad de esta amplia gama de matices estilisticos, mientras
que la musica coral y las canciones son en general de un corte mas tradi-
cional.

Ante esto nos preguntamos: ;Fxiste algo que dé unidad a esta variedad,
o es la obra madura de Falabella de una heterogencidad amorfa? La res-
puesta es positiva con respecto a lo primero. Existen una serie de caracte-
risticas comunes, que no sélo producen variedad dentro de esta unidad, sino
que también configuran un estilo bastante vigoroso y personal. Una de estas
caracteristicas se refiere al tratamiento del ritmo. Durante la etapa madura
de Falabella, los esquemas bésicos que se reiteran aumentan en numero y
en largo, impregnando en muchos casos todas las lineas de una composicién,
y jugando ademés un rol fundamental en la estructuracién de obras com-
pletas. En otras palabras, Falabella desarrolla un ritmo estructurado, com-
plejo, y totalizador que funciona como elemento referencial primario de la
forma. Este tipo de ritmo aparece en modos de organizar lo sonoro, tan dis-
pares como el dodecafonismo en la Sonata para violin y piano de 1954 y la
Sinfonia de 1955; melodias del folklore del norte de Chile en los Estudios
Emocionales para orquesta de 1957, y escalas pentifonas y por tonos en La
Lémpara en la Tierra de 1958. Ademas del motete isoritmico medieval, es-
pecialmente aquel de fines del siglo x1v, Falabella podria haberse inspirado
para este tratamiento del ritmo en obras escritas dentro de la asi lamada
Escuela de Viena, particularmente los Fiinf Canons de Anton Webern, o la
famosa “Invencién sobre un Ritmo” en la tercera escena del tercer acto del
Wozzeck de Alban Berg **.

Otra de estas caracteristicas es el tratamiento de la estructura. El arque-
tipo formal del Falabella maduro es aditivo, a base de la yuxtaposicién de
secciones contrastantes con puntos articulatives claramente demarcados, don-
de no sblo el ritmo, tempo, y textura juegan un rol fundamental, sino que
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también el color y hasta el silencio, y donde el climax funciona como punto
focal. A este climax puede llegarse, por citar algunos casos, a través de la
acumulacién de fuertes densidades sonoras como en los Estudios Emociona-
les para orquesta (Ultimo estudio), o a través de un acelerar de la actividad
ritmica hasta llegar a una gran eclosién en la Pieza para flautin y la de
flauta de 1956, o por medio de la recapitulacién sintética de materiales de
la obra.

Aparte de las caracteristicas recién descritas, la tradicién es otro factor
importante para el forjamiento del estilo maduro de Falabella, como resul-
tado en gran medida de su busqueda de una comunicacién amplia y directa
con el pihblico. El rol importante que juega la tradicién se evidencia espe-
cialmente en (1) la sintesis entre el arquetipo formal, discutido anterior-
mente, con esquemas tradicionales como la sonata en obras de 1954 y 1955,
(2) la combinacién del dodecafonismo con recursos arménicos tradicionales,
ya observada en su etapa de transicién, y con elementos del folklore, y (3)
el tratamiento del ritmo como elemento referencial primario de la estructura
dentro del plan sonata clésico.

Ademis de su espiritu inquieto y 4vido por la experimentacién, otros ras-
gos que también se desarrollan plenamente en la creacién musical madura
de Falabella son su vena dramatica y poética ademas de su humor, un hu-
mor sano y muchas veces lacerante, que aparece con mucha frecuencia en
sus cartas, y en su obra literaria, como lo indicaramos anteriormente. En lo
musical aflora su humor en la forma de sitira a compositores o recursos del
lenguaje musical contemporineo.

Hemos dividido la obra madura de Falabella en cuatro secciones que tra-
taremos separadamente, y que expresan, por si mismas, diferentes facetas de
su personalidad creadora: (1) misica instrumental de cdmara, (2) musica
orquestal, (3) canciones, y (4) musica coral. Para una mejor comprensién
del tratamiento que hace Falabella de la instrumentacién, discutiremos su
obra instrumental de camara siguicndo los diferentes medios empleados.
Iniciaremos nuestra exposicién con la musica para instrumentos de cuerda.

MUSICAL INSTRUMENTAL DE CAMARA
Obras para Instrumentos de Cuerda.

Comienza la produccién de Falabella en este aspecto durante el afio 1954,
con la Sonata para violin y piano, la Sonata para cello y piano, las Tres
Pequefias Piezas para cello y piano, y las Cosas para violin y piano. De
estas obras, la Sonata para violin y piano constituye una de las piezas capi-
tales de su produccién. Si bien no fue distinguida con premio o mencién
honrosa alguna en los Festivales de Musica Chilena a los que se la presenté
en 1954, recibié de inmediato una entusiasta acogida de parte de los cri-
ticos, quienes Ia calificaron como “un aporte de mayor significacién” con
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el “que se introduce al pablico una personalidad renovadora” **, o “como
lo més original de lo escuchado en estos festivales 1954 .

Tal acogida fue en verdad justificada. Esta obra es madura, de un vigo-
roso caracter, y de una equilibrada construccién formal. La escritura es do-
decafénica en la manera caracteristica de la madurez de Falabella. La serie
(Sol-Fa#-Fa-Mi-8i bemol-Do-Re-Re bemol-Mi bemol-Si-La-I.a  bemol)
aparece primordialmente en forma lineal, y s6lo a partir de los sonidos ori-
ginales. Falabella recurre preferentemente al modo directo, y raramente mas
bien al retrégrado o al inverso, incurriendo en algunas licencias como ser
la ocasional permutacién en el orden de aparicién de los sonidos (por
ejemplo, Sol-Fa-Fa#-Mi en la mano derecha del piano en compases 14-15
del primer movimiento), supresion de sonidos de la serie (como ser Sol-
Fa#-Mi-Si bemol-Do en la linea del violin en compases 43-46 del movi-
miento final), la reiteracién de una nota de la serie como un pedal durante
la aparicién de las restantes (por ejemplo en compases 8-10 del primer
movimiento), y los numerosos intervalos verticales de octava. De estas ca-
racteristicas se puede deducir que el tratamiento del dodecafonismo, en la
etapa madura, es menos variado que en la ctapa de transicion, dende la
serie aparece no sélo en los sonidos originales sino que también transpuesta,
tratindose también con una cierta frecuencia en todos los modos —directo,
inverso, retrogrado, y retrégrado inverso.

Las agregaciones sonoras verticales de la Sonata se construyen a partir de
la serie o independientemente de ésta. Entre las tltimas anotamos (1) las
triadas sin tercera tratadas en movimiento paralelo, ya observadas en los
Epitafios Finebres (véase ejemplo 4) de la etapa anterior; (2) acordes si-
métricos isointervalicos, entre los que mencionamos aquellos construidos en
base a quintas y tratados también en la mayoria de los casos en movimiento
paralelo;

Ejemplo NO 9

SONATA, para Violin y Piano, allegro final, compases B3 - 86

T
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acordes simétricos heterointervilicos, como en el siguiente cjemplo; y
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Ejemplo N° 10
SONATA para Violin y Piano, allegro final, compases 37 - 40
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(4) movimientos paralelos disonantes de segundas mayores y menores.

Ejemplo N© 11
SONATA para Violin y Piano, allegro inicial, compases 37 - 38
=135
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Estas formaciones sonoras verticales son caracteristicas de la armonia ma-
dura de Falabella tanto dodecafdnica, como de otras organizaciones de lo
sonoro, constituyendo asi otro factor cohesivo dentro de la gran variedad de
estilos de su lenguaje maduro.

En lo formal, Falabella sigue el modelo de sonata clasica no servilmente,
como en la Sonata para piano de 1951, sino que fusionado con su concep-
cién madura de la estructura. Cuatro conjuntos constituyen el material de
esta obra, los que difieren entre si tanto en caricter como en textura, y los
que designaremos con las letras “a”, “b”, “c”, y “d”. En el primer conjunto
(a) una lirica linea del violin se apoya en un acompafiamiento predomi-
nantemente acordal en el piano. En el segundo conjunto (b} una célula
ritmica se vierte en variados y vigorosos ropajes sonoros, destacindose en
particular los movimientos paralelos en novenas. El tercer conjunto (c) es
de una textura fluidamente polifénica, unificada en parte por la reiteracién,
en el violin, de la secuencia ritmica de los cinco primeros compases de la
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linea superior del piano. Finalmente, el cuarto conjunto (d) se estructura
casi en su totalidad alrededor de dos esquemas ritmicos, los que se desarro-
llan en diferentes combinaciones y sonoridades, donde se destacan los cam-
bios de acentos y las sincopas que resultan, como acertadamente lo expresa
Miguel Aguilar en una “alucinante riqueza y vigor” *. Ademés, es este con-
junto el punto focal de la estructura, no sélo por sus ritmos y sonoridades,
sino que también por su largo, 63 compases, en contraste con los 21 com-
pases de “a”, los 20 de “b”, o los 18 de “c”.

La sonata se estructura de la siguiente manera: después de la presenta-
cién de “a”, “b”, y “c” se retrograda por ocho compases, y con algunas li-
bertades, un segmento de “b” como para dar al auditor un breve respiro
antes de llegar a las sonoridades obsesivas y casi brutales de “d”. Lo obse-
sivo de este conjunto se matiza con inserciones del material ritmico de “b”
(p. 8 de la edicién 1EM), y su agresividad se dulcifica un tanto por la linea
lirica del violin que acompatfia el desarrollo de esquema ritmico 1 en el pia-
no en p. 9 de la edicién mEm. Concluye la sonata con una recapitulacién sin-
tética en la que se suceden (1) material de “a” superpuesto primero con el
desarrollo de esquema ritmico 1 de “d” y posteriormente con material de-
rivado de “c”, (2) “b” con variaciones, y (3) otra reiteracién de esquema
ritmico 1 de “d” por dos compases, para rematar en un gigantesco tone-
cluster de doce notas. Podemos sintetizar esta estructura en el siguiente dia-
grama, en el que también se aprecia la sucesién de tres movimientos, dos
rapidos enmarcando un lento, que caracteriza a la tradicional forma sonata.

Movimientos Allegro Andante cantabile Allegro
Conjuntos a-b- c- ¢ (retrogradado libremente)-
-d-a+td-a+c-b

La Sonata para cello y piano constituye otra obra de sumo interés. Han
llegado hasta nosotros sélo dos movimientos, un allegro y un corto adagio
molto. Esto induce a pensar que la obra no fue completada, pues todas las
otras sonatas de Falabella (para piano de 1951 y de 1954, y la de violin ¥
piano) constan de los tradicionales tres movimientos. Aunque esta fuera
una “Sonata Inconclusa”, haremos de todas maneras un anilisis del primer
movimiento por las importantes caracteristicas que evidencia.

Este allegro sigue bastante fielmente el disefio del tradicional plan sonata,
o sea, exposicién de dos grupos teméticos contrastantes seguido de un desa-
rrollo y de recapitulacién, vertiéndose en este molde, sin embargo, tres ras-
gos importantes de Falabella, (1) la combinacién del dodecafonismo con
recursos tradicionales y con el folklore chileno, (2) el ritmo como elemento
referencial primario de la estructura, y (3) Ia recapitulacién sintética.

El primer grupo tematico dura 16 compases, y se estructura alrededor de
un esquema ritmico y de la serie de la obra, la que es idéntica a la de la
Sonata para violin y piano. A esto sigue un puente de once compases que
conduce a un segundo grupo tematico (25 compases), donde una melodia
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afin a la tonada chilena, la que, también forma parte del segundo de los
Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956, se combina con material
dodecafénico. Ilustramos ésto en el siguiente ejemplo:

Ejemplo NO 12
SONATA para Cello y Piano, Allegro, compases 27 - 33
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En la cadenza del cello solo (15 compases) que conduce al desarrollo, la
serie retrégrada en un ritmo de semicorcheas, se desenvuelve gradualmente
sobre una nota pedal (Re), lo que resulta en el establecimiento de un claro
eje tonal. En el desarrollo aparecen sucesivamente el esquema ritmico del
primer tema (29 compases) en diicrentes ¢ imaginativas sonoridades, se-
guido de un tratamiento similar de la secuencia ritmica de la melodia fol-
klérica (14 compases), rematando en una breve seccién de 10 compases,
la que conduce a la recapitulacién. En esta se suceden en apretada sintesis
(1) la secuencia ritmica del primer tema (6 compases), (2) la secuencia
sonora de la melodia tradicional del segundo grupo temitico combinada
con elementos del puente (10 compases), (3) una breve alusién de tres
compases a la cadenza del cello, y (4) una reiteracion final del primer grupo
temético, idéntico tanto en ritmo como en secuencia sonora al comienzo del
movimiento. Con esto s¢ cierra una estructura de una claridad, 16gica, y
poder de sintesis realmente notables.

Como contrapartida a la extensa y compleja estructura de las dos obras
discutidas anteriormente, estin las Tres Pequefias Piezas para cello y piano,
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en las que se suceden tres microestructuras —allegro, largo, y allegro viva-
ce— cuyo largo oscila entre tres a cinco compases. Escritas en un simple
lenguaje modal, y con una interesante yuxtaposicién de diferentes timbres
del cello —ejecucién con arco en varias intensidades y registros, junto con
pizzicati y arménicos— se generan estas estructuras por la reiteracién de
cortas células ritmicas. La tercera pieza es el punto focal de esta serie, en
virtud de su tempo mas rapido, de su mayor actividad ritmica, y de su
mayor complejidad resultante del simultineo desarrollo de tres células rit-
micas. El rigor y la concisién de esta obra muestran una nucva faceta del
espiritu inquieto y experimentador del Falabella maduro, la que se mani-
fiesta también en las Impresiones para piano de 1955, y las Dos Piezas para
oboe y fagot escritas alrededor de 1956.

Las Cosas para violin y piano constan de nueve breves piezas (algunas
como la niimero 5 duran sélo dos compases) escritas con evidente intencién
humoristica, de la que dan fe los titulos acordados: (1) Final, (2) Con-
traste Ritmico, (3) Marcha Fiinebre, (4) Melodia, {5) Cualquier Cosa,
(6) Colén Frustrado, (7) Dos es a Uno, (8) Romance, y (9) CGomienzan
las Cosas; como la falta de correspondencia de algunos de ellos con las
piezas que acompafan, v. gr., pieza N° 4 titulada “Melodia”, tiene una
escritura exclusivamente ritmica. Aparecen en esta obra efectos sonoros cu-
riosos, y mas bien desusados en la obra de Falabella, como es el suspender el
violin desde las clavijas y golpear con las yemas e los dedos de la otra
mano en el medio de la parte posterior de la caja. Este efecto puedc deri-
varse de una vena que més que humoristica es satirica a juzgar por lo que
Falabella mismo escribe en su obra teatral Interpretacion:

“Bah!, yo conozco a un compositor joven que crey6 haber he-
cho un gran descubrimiento porque se le ocurrié tocar el violin
asi (golpea en la caja con el dedo y mientras toca, sigue hablan-
do) y resulta que eso lo conocian en el tiempo del rey Perico”.

Si bien el material musical de esta obra carece de gran interés, estas pe-
quefias piezas sirven como muestra de una cualidad saliente de la persona-
lidad de Falabella.

El Divertimento para dos violines de 1955 se divide en cinco movimientos
donde Falabella oscila entre una escritura modal y un uso no serial del total
cromético. Es una obra de poca monta, destacindose en cierta medida el
vigor ritmico del primer movimiento derivado aparentemente de Ia cueca
chilena, y el concentrado lirismo del movimiento final.

De la produccién para instrumentos de cuerda solos, la Partita para vio-
lin es, sin duda, la méas sobresaliente. Escrita alrededor de 1956, consta de
tres movimientos, dos rapidos enmarcando un lento, de los que el primero
es el més largo, y el final el més corto (7 compases). Se explotan intensa-
mente la mayoria de los recursos coloristicos del instrumento —sull ponticello,
sull tasto, senza vibrato, pizzicato, y sordina— dentro de una estructura adi-
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tiva-contrastante y unificada en parte por medio de reiteraciones ritmicas,
en los dos primeros movimientos, y como parte de un largo trino en un Fa
sostenido que culmina en un Sol, pp. y en pizzicato, en el tercero.

Si en la Partita para violin solo se explotan los diferentes recuisos colo-
risticos del violin, en el Tema y Variaciones para violin sclo de 1958 se
explotan las posibilidades polifonicas del instrumento. Esta obra, un tinto
tiesa y académica, exhibe en el tema y la primera variacién una textura de
dos lineas claramente diferenciadas, mientras que en la segunda variacion
dos lineas se funden en una dentro de una escritura de peiifonia aparente.
Ambas variaciones tienen el mismo largo del tema, eiaborardose en =llas la
secuencia sonora de éste por medio dc diferentes riunos, articulaciones, vy

Ejemplo NO 13

TEMA CON VARIACIONES PARA VIQLIN SOLO
TEMA, compases 1-4
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registros, un procedimiento ya observado en las tempranas variaciones sobre
un coral. Como es dable suponer, este procedimiento muestra matices mas
refinados en la obra que discutimos, entre los que mencionaremos la retro-
gradacién de dos motivos de comienzos del tema en la segunda variacién.
(Ver ejemplo 13).

La Partita para cello solo compuesta también en 1958 es una obra me-
nor. Escrita como la Partita para violin solo en tres movimientos (rapido-
lento-rapido) carece de su vitalidad ritmica, coloristica, y formal.

El Cuarieto de 1957, en cambio, otra de las obras capitales de nuestro
autor, exhibe la agresividad y vigor tipicos de su estilo maduro, ademas de
una rica armonia, un sutil tratamiento del ritmo, y variadas combinaciones
timbristicas, las que representan en cierto sentido una culminacién de la
exploracién en el color de las cuerdas de las Tres Pequerias Piezas para ce-
llo y piano, y de la Partita para violin solo. El lenguaje es libremente atonal
estructurado por medio de la forma aditivo-contrastante donde la textura,
ritmo, tempo, y especialmente el color juegan un rol importante. Se puede
dividir esta estructura en 11 secciones de largos variados incluidas en el si-
guiente diagrama:

Seccidén Compases
1- 10
11- 18
19- 25
26- 45
46- 70
70- 82
82-126
127-135
138-143
144-153
154-184
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Se establece una cierta unidad entre estas secciones por la recurrencia de
diversas células ritmicas, entre las que mencionaremos una sincopada, que
aparece en secciones 2, 6, y 11. De un alto grado de sofisticacién es la per-
mutacién en seccién 4 de la secuencia ritmica de seccién 1 en diferentes ro-
pajes sonoros, lo que se indica en el diagrama que sigue:

Instrumento  Secuencia ritmica Comentarios

Violin 1 A “A” posee un ritmo no estructurado,
Violin n B mientras que “B”, “C”, y “D” se es-
Viola C tructuran en base a la reiterarién de
Cello D tres esquemas ritmicos diferentes.
Seccién 4
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Instrumento Secuencia ritmica

Violin 1 y it D
Viola B
Cello A

Obras para Instrumenios de Vienlo.

Todas las obras de este grupo son dodecafénicas. En las piezas para ins-
trumentos solos se vierte la serie en diferentes secuencias ritmicas entre las
que se destacan la gran profusién de ritmos sincopados, notablemente en la
Pieza para flautin de 1956, variedad a la que se contrapone la unidad ge-
nerada por la reiteracién de cortas cllulas ritmicas, La Pieza para flauta de
1956 es la mejor lograda de estas, con su muy bien proporcionada estructura
aditiva, donde el contraste se asegura no sélo a través del ritmo, sino que
también a través del empleo de diferentes registros y recursos del instrumen-
to, en particular trémolos y arménicos.

Las Dos Piezas para oboe y fagot, escritas alrededor de 1956, son de una
gran concisibn y simplicidad, muy afin a la de las Tres Pequeiias Piezas
para cello y piano de 1954, y las Impresiones para piano de 1955. Se carac-
terizan estas piezas por una escritura dodecafénica con infusién de sonori-
dades tradicionales al final de la segunda pieza, y por un diferente grado
de actividad ritmica. En la primera pieza aparecen unas pocas notas en un
espacio de tiempo relativamente corto, especificamente catorce notas en un
namero idéntico de compases (4/4), contraponiéndose largas notas en un
instrumento con valores mis cortos en el otro, y articulindose la pieza en
tres secciones mediante la interpolacién de silencios, lo que se asemeja bas-
tante al estilo tardio de Anton Webern. La segunda pieza tiene un devenir
ritmico continuo y vivaz, cohesionado a través de la reiteracién e imitacién
entre los instrumentos de una pequefia célula. Este manejo del contraste en
Ja actividad ritmica cobra una importancia particular en la estructura de
dos obras claves de Falabella, escritas al afio siguiente de estas piezas, los
Estudios Emocionales tanto para piano como para orquesta.

El Dio para {lauta y corno inglés escrito también alrededor de 1956, se
divide en cuatro movimientos, siendo una de las pocas composiciones de
Falabella que no encuadra dentro de las caracteristicas tipicas de su trata-
miento dodecafénico. Se observan pocos intervalos verticales de octava, co-
mo resultado, en gran parte, de la presentacidon de la serie primordialmente
en forma vertical, y no Linealmente, como es la costumbre de Falabella. (Ver
cjemplo 14).

Si bien coincidimos con Vicente Salas Viu en considerar esta obra como
de “‘escaso relieve” *', existen algunos pasajes interesantes y novedosos, como
es la primera seccién del cuarto movimiento (compases 1-15) donde Fala-
bella recurre a una textura muy similar a la del hoketus medieval. Esto no
es un caso aislado, pues dicha textura se observa también en gran parte
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Ejemplo N°14
DUO para Flauta y Corno Ingiés, }, compases 1 - 6
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del Gnico movimiento completado de una Suife para dos flautas fechada

en 1956.

Obras para Piano.

La mausica para piano madura de Falabella consta de seis obras, a saber:
de 1954, el Tango y Vals, un Preludio, v una Sonata; de 1955, las Imore-
siones; de 1957, los Estudios Emocionales, y, aproximadamente de este mis-
mo afio, los Refratos. Este conjunto de obras trasunta fielmente la amplia
gama de recursos de la misica madura de Falabella: el lenguaje popular
en el Tango y Vals, el atonalismo y dodecafonismo en los Estudios Emocio-
nales, 1a escritura a la Webern en las Impresiones, v un estilo més tradicio-
nal en la Sonata.

El Tango y Vals continan la exploracion de lenguajes populares obser-
vada en la musica incidental para El Viejo, el Amor y la Muerte compuesta
dos afios antes. El esquema arménico del Tango es bastante semejante al
de la inolvidable Cumparsita, pero enriquecido por la adicidn de muchos
acordes de séptimas y novenas, mientras que el Vals sigue casi sin estiliza-
ciones el modelo del vals popular peruano.

El Preludio del mismo afio ¢s, por otro lado, de gran complejidad y re-
finamiento. Yuxtapone Falabella dos 3Moods de caricter pronunciadamente
diferente, uno trigico y misterioso en un andante inicial, seguido de uno
agresivo vertido en un “Allegro de frentén”. La primera parte se mueve en
¢l registro grave del piano, estructurindose el ritmo por medio de la reite-
racién de dos células, una en la mano izquierda, y otra en la derecha, la
que en parte es una retrogradacién de la anterior. La segunda parte consta
de desplazamientos lineales yuxtapucstos o combinados con acordes percu-
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tidos, y se estructura en una manera mdas bien desusada para Falabella:
todo el material de los primeros 47 compases, incluyendo tanto desplaza-
mientos lineales como acordes, se retrograda en forma inversa a partir del
compés 48. La retrogradacién de acordes se realiza de la siguiente manera:
un acorde de seccién !, cuya formacién intervilica, considerada desde la
nota mas grave es, por €jemplo, quinta-segunda-cuarta, cambia su forma-
cién intervélica en la segunda seccién a cuarta-segunda-quinta, tal como se
puede apreciar en el siguiente ejemplo.

EJEMPLO 15
o 34 GE%;’S
i — 1 e—%—1

En los primeros 17 compases de seccién 2, se observan pocas alteraciones
del material correspondiente de la primera seccién aparte de la retregrada-
cién inversa, por supuesto. En los dltimes 30 compases, sin embargo, el ma-
terial de la mano derecha retrograda e invierte al material correspondiente
no de la mano derecha sino que aquel de la mano izquierda de la seccién
anterior, transpuesto ademis y en otro registro, mientras que en la mano
izquierda se retrograda e invierte al material correspondiente de la mano
derecha de la seccién anterior. El uso de este tipo de estructura puede per-
fectamente ser un resultado de Ja influencia de Gustavo Becerra **. Es inte-
resante anotar también que, pese a lo desusado que es la estructura del
Preludio en la musica de Falabella, su perscnalidad creativa estd plenamente
presente, particularmente en el tratamiento del ritmo y la textura.

La Sonata del mismo afio es la mas breve y simple de todas las sonatas
de Falabella, siendo también la menos interesante. Sélo el primero de los
tres movimientos posee vigor e inventiva, Contiene éste dos secciones fuerte-
mente contrastadas seguidas de una sintesis de elementos de cada una, uni-
ficindose cada secci6n por la reiteracién de células ritmicas. El segundo
movimiento se escribe a la manera de un simple coral, mientras que el
tercero es una fuga bastante tiesa y académica, donde el estilo de Falabella
asoma s6lo en un corto esquema ritmico, el que funciona en diferentes for-
mas melddicas como contrasujeto para el tema principal.

Las Impresiones del aflo siguiente, en cambio, son de gran interés. Inspi-
radas en poemas de Raquel Jodorovsky, transparentan estos tres brevisimos
trozos {que duran 7, 14, y 19 compases, respectivamente) una fuerte in-
fluencia de la obra tardia de Anton Webern. Las notas de la serie se indi-
vidualizan por medio de diferentes ataques, ritmos, intensidades, y registros;
destacindose €l acabado dominio de Falabella sobre las interpolaciones de
silencios.

Los Estudios Emocionales son, sin duda, lo mis importante de la produc-
cién pianistica de Falabella *. Se divide csta obra en dos cuadernos, subdi-
vididos en seis y tres estudios, respectivamente, en los que Falabella sintetiza
su tratamiento maduro de la forma, del devenir sonoro, del silencio, y del
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ritmo, con la exploracién de novedosos recursos del teclado *, entre los que
se destacan los gigantescos tone-clusters comprendiendo cinco octavas al final
del estudio v del primer cuaderno, o el ataque de las teclas no con las ma-
nos sino con los antebrazos al final del estudio nr del segundo cuaderno. El
tratamiento no serial del total cromético prevalece en el primer cuaderno,
mientras que el segundo es dodecafénico en la manera caracteristica de Fa-
labella, creindose ejes tonales a través de la continua y destacada reitera-
cién de la nota Mi bemol en estudio 1, y de Mi bemol y Re bemol en estud:o
m. Tal como en la obra homénima para orquesta, expresa cada uno de los
estudios un mood propio y caracteristico a partir de un tratamiento diferente
del ritmo, textura, forma, y de la utilizacién del espacio musical. Este contras-
te oscila entre dos polos: esquematismo ritmico y simetria estructural por un
lado, con flexibilidad ritmica y asimetria estructural por el otro. Dichas carac-
teristicas pueden apreciarse mejor en un breve andlisis del primer cuaderno.
Estudio 1 es casi exclusivamente ritmico, donde dos células se reiteran sin-
crénicamente en forma casi hipnética con una neutralizacién casi total del
desplazamiento sonoro. La estructura consiste en una progresién gradual
desde un pianissimo inicial hasta un glissando descendente en fortissimo al
final, lo que ocurre paralelamente a un gradual desplazamiento del registro
grave al agudo. Falabella emplea una escritura similar para el estudio v,
que cierra esta parte del ciclo, evidentemente con el propésito de darle una
unidad como totalidad al primer cuaderno. En los otros estudios prevalece
una gran libertad y flexibilidad ritmica, vertida en una textura unilineal
en el segundo estudio, donde se aprovechan muy bien los diferentes recursos
del piano; en la yuxtaposicién de pasajes acordales con pasajes melddicos en
estudio m1; en las sonoridades agresivas y percutidas del estudio 1v, donde se
explota con gran efecto la oposicién entre el registro agudo y grave del pia-
no, oposicién que alcanza una sintesis en los gigantescos tone-clusters iina-
les; y en la textura de una lirica melodia con acompafiamiento en estudio
v. Este manejo del contraste se palpa en el segundo cuaderno, vertido eso
si en un contenido musical mas rico, interesante, y variado.

Cerraremos nuestra discusién de la obra pianistica de Falabella con sus
9 Reiratos, en los que Falabella, con su acostumbrado humor, da una inter-
pretacién personal del estilo de un grupo de compositores chilenos, amigos o
conocidos de €. En orden alfabético, los compositores retratados incluyen a
Miguel Aguilar, Leni Alexander, Gustavo Becerra, Eduardo Maturana, Jai-
me Oxley, Ratl Rivera, y Gonzalo Toro. Carecemos de mayor informacion
por el momento respecto a “Poblete” y “Mesquida”, los que corresponden a
retratos IV y VI, respectivamente.

Misica Orquestal.
Pese a no ser la mas numerosa (sélo cinco obras) es la produccion or-
questal la méas difundida de la obra de Falabella. No sélo ha sido toda su

miusica orquestal ejecutada en piblico, con la sola excepcién de los Dos
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Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956, sino que la pieza mas di-
fundida y popular de toda su produccién ~—los Estudios Emocionales de
1957— es para orquesta sinfénica. Obtuvo ésta una mencién honrosa en
los Festivales de Musica Chilena correspondientes a 1958, ha representado
a Chile junto con la Primera Sinfonia de su maestro Gustavo Becerra, en
el concierto-festival de misica interamericana dirigido en Santiago, por Gui-
llermo Espinosa, el 29 de noviembre de 1963 y ha figurado junto con los
Tres Aires Chilenos, de Enrique Soro y Sebastidn Vasquez, de Fernando
Garcia, en €l concierto de gala en homenaje al pueblo de Chile que dirigie-
ra Eduardo Moubarak, junto a la Orquesta Sinfénica Nacional Cubana, el
14 de diclembre de 1972, e inspiré a Patricio Bunster para su ballet La
Silla Vacia, estrenada el 5 de octubre de 1968, por el Ballet Nacional Chi-
leno. No es de sorprender, entonces, que la imagen proyectada por Falabella
sea la de un compositor sinfénico, el eminente Robert Stevenson habla de
un “respected symphonic composer” *, més que la de un compositor de
musica de cdmara, lo que seria mas consecuente con la calidad y cantidad
de su produccién en este rubro.

El Peine de Oro, su primera obra orquestal completada, es musica para
una coreografia del artista hdngaro Carlos Zsedenyi, sobre un libreto de
René Sarzoza, el que se inspira en la leyenda de Las Cantaclaras y su Peine
de Oro. Damos a continuacién una sintesis de su trama, basindonos en
parte en las notas del programa para el estreno, y en apuntes del mismo
Falabella:

Las Cantaclaras son doncellas que moran y cantan en la clari-
dad de las aguas, y que custodian el Peine de Oro, objeto maravi-
Hoso que posee el poder de la fertilidad y de lo fecundo. Este peine
traerd nueva abundancia al campesine que arroje henchidas espi-
gas en un pozo o vertiente durante la época de la cosecha del
trigo, y permitird a la mujer que se lave la cara con el agua del
pozo en que estdn las espigas, el conseguir marido en el primer
hombre que encuentre. El ballet se inicia con una escena de fiesta
en que los labriegos, contentos de su suerte, ofrecen al agua sus
primeras simientes, mientras que las muchachas se lavan la cara
para que el hechizo dé hermosura a sus rostros. Hay, sin embargo,
un campesino que no cree en la leyenda, y que, pese a esto, se
queda solo en la orilla arrojando las espigas sin conviccién alguna.
De repente ve que del pozo surgen las ninfas, una de las cuales
tiene el Peine de Oro. Cegado por la ambicién, el muchacho la
sigue dentro del pozo, y en el fondo de este se encuentra rodeado
de otras Cantaclaras que lo reciben acariciantes. Pero la codicia
por el Peine domina al joven, y al tratar de arrancarselo a la ninfa,
provoca la ira de las Cantaclaras, quienes lo acorralan, y por ul-
timo lo estrangulan.

Como una buena ilustracién de la actitud de Falabella ante el arte, trans-
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cribimos su opinién sobre este libreto, contenida en un catilogo parcial de
su obra, fechada €l 29 de diciembre de 1933:

“El argumento esti bien hecho; pero el contenido es insignifi-
cante: es una leyenda que estd en el folklor [sic] de casi todos los
pueblos europecs, roméntica, cingularmente trivial y pora colmo
recaccionaria porque castiga la curiosidad”.

La miusica es simple, de claro fraseo, y de un lenguaje predominantemente
modal y neoclasico, con algunas reminiscencias de Ravel. Se emplean cier-
tos recursos que no son muy comunes en el estilo de Falabella, a saber los
procedimientos de la passacaglia v del contrapunto imitativo, los que se
manifiestan particularmente en la “Danza de la Caricia” del segundo acto.
En general, peca la misica de una cierta monotonia *°, y de un nivel bas-
tante inferior al de otras obras compuestas el mismo afio (1954), como las
sonatas, para violin y piano, y cello y piano. El segundo y Gltimo cuadro,
eso si, contiene elementos de interés, como ser la expresividad de las danzas
cuando bajan las ninfas con el muchacho, o cuando suben a la superficie al
muchacho muerto, y la garra Falabelliana en las percutidas sonoridades vy
las armonfas de la “Danza de la Desesperacién” y la “Danza de las Furias”
(climax de toda la obra). La orquesta es pequefia, con pocos instrumentos
de percusién, e inspirada en gran medida por los grupos orquestales del
clasicismo. La orquestacién se inspira también en el estilo clasico diecioches-
co, caracterizindose por una transparente distribucién de los materiales en-
tre las cuerdas y los vientos. Las diferentes lineas de los pasajes polifénicos
emergen claramente a través de una adecuada diferenciacién timbrica, sea
de instrumentos individuales (como por ejemplo al comienzo de la “Danza
de Ofrenda” en el primer acto), o de grupos de instrumentos. Esta dife-
renciacién timbrica se explota muy bien en otras texturas, como la de la
etérea danza que abre el segundo cuadro (Bajada de las Ninfas con el Mu-
chacho), en la que se combinan diferentes instrumentos de viento con el
piano, instrumento que, a través del ballet, no sélo amalgama los timbres
de los otros instrumentos, sino que también actia como principal protago-
nista.

La Sinfonia de 1955 es una obra capital de Falabella, donde su pensamien-
to musical maduro se vierte plenamente en el medio sinfénico, una calidad que
se reconace publicamente en los Festivales de Mdsica Chilena de 1956, donde
obtiene el m4s alto puntaje de la categoria sinfénica. Su lenguaje es dodecaf6-
nico, tratado en la manera tipica de Falabella. Desusado es, eso si, el em-
pleo de dos series, serie 1 (Mi-Fa#-Si-Si bemol-Fa-Mi bemol-Sol-La-La
bemol-Do-Do#-Re) entre compases 1-96, y serie 2, a partir del compas 99,
la que es idéntica a la serie de las sonatas para violin y piano, y de cello y
piano, compuestas el afio anterior. La obra es en un movimiento, el que se
puede dividir en cuatro secciones, siguiendo el excelente anélisis hecho por
José Vicente Asuar ¥, seccibn 1 {compases 1-17), seccion 2 (compases
18-79), secciébn 3 (compases 80-101), y seccién 4 (compases 101-149). La
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1

casi totalidad del devenir musical en secciones 2 y 4 se gobierna a través
de la reiteracidon de dos esquemas ritmicos diferentes, elaborados predomi-
nantemente en densos bloques sonoros verticales, donde la tonica agresiva y
descarnada del estilo de Falabella se manifiesta en la distribucién de los
sonidos de la serie en intervalos tensos, como las segundas menores, novenas
menores, y séptimas mayores, y en las agregaciones verticales resultantes de
movimientos paralelos disonantes. Es importante destacar que la mayor par-
te de la Sinfonia exhibe esta escritura, pues el largo combinado de estas dos
secciones se extiende a 110 de los 149 compases que dura la obra. También
importante es el hecho de que este predominio es pronunciadamente mas
marcado en la Sinfonia que en la Sonata para violin y piano.

Como es dable suponer, la primera seccién obra como una introduccién
y la segunda como un interludio o mas bien como un oasis dentro del clima
obsesivo y casi paroxistico de secciones 2 y 4. En secciones ! y 3 Falabella
escribe la misica en una textura mas polifénica, con una notable disminu-
cién de la reiteracion ritmica. Su fino sentido arquitecténico se manifiesta
en ¢l modo en que concluye la Sinfonia, no con una intensificacién de las
ya violentas sonoridades de seccién 4, sino con la elaboracién de esquema
ritmico 2 por los instrumentos de percusién en un perdendosi gradual, el
que constituye el climax méas efectivo para la obra.

La orquesta de la Sinfonia es notablemente mas grande que la de El Pei-
ne de Oro, especialmente en el nimero y variedad de los instrumentos de
percusion. No existe tampoco la variedad timbristica del ballet, sino lo que
José Vicente Asuar ha acertadamente descrito como el empleo de “los colo-
res orquestales fuertemente polarizados en familias sin dispersarse ni agru-
parse buscando sonoridades peculiares” **. En la introduccién, por ejemplo,
comienza Falabella con los bronces por ocho compases, siguiendo entonces
con las maderas por cinco, para rematar en un climax con las cuerdas y
maderas. En secciones 2 y 4 la orquesta es tratada como un gigantesco ins-
trumento de percusién, en familias, en seccidon 2, (bronces y percusién es-
pecialmente), o en tutti, en seccién 4, cumpliendo los instrumentos mismos
de percusién un rol pivotal en la elaboracién de los esquemas ritmicos ba-
sicos.

Los Dos Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956 es una obra me-
nor, pero de gran frescura y espontaneidad. Como en muchas de las obras
discutidas anteriormente, Falabella explota en forma variada los recursos
coloristicos de las cuerdas, destacindose a comienzos del segundo diverti-
mento la percusién en la parte posterior de la caja de los celli y contrabassi,
un efecto ya observado en las Cosas para violin y piano de 1954. El lengua-
je se caracteriza en general por el uso no serial del total cromatico con in-
fusién, eso si, de elementos mas tradicionales, derivados de los antiguos
modos eclesiasticos o del mayor-menor. La estructura contiene la ya acos-
tumbrada yuxtaposicién de secciones contrastantes unificada a través de
reiteraciones ritmicas o melédicas. Se aprecia en el primer divertimento el
contraste entre secciones de un cardcter vigoroso, muchas veces de escritura
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ritmica reiterativa, con secciones melédico-dramaticas a la manera de un
recitativo. En el segundo divertimento Falabella introduce una melodia que
recuerda a la tonada chilena, ya incluida en la Sonate para cello y piano de
1954, ademas de material inspirado en la musica popular, lo que redunda
en una mayor variedad y contraste en la estructura. Esta obra, como mu-
chas otras de Falabella, debiera figurar en forma mas prominente en nucstro
repertorio de conciertos.

Los Estudios Emocionales de 1957 es otra obra capital de Falabella, en
la que alcanza finalmente una sintesis entre el folklore chileno, por un lado,
con su tratamiento maduro del ritmo, estructura, orquestacién, textura, y
del silencio, por el otro.

Se escriben en el afio del maximo interés de Falabella por el folklore,
cuando compone sus Adivinanzas para coro mixto, donde alcanza una sin-
tesis semejante a la de los Estudios Emocionales, y el ballet Andacollo, don-
de incorpora con una muy ligera estilizacidon materiales derivados aparente-
mente de la festividad del mismo nombre, la que ocurre en diciembre de
cada afio (culminando el 25 y 26) en un pequefio pueblo ubicado al in-
terior de Ovalle en el norte d= Chile. Es en 1957, en consecuencia, que
llega a su término la bidsqueda por la incorporacién integral del folklore
a su musica, observada, entre otras obras, en la Sonata para cello y piano de
1954, y los Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956.

Los Estudios Emocionales se dividen en siete trozos, los que se extienden
entre las siguientes paAginas en la versién 1EM: 1, pp. 1-8; 1, pp. 8-12, m, pp.
12-17; w, pp. 17-19; v, pp. 19-24; v1, pp. 24-29; vm, pp. 29-32. El mate-
rial folklérico proviene de la Festividad de la Virgen de La Tirana, la que
tiene lugar en julio de cada afio (culminando el 16) en el pueblo de La
Tirana, ubicado aproximadamente a 80 km. al sur-este de Iquique. Fala-
bella toma una de las melodias para la despedida de Los Morenos, un grupo
de baile que interviene en la fiesta, melodia que transcribimos a continua-
EJEMPLO 16
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cién en la versibn conocida por él, la que se preserva actualmente en el
archivo de su viuda. (Ver ejemplo 16).

Existen en la obra dos melodias también entroncadas con el folklore nor-
tino chileno, una que podria ser derivada directamente de este repertorio, y
otra que podria ser una recreacién personal de Falabella. En el analisis que
sigue, nos referiremos a estas melodias, come melodias 2 y 3, respectiva-
mente.

EJEMPLQ 17
MELODIA 2

La melodia de Los Morenos se elabora en los estudios mr, vi, y viI sirvien-
do asi para unificar la obra en un todo homogéneo, mientras que las otras
dos melodias se confinan a estudios individuales: melodia 2 al segundo es-

EJEMPLO 18 ESTUDIOS EMOCIONALES, I1, compases 1-8
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tudio, y melodia 3 al séptimo. Nuestro creador puede perfectamente haberse
inspirado en el folklore nortino para el repertorio de sonidos de estudio 1,
el que ordenado gradualmente nos da una escala pentifona incompleta:
Mi-Sol-La-Do, la que sirve de base en la elaboracién sincrénica de varias
células ritmicas. En consecuencia, sélo en estudios 1v y v Falabella prescinde
de elaboraciones del folklore.

‘De bastante interés es Ia manera en que se elaboran las melodias antedi-
chas en estudios 1, m, vi, y vit. El devenir sonoro del segundo estudio esta
impregnado en gran medida por el motivo inicial de la melodia 2, desarro-
Hado por Falabella en variadas transformaciones melédicas y timbricas, con-
juntamente con interesantes acompafiamientos arménicos, o a través del

EJEMPLO 19 ESTUDIOS EMOCIONALES, II, compases 26-35
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tratamiento independiente de su ritmo, segin se observa en el siguiente
ejemplo. (Ver ejemplo 18).

Ademas de su motive inicial, la nota de reposo (La) de la melodia apa-
rece como eje de reposo en diversos puntos del estudio, culminando todo este
desarrollo con la presentacién integral de la melodia al final del estudio.

En los estudios m y v1 elabora Falabella fragmentos de la melodia de Los
Morenos. En el tercer estudio desarrolla el ritmo de la primera frase en
forma independiente, pero vertido en ropajes sonoros, que, tal como la me-
lodia original son pentafénicos. (Ver ejemplo 19).

EJEMPLO 20 ESTUDIOS EMOCIONALES, VI, compases 3-8
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En el sexto estudio desarrolla sucesivamente (1) la melodia original de
esta misma frase simultineamente en valores originales y en aumentacién,
(2) motivos de la melodia en un contexto arménico disonante, y (3) la se-
gunda subfrase en una intercsante combinacién de instrumentos compuesta
de flauta, oboe, corno inglés, clarinete, corno, trombén, platillo, y cuerdas
sin contrabajos. Falabella reserva para el final del séptimo estudio la segun-
da parte de la melodia, la que presenta en una brillante y sonora orquesta-
cién que sirve como un adecuado climax para toda la obra. (Ver ej. 20).

Si bien la orquesta de los Estudios Emocionales es casi idéntica a la de la
Sinfonia, el manejo de la orquestacién difiere considerablemente. Se carac-
terizan los Estudios Emocionales por una gran variedad de efectos timbricos,
los que junto con diferentes texturas, contribuyen poderosamente a indivi-
dualizar cada uno de los fragmentos. Esto contrasta con el tratamiento de
la orquesta en la Sinforia, por familias de instrumentos o como un gigan-
tesco instrumento de percusion, el que resulta en gran medida del predomi-
nio de la textura vertical.

El manejo de la orquesta en los Estudios Emocionales incluye, entre otras
cosas, los siguientes recursos: (1) tratamiento masivo de la orquesta en es-
tudio 1, y en las fuertes densidades sonoras de estudios v (pp. 21-24) y vu
(pp. 30-33,°34-37); (2) yuxtaposicién de diversos timbres en estudio 1, y
en segmentos de estudios v (pp. 19-20) y vi (pp. 24-26); y (3) rapida yux-
taposicién de combinaciones instrumentales pequeilas a la manera de We-
bern en estudios 11 y 1v. Interpone, ademas, Falabella, cortos tuttis orques-
tales en fortissimo, seguidos de algunas de sus notas resonando en pianissimo
especialmente en puntos articulativos, tuttis que en algunas ocasiones en-
globan los doce tonos de la octava en gigantescos tone-clusters. Este efecto
se ha generalizado de tal manera entre nuestros creadores jovenes, hasta
constituir un verdadero manerismo.

La cantata La Ldmpara en la Tierra también integra material autécto-
no con el lenguaje maduro de Falabella. El devenir sonoro se organiza, en
su gran mayoria, alrededor de cscalas pentifonas empleadas individual-
mente o en diferentes combinaciones simultineas. En algunas ocasiones, las
sonoridades derivan de escalas por tonos tratadas en forma individual o
en combinacién con escalas pentifonas. La organizacién de lo sonoro a
través de estos medios se explica no sélo a partir de los postulados estilisticos
de Falabella, sino que también como una expresién en musica del conteni-
do americanista del poema homénimo de Pablo Neruda, el que constituye
la primera parte de su Canto General, un ciclo monumental publicado por
primera vez en México en 1950, y originado, en las palabras de Jaime Con-
cha, de “la vida de una América nueva, resucitada en sus dolores y en su
alumbramiento” **. De esta primera parte, Falabella selecciona fragmentos
de los siguientes poemas: Amor América, Algunas Bestias, Los Rios Acu-
den, y Los Hombres.

A ésto se agrega un imaginativo manejo del ritmo que se trasunta en la
acentuacién irregular de valores temporales regulares, la gran variedad de
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sincopas, y las complejas polirritmias, lo que también contribuye a la sono-
ridad “americanista” de la obra. Este manejo del ritmo se complementa, a
su vez, con un alto grado de complejidad en su estructuracién. En el acom-
paflamiento orquestal para “la noche pura y pululante de hocicos saliendo
del légamo, y de las ciénagas sofiolientas” por ejemplo, Falabella reitera
sincrénicamente no menos de siete esquemas. La orquesta es similar a la de
la Sinfonia v de los Estudios Emocionales, si bien reduce considerablemente
el instrumentario en las cuerdas y los vientos. La orquestacién de la cantata
representa en cierta medida una sintesis entre la orquestacién de las otras
dos obras. Se asemeja a la Sinfonia en el rol pivotal de los instrumentos de
percusidn en la elaboracién de los diversos esquemas ritmicos, relaciondndo-
se con los Estudios Emocionales en la blisqueda de sonoridades peculiares
resultantes de las combinaciones de diferentes grupos de instrumentos. El
resultado es una orquestacién bastante transparente, si bien mondcroma por
la falta de una adecuada diferenciacién timbrica que sea congruente con el
largo de la obra *', o que se compense por una suficiente variedad en otros
planos.

Ademas de la correspondencia entre el sentido general del poema y la
sonoridad general de la misica ya discutida, sc nota una equilibrada corre-
lacién entre la prosodia del texto y la musica. Se destaca también la seleccion
de materiales con miras a expresar musicalmente el cambiante contenido del
texto, entre los que se puede mencionar: (1) el contraste entre las suaves
y sostenidas sonoridades para “tierne” y los abruptos ritmos para “sangrien-
to”, en la frase “Tierno y sangriento fue”; (2) la contraposicién de una
linea melédica sola para “el idioma del agua fue enterrado, las claves se
perdieron o se inundaron de silencio” con un disonante tutti para “y sangre”;
o (3) las sutiles inflecciones crométicas con que se subraya el adjetivo “eré-
tico” en “Los monos trenzaban un hilo interminablemente erético”.

Canciones.

El numero de canciones compuestas por Falabella asciende a siete {entre
los que hemos incluido la microdpera Del Diario Morir), la mayor parte de
las cuales fueron escritas en su madurez, mas particularmente durante el
prolifico afio de 1954. Sélo Angela Adénica, una hermosa cancién para
baritono y piano (sobre el poema homénimo de Neruda) que se caracteriza
por una armonia fuertemente triddica y tonal, no fue compuesta durante su
madurez.

Las canciones maduras se inclinan mis bien a un lenguaje tradicional,
modal en los Dos Marinos en la Orilla (1954) y en las Dos Canciones para
soprano y violin (1954) (las que Nino Colli compara en sus sonoridades
con la mésica de Guillaume de Machaut) *', modal y con trazas de la mu-
sica popular espafiola en los Palimpsestos (1954), y también modal, pero
yuxtapuesto con ¢l uso no serial del total cromético en los Dos Poemas para
viola y haritono (1957). Lenguajes atonales prevalecen sélo en la microépe-
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ra Del Diario Morir {1954) donde Falabella trata el dodecafonismo en su
peculiar manera, y en los Tres Retratos con Sombra (1955).

En la dltima se evidencian el empleo no serial del total cromético como
asimismo un procedimiento afin al de los “tropos” que Josef Matthias Hauer
inventara en la década del veinte. Consiste este procedimiento en el trata-
miento de una serie de doce notas no en la manera del dodecafonismo, sino
que dividido en segmentos (o tropos) cuyo contenido, no asi su orden de
sucesion, permanece constante en sus diversas apariciones **. Falabella divide
la serie en tres segmentos de cuatro notas cada uno, cuyo tratamiento se
muestra en €l extracto que sigue.

EJEMPLO 21 TRES RETRATOS CON SOMBRA, primera cancion, compases 23-28,
parte del piano
SEGMENTO 1 SEGMENTO 2 SEGMENTO 3 1 2

Gustavo Becerra emplea un procedimiento similar en muchas de sus
obras *, lo que da pabulo a la suposicién de que Falabella aprendiera este
sistema de “policordios complementarios” como Becerra los denomina, de
las ensefianzas de nuestro Premio Nacional de Arte 1971.

Junto a esta relativa variedad de lenguajes, manifiestan las canciones la
mayoria de las caracteristicas maduras de Falabella: (1) uso de una amplia
gama de instrumentos, (2) explotacién de los recursos coloristicos de los
instrumentos de cuerda, (3) un elaborado tratamiento del ritmo como ele-
mento referencial primario de la estructura, (4) las frecuentes armonias
basadas en acordes simétricos, y (5) el cuidado con que se vierte musical-
mente el texto poético.

Las canciones para una o dos voces acompafiadas de un instrumento se
destacan por la correspondencia entre el registro de la linea vocal y aquel
del acompaifiamiento. Asi el violin acompaiia a la soprano en las Dos Can-
ciones, la viola al baritono en los Dos Poemas, y el clarinete amalgama tan-
to al soprano como al bajo en los Dos Marinos en la Orilla. Las otras can-
ciones se acompaiian con instrumentos diferentes: bombo y cimbalo en Del
Diario Morir, piano en los Tres Retratos con Sombra, y un pequefio con-
junto instrumental compuesto de fagot, corno, timbales, tambor, y cimbalo
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suspendido en los Palimpsestos. Los Dos Poemas presentan una rica y variada
explotacién de los recursos coloristicos de Ia viola, particularmente en los
hermosisimos efectos de la segunda cancién, resultados de una h4bil yuxta-
posicién de arménicos, sordina, pizzicati, y coll legno, los que apropiadamen-
te complementan la linea vocal.

Tal como lo indicAiramos anteriormente, la estructuracidén del ritmo en la
manera caracteristica de. Falabella, se aplica sélo al acompafiamiento ins-
trumental, nunca a la linea vocal. De esto resulta una textura del tipo
Spaltsatz en la que se contraponen el ritmo libre de la voz con el ritmo es-
tructurado del acompafiamiento. Como un findice del alto grado de com-
plejidad alcanzado por Falabella en la estructuracién del ritmo se puede
citar la primera cancién de los Palimpsestos. En ésta se desarrollan no me-
nos de ocho células ritmicas, las que se combinan en la estructura a-b-c-a’-c’,
tal como lo muestra el siguiente diagrama:

CELULAS RITMICAS

1y % Dy 5.MJ- J'/{L
2JT7 0 ot NI
sk v d 7 J3d 14

e L ISR sydiy

ESTRUCTURA
Seccién Compases Células Ritmicas
a 1-17 1,2 3,4,5
b 18-21 2, fragmento de 2, 6
c 22-26 2,3,7,8
a’ 97-38 1,234
c 3945 7, fragmento de 2, 3

Para la unificacién de la linea vocal, sigue Falabella el proceso inverso,
es decir, reitera cortos motivos melédicos en diferentes ropajes ritmicos. Da-
mos una muestra en el ejemplo siguiente, extraido de las Dos Canciones
para soprano y violin y de los Tres Reiratos con Sombra. (Ver ej. 22).

De los acordes simétricos se hace bastante usc en los Tres Retratos con
Sombra. El ejemplo siguiente ilustra esta importante faceta de la armonia
de Falabella. (Ver ejemplo 23).

Como se indicé anteriormente, la equilibrada correlacién entre el texto y
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EJEMPLO 22 DOS CANCIONES para‘soprano y violin, segunda cancidn

compases 7-8 Compases 8-9 Compases 5-17
el [ p— —
L JE 4 [~} Ve
pe-ro n0 e-raa - si la tar- ~—~ de Y la {uz en-co ~ gi ~a
Compases 26-27 Compa’s 28 compases H4-35 Compases
[

' § T

l.v"——‘—— T mm— i o |
—-—_—l- Ve — ¥

i r—1

pe-ro @3 i-nd — il Es - ~ ta La © ~ trano=— nl ves-
79- 81
— t—3
1
e - o s moe - {a.

TRES RETRATOS CON SOMBRA, segunda cancidn
Compases 2-5 compases 14-18

Ver.de ru -~ mor in - ta¢ — to me - tiendo sus bra —  Zos
Compases 42- 3 compases 46-47

Q- yer mq- ne - groy ver — de

la misica existe no sblo al nivel de prosodia sino gue también al nivel de
contenido en la misica vocal de Falabella. En sus canciones, Falabella ex-
presa o destaca musicalmente frases o palabras apropiadas de los poemas
mediante (1) la asociacién de frases poéticas de contenido similar mediante
material melédico similar, como es ¢l caso de “Y la luz encogia sus hombros
como una nifia” o en “Y la luz como la ven todos jugaba a la estatua con
el nifio loco” en la segunda de las Dos Canciones para soprano y violin;
(2) la expresidon musical de estados animicos, como es la duda implicita en
“éNo vendra?” en la misma cancién, la que se realza mediante una séptima
mayor para “vendrd” (Re bemol-Do); (3) la descripcién musical de vocablos
poéticos en los que se alude a objetos de la naturaleza, como es el acompa-
flamiento ondulante del clarinete para “mar rizado, cien estrellas y su bar-
co” en la segunda cancién de Dos Marinos en la Orilla; (4) el destaque de
ciertas palabras a través de material musical contrastante, como son las agre-
sivas sonoridades ritmicas para “como una pantera, su sombra” en el segun-
do de los Tres Retratos con Sombra, a las que preceden sonoridades de rit-
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o
EJEMPLO 23 TRES RETRATOS CON SOMBRA, segundacancidn, compases 27-36
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mo maés reposado, o (5) e usa del silencio en el acompafiamiento para en-
fatizar ciertas expresionss poéticas, como “‘Sin ojos ni ademéan inmévil sufre
un suefio” en la tercera cancién del mismo ciclo. A esto se agrega la sensi-
bilidad de Falabella hacia Ia idea poética central, como es la muerte en la
cuarta cancién de los Tres Retratos con Sombra, la que se expresa a través
de una textura muy simple de sélo acordes sostenidos embellecidos por unos
pocos desplazamientos lineales, o la expresién en musica de los diferentes pla-
IOS en que un poema transcurre, como es el exclamativo y el reflexivo en
la ¢ltima cancion del mismo ciclo, los que se vierten musicalmente en la
linea vocal a través de parlato y melodia, respectivamente.

Misica Coral.

Las obras corales se afincan en el lado més tradicional del variado espec-
tro cstilistico de la etapa madura de Falabella, observindose aqui rasgos ge-
nerales similares en muchos aspectos a Jos de los periodos anteriores: (1)
textura més bien homofénica; (2) clara delimitacién de secciones; (3) es-
critura predominantemente modal; (4) lenguaje arménico basado en tria-
das con agregaciones de sextas, séptimas; o novenas, y en acordes isointer-
vilicos construidos generalmente en cuartas o quintas; (5) uso de formas
musicales repetitivas, especialmente del tipo rondé en obras cuyos poemas
llevan refrdn, como ser el Madrigalillo (Cuatro granados), Desposorio (Ti-
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rad ese anillo al agua), y Media Luna de 1954; y (6) la ingeniosa y variada
agrupacion de las voces en diferentes combinaciones.

Un lenguaje arménico mis disonante aparece en parte de las Canciones
y Rondas de Navidad de 1954 para coro a tres voces (S-C-B) y pequefio
conjunto de cAmara (trompeta, flauta, y timbal), y a través de su Marcha
Finebre del mismo afio. Las disonantes agregaciones sonoras que predomi-
nan en esta 1ltima no apuntan a un cambio estilistico en lo coral, sino que,
junto a otros recursos, obedecen a un prop6sito humoristico que es el de so-
lemnizar la “Pobre obra de Roberto que muri6 en esta fecha tan funesta”,
seglin el mismo autor lo expresa en el texte de la obra.

Las facetas maduras del lenguaje coral de Falabella incluyen en primer
término el aprovechamiento del folklore del 4rea centro y sur de nuestro
pais. Este proporciona el texto para las Siete Adivinanzas de 1957, sirviendo
también como fuente de inspiracién para la misica en piezas 1, 4, y 5. Esta
obra, primer premio de los Festivales de Misica Chilena de 1958 en la ca-
tegoria de mitsica de cAmara, es también la més difundida de Falabella des-
pués de los Estudios Emocionales para orquesta, y una de sus obras mas
importantes. Se destaca por su vivacidad ritmica, sus interesantes y ‘“no
siempre fAciles” ** giros arménicos, las combinaciones de las voces, y el apro-
piado uso de silencios, especialmente entre el acertijo y su solucién.

Previo a las consideraciones de las otras facetas del estilo coral de Fala-
bella. debemos detenernos brevemente en tres canciones: dos canciones para
contralto, tenor, y bajo de 1954 sobre poemas de Garcla Lorca, Madriga-
lillo (Cuatro granados tiene tu huerto) y Despedida (Si muero, dejad el
balcén abierto), y una para coro mixto a cuatro voces sobre un poema de
Lope de Vega, ¢Quién tendrd alegria’? De la Wltima no conocemos fecha
exacta, pero, partiendo de criterios estilisticos, puede haber sido escrita al-
rededor de 1954. Sobre estos tres poemas escribié Falabella otras canciones,
motivado en gran parte por su gran devocién hacia los poetas espaiioles, y
m4s en especial hacia Federico Garcia Lorca. Ninguna de estas otras can-
ciones lleva fecha, pero por sus rasgos estilisticos las ubicamos en el periodo
temprano o en el de transicién. Para mayor facilidad de referencia incluimos
una tabla sinbptica de los diferentes settings de cada uno de los poemas:

Titulo del Periodo Periodo de Periodo de
Poema Temprano Transicién Madurez
(1950-1951) (1952-1953) (1954-1958)
Madrigalillo (Cuatro granados ¢. 1951: dos te- c. 1953: cuatro 1954: contralto,
tiene tu huerto) nores y bajo voces mixtas tenor, v bajo
¢Quién  tendrd c. 1950: cuatro c. 1954: cuatro
alegria? voces mixtas voces mixtas
Despedida (St muero, dejad c. 1953: cuatro 1954: contralto,
el balcédn abier- voces mixtas tenor, y bajo
to)
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Procederemos ahora a una comparacién, entre las diferentes canciones
para cada uno de estos poemas, con el objeto de ilustrar mejor las restantes
facetas del estilo coral de Falabella.

Madrigalillo (Cuatre granados tiene tu huerto): La cancién de c. 1951
es de una simple escritura homofénica careciendo de gran interés en su ar-
monia. La cancién de ¢. 1953 se caracteriza por una mayor riqueza armé-
nica y de textura, resultado esta dltima de la imitacién tante melédica como
ritmica. Existe ademis un mayor realce de ciertas palabras del texto por
medio de la interpolacién de silencios, en partlcular dentro de la frase final.
La cancién de 1954, finalmente, presenta caracteristicas similares a la ante-
rior, pero con un tratamiento mis extenso de la imitacién ritmica.

cQuién tendrd alegria?: La canciéon de c. 1950 es de una armonia de
solo triadas, a las que no se agregan séptimas o novenas, evidenciandose en
las numerosas octavas paralelas entre soprano y bajo una mano inexperta
en la conduccién de los acordes. La versién de ¢. 1954 contiene un vocabu-
lario arménico rico y variado, el que incluye triadas con séptimas y novenas
agregadas, acordes simétricos construidos en base a cuartas, y otras forma-
ciones acordales. El tratamiento modal se enriquece bastante gracias a la
infleccién cromética, la que alcanza por momentos un alto nivel expresivo.
La textura también se enriquece a través de la imitacién, destacAndose la
imitacién inversa entre soprano y bajo en compases 8-14, procedimiento este
tltimo bastante desusado en la misica de Falabella.

Despedida (Si muero, dejad el balcén abierto): En la cancién de c. 1953,
Falabella habilmente balancea la textura acordal con la textura polifénico-
imitativa, recurriendo a la imitacién tanto melédica como ritmica. La can-
ci6n de 1954 muestra en plenitud el profundo sentido dramatico del Fala-
bella maduro, puesto aqui al servicio de la idea central del poema: la muer-
te. Falabella reitera en forma casi obsesiva el “Si muero” del refran (Si
muero, dejad el balcén abierto) en una textura homofénica de ritmo isé-
crono, lo que contribuye en gran medida al largo considerablemente mayor
de esta versin. Ademis, la armonia es més rica, 4spera, y densa que la de
la otra versién, y més apropiada, en consecuencia para esta concepcién mii-
sico-dramética del poema. Finalmente, la cancién de 1954 involucra un
tratamiento méas extenso de la imitacién ritmica como asimismo de la rei-
teracién de células ritmicas.

Después de estos analisis podemos anotar otras facetas del estilo coral ma-
duro de Falabella: (1) la mayor riqueza arménica, (2) el rol mis impor-
tante del ritmo en la estructura, (3) el enriquecimiento de la textura por
medio de la imitacién, (4) un mayor cuidado por el texto, y (5) el aflorar
de un sentido dramatico-musical profundo y expresivo. Esto demuestra sin
lugar a dudas que, si bien las caracteristicas generales de su lenguaje coral
son basicamente las mismas en sus tres periodos creativos, el tratamiento de
los recursos en cada uno de ellos, es muy diferente.

Afirméndonos en estas conclusiones hemos datado aquellas canciones co-
rales sin fecha conocida, las que indicamos una vez mis en la siguiente lista:
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c. 1950: Temblando estaba de frio el mayor fuego y A la dana dina para
coro mixto & cuatro voces. Estas forman parte de un ciclo de tres
canciones cuyo tercer miembro es ;Quién tendrd alegria?

c. 1951: Moza fui, para coro mixto a cuatro voces.

c. 1953: Quienquiera que sea la que hoy ha nacide, para coro mixto a cua-
tro voces. o

c..1954: ;Agua, dénde vas?, para coro mixto a cuatro voces.

CONCLUSION

Después de nuestro examen de la vida y obra de Falabella, quisiéramos
confrontar los logros de su creacién musical con los tres postulados que for-
mulara en su ensayo sobre la musica joven latinoamericana, y brevemente
considerar su proyeccién en la cultura chilena y latinoamericana.

Su reaccién contra el hermetismo, caracteristico con la posicién indivi-
dualista del artista en nuestra cultura occidental contemporanea, superable
para Falabella a través de un lenguaje simple y directo que permita una
comunicacién facil y espontinea con el ptiblico, alcanza su realizacién mas
completa y feliz en su obra coral.

Su anhelo de crear un arte que se nutra y exprese la problematica huma-
na, social, y politica, tanto chilena como americana, qued6 lamentablemen-
te truncado en su realizacion. Falabella no concluyé la gran mayoria de sus
proyectos en esta linea entre los que contamos su Ballet de los Trabajadores
y la 6pera La pasién de Sacco y Vanzetti **. Completé solamente La Ldm-
para en la Tierra, basada, como hemos dicho, en una parte del Canio Ge-
neral de Pablo Neruda, ciclo magnifico cuyo gran mensaje americanista ha
inspirado a muchos de nuestros otros creadores jovenes, entre los que desta-
camos a Fernando Garcia y Leén Schidlowsky **. En todo caso, Falabella
puede considerarse como uno de los iniciadores méas importantes de la -
sica docta comprometida en Chile, la que ha cobrado un fuerte auge du-
rante los Gltimos diez afios, en gran medida como reflejo de los importan-
tes cambios sociales y politicos acaecidos en nuestro pais. Fernando Garcia
considera a Falabella como “el primer musico [chileno] que tuvo plantea-
mientos politicos claros frente a la creacién musical” *'.

El deseo de Falabella de crear un lenguaje original basado en la fusién
de formas y procedimientos de extraccién europea con el acervo folklérico
y étnico, tanto chileno como latinoamericano, lo realiza en dos de sus obras
capitales, los Estudios Emocionales para orquesta y las Adivinanzas para
coro mixto (ambas de 1957), como asimismo en La Ldmpara en la Tierra
(1958). Su interés por nuestro acerve vernaculo es premonitorio del amplio
revivicr que ha experimentado la miusica folklérica chilena en los dltimos
diez afios en la obra de muchos de¢ nuestros creadores jévenes. Podriamos
citar, como ejemplos importantes de este revivir, dos obras compuestas den-
tro de los dltimos cuatro afios, la Cantata Popular Santa Maria de Iquique,
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de Luis Advis (grabada por Discoteca del Cantar Popular [Dicap], disco
JJL-08), vy La Fragua de Sergio Ortega (grabada por Dicap, disco, JJL-17).
Ambas obras estan escritas para narrador y conjunto instrumental, y en ellas
la estilizacion de folklore chileno y latinoamericano se une a textos (escritos
por Advis y Ortega, respectivamente} de contenido social y politico: la ma-
sacre de trabajadores acaecida en la Escuela de Santa Maria en Iqui-
que el 21 de diciembre de 1907, en la obra de Advis; y un ciclo de poemas
que se refieren a variadas etapas y aspectos de la lucha social en Chile, co-
mo conmemoracién del cincuentenario del Partido Comunista de Chile, en
la obra de Ortega.

La posicion de Falabella ante el acervo verniculo es afin a la posicién
de Pedro Humberto Allende en Chile*’, la de Heitor Villa-Lobos en Bra-
sil *°, Amadeo Roldan en Cuba * y Carlos Chavez de la Sinforia Irdia en
Méjico . Serfa simplista, eso si, considerar su musica sélo como una versién
modernizada del nacionalismo folklorista, o indigenista latinoamericano. Fa-
labella no sélo alcanza un alto grado de originalidad en su elaboracién del
folklore, sino que crea ademas un vigoroso estilo propio, fruto de su trata-
miento caracteristico de la forma, la textura, la orquestacién, y en especial
el ritino, €l que aflora en otras obras capitales de su madurez, las que guar-
dan poca o ninguna conexiéon con lo folklérico o lo étnico, como ser su So-
nata para violin v piano (1954), su Sinfonia (1955), sus Estudios Emocio-
nales para piano (1957), y su Cuarteto (1957). La originalidad de su estilo
constituye en si otro de sus aportes valiosos a la cultura chilena y latinoame-
ricana; aporte que ha sido muy apropiadamente descrito por José Vicente
Asuar para la Sinfonia en los siguientes términos: *

| R
“La Sinfonia tiene un gran valor como obra original, producto
del medio musical chileno surgida no como una imitacién o pro-
longacién de estilos o técnicas europeos, sino, al margen de con-
tactos externos y de compromiso, su lenguaje es de una auténtica
novedad, que sin necesidad de recurrir a elementos folkléricos, tie-
ne un lrascendente significado como una manifestacion artistica,
mds que chilena, latinoamericana” [el subrayado en cursiva es
nuestro].

El nivel de su creatividad musical, lo multifacético de su quehacer ar-
tistico y vital, su fuerte cultura humanistica, y la integridad con que sigui6
su posicién politica, tanto en su vida como en su arte, resultan mis admi-
rables si recordamos los obsticulos casi insuperables derivados de su condi-
cién fisica que lo acompafiaran durante toda su existencia. Nadie ha ento-
nado palabras mis sublimes a su lucha y victoria que aquellas con que el
gran poeta Pablo Neruda, Premio Nébel 1971, lo despidiera en sus fune-
rales:

“Despedimos a un héroe, a un joven héroe que nunca fue ven-
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cido, Despedimos a quien fue la encarnacién de la vida, de la
creacién, de la alegria, de la lucha y de la esperanza, aunque su
vida fue un largo tormento. Polvo eres y cn polvo te convertirds.
No es verdad. El convirti6 el polvo y el dolor, en cantos; él trans-
formé las tinieblas, en olores luminosos; él, estd aqui, atn con
nosotros y no esta convertido en pelvo oscuro, sino que en clara
musica.

Persistira su musica, continuari viviente esta deigada voz que
la muerte no apagari, pero en Roberto Falabella Correa, yo salu-
do y despide al militante de la esperanza.

Su milagro, es como el de las tierras desoladas, que nos dan, sin
embargo, olores y frutas deslumbrantes; su ejemplo, es el del arbol
quemado por ¢l rayo, que nos entrega miel y canto matutino de
innumerables pajaros.

Su ejemplo, es el de la voluntad del hombre; la victoria de la
belleza y la creacién, sobre la angustia.

Represento al Comité Central del Partido Comunista de Chile
en esta despedida. Mi Partido enluta sus banderas y hace presente
su dolor y su respeto, ante una pérdida tan grande para nuestro
partido y la cultura de Chile”.

NOTAS

1 Un excelente retrato humano de Falabella se puede encontrar en Gustavo Becerra,
“‘Roberto Falabella, el hombre y su obra”, RMCH, xx/91 (enero-marzo, 1965), pp. 28-36.
En relacién con ésto se pueden consultar también los siguientes veportajes: ‘Falabella, cl
invalido que hizo cantar el dolor” en Vistaze, 23 de diciembre de 1958; “Genio y caréc-
ter de Roberto Falabella” en Ultramar, N¢ 3 (febrero, 1960); y el articulo de Santiago
del Campo, “Entrevista-Concierto a la memoria de Roberto Falabella Correa”, Pomaire,
m/17 (marzo-abril, 1959).

2 Entre los discipulos destacados de Gustavo Becerra podemos mencionar a Gabriel
Brncie, Miguel Letelier, Sergio Ortega y Enrique Rivera.

3 Gustavo Becerra, op. cit., p. 28.

4+ Dos de estos poemas (Uno es y s¢ fue, y Arena y sonido) se han editado en Ultramar,
Ne 3 (febrero, 1960).

& Becerra, op. cit., p. 34.

8 Los epitafios se titulan Fué mi hermosura (de Alfesibea, Dama); Enseiif, no me escu-
charon (de Eristenes, Médico) ; y Hendi, rompi, derribé (de Filonte, Bravo). Por una
edicién ver Federico Carlos Sainz de Robles (ed.), Lope Félix de Vega Carpio: Obras
escogidas (Madrid: M. Aguilar, 1946), u, pp. 130-131. Adem4s, Falabella compuso (al-
rededor de 1951) una cancién coral sobre otro de estos epitafios de Lope: Moza fui
(de Falsirena, Vieja) (editado en ibid., p. 130).

7 RMCH, xn/58 (marzo-abril, 1958), pp. 80-81.

8 RMCH, xu/57 (enero-febrero, 1958), p. 47.

? Ibid,, p. 48.

10 RMCH, xu/58, p. 93. Ver también el ensayo de Falabella, “; Es pobre nuestro folklore
musical?”’, Revista Literaria de la S.E.Ch. [Sociedad de Escritores de Chile], 1/3 (noviem-
bre, 1957), pp. 226-228.
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11 Jhid., p. 89.

12 Véase su discusién de la poesia joven chilena en ibid., p. 92.

13 Vistazo, 23 de diciembre de 1958.

i+ Edgardo Martin, Panorama Histdrico de la Misica en Cuba (La Habana: Cuadernos
ceu de la Universidad de La Habana, 1971). Ver capitulo vi (“Revolucién y Musica™)
en pp. 185-214.

15 Vladimir Stepanek y Bohumil Karasek, Pequefia historia de la miisica checa y eslovaca
(Praga: Orbis, 1964). Ver: “En la patria liberada”, pp. 123-152.

16 Lyudmila Polyakova, Soviet Music (traduccién de Xenia Danko, Mosch: Foreign
Languages Publishing House, s. f.}.

17 Carlos Riesco, “Octavo Festival de Mdsica Chilena”, RMCH, xvi/83 (enero-marzo,
1963), p. 23 (Ortega) y p. 26 (Garcia).

18 Roberto Escobar, Misicos sin pasado: Composicién y compositores de Chile (Santia-
go: Editorial Pomaire, 1971), pp. 241-242.

19 Maria Ester Grebe, “Leén Schidlowsky Gaete: Sintesis de su Trayectoria Creativa
(1952-1968)”, RMCH, xxu/104-105 (abril-diciembre, 1968), pp. 7-52. Schidlowsky de-
dicé su Triptico para orquesta (1959) a la memoria de Falabella.

20 Sin pretender hacer una lista exhaustiva podemos mencionar las siguientes obras:
De Fernando Garcia, Cantoe @ Margarita Naranjo (1965) (subtitulada Antofagasta, 1948),
una cantata para recitante, coro, orquesta, y cinta magnética, sobre un texto de Pablo
Neruda; La Tierra Combatiente (1965) para tres recitantes y orquesta, escrita como
homenaje al xu1 Congreso del Partido Comunista de Chile, sobre un texto de Pablo Ne-
ruda; Tres Canciones para una Bandera (1965) para voz y piano sobre textos de Andrés
Sabella; Sebastidn Vdsquez (1966), para recitante, soprano, orquesta, y cinta magnética
sobre un texto de Andrés Sabella; y Los Héroes Caidos Hablan (1967) cantata para tres
recitantes, coro hablado, y orquesta sobre ‘“‘cartas postumas de combatientes soviéticos
contra los invasores fascistas alemanes (1941-1945)”. De Eduardo Maturana el “Respon-
50" para el Guerrillero (Comandante Ché Guevara) para orquesta (1968). Finalmente,
de Sergio Ortega su Responso para el Guerrillero Muerto para soprano y percusién (eje-
cutado en los Festivales de Mdsica Chilena de 1969).

21 Véase Luis Merino, “Los Cuartetos de Gustavo Becerra”, RMCH, xi1x/92 (abril-junio,
1965), p. 76.

22 Gustavo Becerra, op. cit,, p. 34.

28 Véase Arnold Schoenberg, Style and Idea (Nueva York: Philosophical Library, 1950),
p- 108, y George Perle, Serial Composition and Atonality: An Introduction to the Music
of Schoenberg, Berg and Webern (Londres; Faber and Faber, 1962), p. 109 (lamenta-
blemente no hemos tenido a mano la nueva edici6n de este libro). Ambos aducen razones
diferentes para una tal prohibicién.

2 RMCH, xn/58, p. 91. Véase también Gustavo Becerra, “‘El aporte técnico de Roberto
Falabella”, Ultramar, N 3 (febrero, 1960). Fernando Garcia y Sergio Ortega han ex-
presado ante el dodecafonismo una posicién similar a la de Falabella. Ver nota 17.

25 Para una discusién detallada de ésto véase Perle, op. cit., pp. 79-83.

26 RMCH, xx/91, p. 33. s

27 Véase el andlisis de estas obras en Perle, op. cit., pp. 33-34.

28 Miguel Aguilar en su reseiia sobre los cuartos Festivales de Masica Chilena en RMCH,
x/48 (enero, 1955), p. 53. En pp. 61-69 de su resefia hace Aguilar un excelente anslisis
de Ia Sonata.

2% Pablo Garrido, La Nacidn, 22 de diciembre de 1954.

30 RMCH, x/48, p. 61.

31 Ei Mercurio, 31 de mayo de 1964.

32 Véase la discusidn del Cuarteto 1v de Becerra, por ejemplo, en Merino, op. cit.,
pp. 55-57.
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33 Para un anilisis véase Inés Grandela, *“Musica chilena para piano de la generacién
joven (1925)”, RMCH, xxv/113-114 (enero-junio, 1971), pp. 40-41 y 43-44.

3¢ Consfiltese la critica de esta obra por Pablo Garrido en La Nacién, 22 de julio de
1963.

33 Robert Stevenson, “Chilean Music in the Santa Cruz Epoch”, Inter-dmerican Music
Bulletin, 67 (septiembre, 1968), p. 17, nota 46.

36 Ver también las criticas de esta obra, por Hans Ehrmann-Ewart en Lg Nacidn, 26 de
diciembre de 1954, y por Federico Heinlein en E! Mercurio, 28 de diciembre de 1954.
37 José Vicente Asuar, “La Sinfonia de Roberto Falabella”, RMCH, xu/61 (septiembre-
octubre, 1968), p. 17.

38 Ibid., p. 30.

39 Prélogo de Pablo Neruda, Poemas Inmortales (Santiago: Qulmantd, 1971), p. 8.
40 Ver también las criticas de esta obra por Alejandro Gumucio en E! Diaric Ilustrado,
23 de octubre de 1960, y por Juan Orrego Salas en El Mercurio, 25 de octubre de 1960.
41 E} Siglo, 21 de agosto de 1955.

42 Por una discusién més detallada de este procedimiento véase Perle, op. cit., p. 5.

43 Véase Merino, op. ¢it., pp. 57-59. )

44 Federico Heinlein, E! Mercurio, 5 de diciembre de 1938.

45 Gustavo Becerra, RMCH, xix/91, p. 34.

46 Entre otras obras podemos mencionar (1) Caupolicdn (1958) para recitante, coro, dJos
pianos, celesta, y percusiones de Leén Schidlowsky basada en tres poemas de Los Liber-
tadores (cuarta parte del Canto General): Toqui Caupolicin, La Guerra Patria, y El
Empalado, y en un fragmento de Los Hombres, extraido de La Ldmpara en la Tierra
(por una discusién de esta obra ver Maria Ester Grebe, op. cii., p. 21); y (2) la Cantata
América Insurrecta (1962) para recitante, coro, y orquesta de Fernando Garcia basada
en el poema homénimo (extraido de Los Libertadores) y en un fragmento de A pesar de
la Ira (extraido de la tercera parte: Los Conguistadores) (por una discusién de esta obra
ver Carlos Riesco, op. cit., pp. 26-29).

47 Fernando Garcia, “Chile: Musica y compromiso”, Miusica [Casa de las Américas,
La Habana], xxix (1972), p. 6. Ver también nota 20 de nuestro articulo por obras chi-
lenas que perteneccn a la misica docta comprometida.

48 Ver Vicente Salas Viu, “Allende y el nacionalisme musical”, RMCH, 1/5 (septiem-
bre, 1945), pp. 15-24; del mismo autor, La Creacidon Musical en Chile: 1900-1951
(Santiago: Ediciones de la Universidad de Chile, s. f.), pp. 115-129; y Robert Steven-
son, op. cit., pp. 5-6.

49 Ver Juan A. Orrego-Salas, “Heitor Villa-Lobos. TFigura, obra y estilo”, RMCH,
xx/93 (julio-septiembre, 1965), pp. 33-38 y 57-61.

50 Ver Gilbert Chase, “Hacla una conciencia americana en la misica”, RMCH, xu/61
(septiembre-octubre, 1958), p. 51.

51 Ver ibid., p. 52. Por una discusién de la Sinfonia India, ver Robert Stevenson, Mu-~
sic in Aztec & Inca Territory (Berkeley y Los Angeles: University of California Press,
1968), pp. 144-152.

52 José Vicente Asuar, op. cit., p. 31. Gustavo Becerra en la necrologia que cscribiera
para Falabella en RMCH, x11/62 (noviembre-diciembre, 1958}, pp. 59-60, dice cn p.
60: “Nos ha dejado [Falabella], ademss, un principio germinal: ‘Se puede hacer arte
nacional sin caer en el nacionalismo’ ™.

53 Fl Siglo, 15 de diciembre de 1958.
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TRES POEMAS DE ARO NUEVO

I

Uno es y fue.
El otro es y serd.

Como una rueda
que nunca
deja
de girar,
como un drbol
que no llega
al cielo
y tampoco
baja
al seno
de sus raices.

Uno es él mismo
y otro que fue,
remolino,
espejo,
caja
sin paredes.

El otro serd
¥y aun es,
mar,
blanco,
sombra sonora.

I

Arena

¥
sonido.

Estoy
en el centro
de algo.
Mis pies
tocan
rocas
y nubes.
Sobre mi cabeza
giran

*

(Roberto Falabella)

99 =

drboles y colores.
A mi alrededor

pasan

cosas inmduviles

y desfilan

impresiones

que no siento

todavia.

Piedra

¥y
Tuz.

Ir

Calles.
Abrazos.

Tdneles lenos
de esiacas negras
con hormigas
que se apretujan
como enloquecidas.

Calles.
Abrazos.

Recortes de madera
que danzan
incomprensiblemente
sobre una inmensa
ldmina incolora.

Calles.
Abrazos.

Nifios

que preguntan

por qué nos abrazamos,
mujeres

que lloran suavemente,
Hombres esperanzados

¥y yo

estrechdndolos a todos

con mis ojos.
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CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL DE ROBERTO FALABELLA

Introduccién

{a) Incluimos en este catilogo todas las obras completadas de Falabella que han side
examinadas por guién escribe estas lineas. Pese a que la instrumentacién de los Epitafios
Finebres v de El Viejo, el Amor y la Muerte de 1952, no fue terminada, hemos incluide
estas obras de todas maneras en el catilogo, atendiendo al hecho de que la masica misma
fue completada. La Sonata para cello y piano de 1954 se encuentra también en nuestro
catilogo, pese a que aparentemente estd incompleta, por la importancia que tiene dentro
de la evolucién estilistica de Falabella.

{b) Este catilogo amplia el nimero de las obras mencionadas o discutidas por Gustavo
Becerra en paginas 30-35 de la RMCH, xix/91 (enero-marz>, 1965). Ademis, debemos
formular las siguientes correcciones al articulo de Becerra:

(1) el Andante Cantabile para piano (item 8 en el catilogo de p. 33) no es sino el
segundo movimiento de la Sonata de 1951;

(2} la Suite Siglo Veinte (item 10 en thid.) no fue jamis completada por Falabella;

(3) los Dos Marinos en la Orilla (1954) los describe Becerra como “Ideas para coro”
(p. 33), cuando en realidad se trata de dos canciones para soprano, bajo, ¥ clarinete ;

{(4) los Palimpsestos (1955) no es una composicién para “conjunto de cimara” (p- 33
sino que para contralto y conjunto de cimara.

{¢) Becerra (p. 34) también menciona la misica para el “Buey sobre el Techo” de
Cocteau, una “versién mimica que también realizé en colaboracién con Jodorovsky”. Es-
ta obra, continua Becerra, fue estrenada en el Teatro Municipal de Santiago, v se ha
perdido.

(d) Las siguientes obras no han podido ser localizadas:

(1) el ballet sobre la festividad de La Tirana, mencionada por Becerra en su necrolo-
gia de Falabella (RMCH, x1t/62 [noviembre-diciembre, 1958], p. 39);

(2) las Canciones de Afio Nuevo mencionadas en Pomaire, mi/17 {marzo-abril, 1959} ;

(3) la Cantata Festival para doble coro y orquesta de cimara, compuesta en 1933, y
mencionada en un catilogo del mismo Falabella de fecha 29 de diciembre de 1953;

(4} la &pera de cimara Pelleas y Melisanda para coro mixto, solistas, y conjunto ins-
trumental sobre un texto de Pablo Neruda mencionada en ese mismo catilogo y (como
cantata para solistas y orquesta eso si) en Pomaive (loc. cit.), y en Vistazo, 23 de di-
ciembre de 1958.

(e) Las siguientes obras mencionadas como terminadas en ciertos articulos no fueron
aparentemente jamas concluidas:

(1) la cantata El Deseo mencionada en Pomaire, loc. cit.

(2) el Trio para flauta, clarinete, y fagot, mencionado en Vistazo, loc. cit.

(f) La ordenacién de las obras dentro de sus respectivas fechas anuales se ha hecho
cronolégicamente cuando ha sido posible. En caso contrario, las obras se han ordenado
alfabéticamente por titulos.

(g) Hemos recurrido a las siguientes ediciones de aquellos poemas de Lope de Vega,
Federico Garcia Lorca, y Pablo Neruda, que fueron usados por Falabella:

Lope de Vega
Federico Carlos Sainz de Robles (ed.). Lope Félix de Vega Carpio: Obras escogidas,

vol. ., Madrid: M. Aguilar, 1946.

Federico Garcia Lorca
Arturo del Hoyo (ed.). Federico Garcia Lorca: Obras Completas. Madrid: Aguilar,

1955.
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Pablo Neruda _
Canto General. Segunda edicion. México: Ediciones QOcéano, 1952,

Jaime Concha (ed.). Pable Neruda: Poemas Inmortales. Santiago: Quimantd, 1971,
Las referencias a estas ediciones se hacen en la columna correspondiente a ‘“Observa-

ciones”.
(h) La indicacién “(L ) se aplica a obras cuya fecha nos es conocida solamente a

través del catdlogo preparado por Becerra (RMCH, xix/91, pp. 30-35).
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Afio Titulo Género Texto Edicién o Afio de Observaciones
Manuserito Estreno
1950 Coral con Variaciones, piano,
tema (andante), 7 variaciones y coda C MS
{+) Preludios Enlazados, piano,
1. Alegro tranquillo
2. Moderato quasi andante
3. Allegro moderato
4. Andante
5. Allegretto con motto
6. Allegro moderato
7. Allegretto
8. Andante C 1EM
* c. 1950 Tres Canciones para coro, S-A-T-B, Lope de Vega
= 1. Temblando estaba de frio el mayor (Obras  escogidas,
o fuego del cielo, Cancién Sacra u, pp- 47 y 39)
* 2. A la dana dina, a la dina dana,
Cancién Sacra
3. ¢Quién tendrd alegria sin la blanca
nifia?, Villancico religioso G Ms
1951 Dos Baledas Amarillas, coro, S-A-T-B, Federico Garcia
(+) 1. En lo alto de aquel monte Lorca {Obras Com-
2. La tierra estaba amarilla C pletas, pp. 275- IEM 1954
276) (FMCH)
IEM 1954
{+) Cortaron Tres Arboles (Eran ires), Federico Garcia {(FMCH)
coro, S-A-T-B, (¥ Lorca {Obras Com-
pletas, p. 293)
Fecha de término: 3 de septiem-
Preludio, piano C MS bre de 1951.



* E0T &

Titulo

Género

Texto

Edicién o
Manuscrito

Afio de
Estreno

Observaciones

Sonata, piano,

1. Andante

2. Allegretto

3. Andante

4. Allegro con brio

c. 1951

Madrigalillo (Cuatro granados tiene tu
huerto}, coro, TI -T I -B

Federico Garcia
Lorca (Obras Com-
pletas, p. 337)

Moza fui, coro, S-A-T-B,

Lope de Vega
(Obras escogidas,
n, p. 130)

MS

IEM

1952

Dueto, flauta y violin,
1. Lento
2. Allegro

MS

1954

El ms indica también 1953 como
fecha de composicién.

El Viejo, el Amor y la Muerte, piano
con apuntes de orquestacién en el sexto
movimiento,

. Gimnasia

. Marcha hacia el Lecho

. Ragtime cuando el Viejo vé al Amor

. Vals del Viejo con el Amor

. Tango de la Muerte con el Viejo

. Marcha Flinebre

[« BRI SU S S

MS

Musica para una pantomina origi-
nal de Alejandro Jodorowvsky.

Epitafios Finebres, 6pera comica en un
acto para titeres, voces de contralto, te-
nor, y baritono, con acompafamiento de
piano, un fragmento del cual estdi or-
questado

Rohkerto Falabella

MSs
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Afio Titulo Génera Texto Edicién o Aiio de Obrervaciones
Manuserito Estreno
Pablo Neruda En el catalogo del 29 de diciem-
1953 Angele Adénica, baritono y piano G '(Poemas Inmorta- Ms bre de 1953, Falabella la describe
les, p. 27) como una “Cantata para barito
no, flauta y piano”.
Cuatro Canciones para coro, S-A-T-B, Federico Garcia Fechas de término: 30 de agosto
1. Remansos (Cipreses, [Agua estancadal) Lorca {Obras Com- de 1953 (cancién 1), y 16 de
2. Remansillo (Me miré en tus ojos) pletas, pp. 273 septiembre de 1953 (cancién 4).
3. Variacién (EIl remanso del aire) 275)
4. Remanso, Cancion Final (Ya viene la
noche) G 1EM
Preludios Episédicos, piano,
1. U: 100
2. U: 58-60
3. U: 108
4. Grave, Andante con motto, U: 80
5. Moderato, U: 92
6. Allegro indiferente, semplice, U: 100 C MS
Fed-rico Garcia MS
c. 1953 Despedida (Si muero, dejad el balcon Lorca (Obras Com-
abierto) para coro, S-A-T-B C pletas, p. 133)
Fedcrico Garcia MS
Madrigalillo (Cuatro granados tiene tu Lorca (Obras Com-
huerto) para coro, S-A-T-B C pletas, p. 337)
Quienquiera que sea la que hoy ha na- Lop: de Vega MS Fragmento de 4 la dana dina (c.
¢ido, Cancién Sacra para core, S-A-T-B C (Obras  escogidas, 1950), con diferente misica.

u, p. 39}



Ao Titule Género Texio Edicicn o Aiio de Obseivaciones
Manuscrito Estreno

195¢ El Peine de Oro, Ballet para orquesta Libreto de René Ms 1954  Fecha de término: mayo de 1954.
sinfénica, 2 cuadros, Zarzosa basado :n
Orquesta: flautin, flauta, oboe, corno una leyenda chile-
inglés, clarinete en Sib, corno en Fa, na (Las Cantacla-
gran cassa, tambor, cimbalo, timbales, ras y su Peine de
piano, cuerdas S Oro)
Dos Canciones, soprano y violin, Federico Garcia Fechas de término: marzo de 1954
1. El nifio Mudo (El nifio busca su voz) Lorca (Obras Com- (cancién 1), y 22 de julio de 1954
2. El nifio Loco (Yo decta: “Tarde”) C pletas, pp. 331- MS 1956 (cancién 2).

332)
Sonata, violin y piano, Fecha de término: 27 de julio de
1. Allegro, U: 120 1954.
3 2. Andante cantabile, U: 76 1954
3. Allegro subito, U: 120 C IEM {(FMCH}
%
Tres Canciones Corales, C-T-B, Federico Garcia Fechas de término: 30 de julio
1. Madrigalille (Cuatre granados tiene Lorca (Qbras Com- IEM de 1954 (cancién 2), 31 de julio
tu huerto) pletas, pp. 337 vy de 1954 (cancién 1), 5 de agosto
2. Desposorio (Tirad ese anillo al agua) 333) de 1954 (cancién 3).
3. Despedida (Si muero, dejad el balcén
abierto) C

Dos Marinos en le Orilla, soprano, bajo, Federico Garcia Fechas de término: 2 de septiem-
y <larinete en Si bemol, Lorca (Qbras Com- bre de 1954 (cancién 1), 7 de
1. Se trajé en el corazén pletes, pp. 346- septiembre de 1954 (cancién 2).
2. Tenia la lengua de jabén C 347) MS 1955
Sonata, cello y piano, Fecha de término: 5 de octubre
1. Alegro, U: 100 de 1954,
2. Adagio molto, U; 40 C Ms
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Tango y Vals, piano

MS

Fechas de término: 23 de septiem-
bre de 1954 (Tango), 5 de octu-
bre de 1954 (Vals).

Naranja y Limén, para coro, S-A-T-B

Federico Garcis
Lorca (Cbras Com-
pletas, p. 320)

Fecha de término: 20 de octubre
de 1954.

Preludio, piano

Fecha de término: 22 de octubre
de 1954.

Palimpsestos, contralto, fagot, corno, tim-
les, tambor, cimbalo suspendido,
1. Ciudad (El bosque centenario penetra

en la ctudad)

2. Corredor (Por los altos corredores)
3. Primera Parte (Fuente clara)

Federico Garcia
Lorca (Obras Com-
pletas, pp. 278-
280)

IEM

Dedicados a2 su hija Florencia.
Fecha de término: 11 de noviem-
bre de 1954.

Media Luna (La luna va por el agua),

coro, C-T-8

Federico Garcia
Lorca (Obras Com-
pletas, p. 275)

MS

Fecha de término: 16 de noviem-
bre de= 1954.

Sonata, piano,
1. Allegro, U: 108
2. Adagio, U: 50

3. Fuga, allegro, U: 100

MS

Fecha de término: 16 de noviem-
bre de 1934.

Tres Pequeiias Piezas, cello y piano,

1. Allegre, U: 108
2. Largo, U: 60

3. Allegro vivace, U: 108

1EM

Fecha de término: 17 de noviem-
bre de 1954.
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Ano Titulo Género Texto
Cosas, violin y piano,
1. Final, U: 108
2. Contraste Ritmico, Adagio, U: 54
3. Marcha Fanebre, U: 5%
4. Melodia, U: 120
5. Cualquier Cosa, Andante, UU: 60
6. Colén Frustrado, U: 80
7. Dos es a Uno, U: 60
8. Romance, adagio molto, U: 40 Fecha de término: 22 de noviem-
9. Comienzan las Closas, U: 120 C Ms bre de 1954.
Fecha de término: 29 de noviem-
Marcha Fuinebre, para coro, $-A-T-B c Roberto Falabella Ms bre de 1954.
Del Diaric Morir, microépera en tres Roberto  Falabella Fecha de término: 20 de diciem-
actos para 2 tenores, bombo, platillo c bre de 1954.
For aqui daréis la vuelta, Villancico re- Lope de Vega
ligioso para coro, S§-C-Bar. C {Obras escogidas, MS
u, pp. 35-36)
Federico Garcia
c. 1954 Agua, ¢dénde vds?, para coro, $-A-T-B C Lorca (Obras Com- MS
pletas, p. 344)
¢Quién tendrd alegria?, Villancico reli- Lope de Vega
gioso para coro, S-A-T-B C (Obras escogidas. MS
1, p. 39)
1855 Divertimento, 2 violines,

1. Adagio, U: 60
2. Allegro, U: 120
3. U: 60
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Ao Titulo Género Texto Edicién o Afio de Observaciones
Manuscrito Estreno
4. U: 126 Dedicado a los Taulés,
5. U: 40 C MS Fecha de término: 25 de noviem-
bre de 1955.
Canciones y Rondas de Navidad, coro a
tres voces (S-C-B), trompeta, flauta, Fecha de término: 23 de diciem-
timbal C MS bre de 1955.
Impresiones, piano, Inspiradas por poemas de Raquel
1. La casa en la ciudad, U: 80 Jodorowsky. Fecha de término:
2. Esto se llama asi, U: 80 diciembre de 1955.
3. Quien nos oye, U: 80 C MS
Sinfonia N° 1,
orquesta: flautin, 2 flautas, 2 oboes,
corno inglés, 2 clarinetes en Si bemol,
clarén, 2 fagotes, contrafagot, 3 trompe-
tas en Do, 4 cornos en Fa, 3 trombones,
tuba, timbales, bombo, platillo a 2 ¥y
suspendido, tambor, tambor chino, huas- Dedicada a Miguel Aguilar, Gus-
ca, pandereta, triangulo, maracas, xilo- 1956 tavo Becerra, y Ratl Rivera Var-
fono, piano, cuerdas s 1IEM (FMCH) gas.

Tres Retratos con Sombra, contralto y

piano,

1. Verlaine (La cancidn que nunca diré)

2. Baco (Verde rumor intacto)

3. Juan Ramén [Jiménez (En el blanco
infinito)

4. Venus (Asi te vi)

5. Debussy (Mi sombra va silenciosa)

Federico Garcia
Loreca (Qbras Com-
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Manuserito Estreno
6. Narciso (Nifio. ;Que te vas a caer pletas, pp. 311
al rio!) C 314) IEM
1956 Dos Divertimenti para orquesta de cuerdas, Fecha de término: 19 de febrero
1. Allegro, U: 120 de 1956.
2. U: 60 S MS
Pieza para flautin C MsS Fecha de término: 25 de abril de
1956  1956.
Pieza para flauta C MS 1956
Pieza para flautén (flauta grave) C Ms 1956
c. 1956 Dos Piezas, ohoe y fagot,
1. U: 80 1IEM (s6lo en
2. U: 60 C partes)
Diio, flauta y corno inglés,
1. U: 60
2. U: 120
3. U: 90
4. U: 120 C Ms 1959
Partita, violin,
1. U: 100
2. U: 60
3. U: 48 C Ms
Pieza para corno inglés C MS
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Manuserito Estreno
Pieza para oboe C MS
1957 Estudios Emocionales, piano,

Cuaderno 1

1. U: 48

2. U: 80

3. U: 80

4. U: 80

5. U: 80 1963

6. U: 48 (Cuaderno

Cuaderno 11 1) Fecha de término: abril de 1957.

1. U: 80 1966  Editados en disco ({QOdedén) por

2. U; 138 (Cuaderno la Asociacién Nacional de Compo-

3. U: 80 G 1EM I) sitores de Chile en 1967.

Dos Poemas, baritono y viola G Leén Felipe 1EM Fecha de término: 6 de junio

1. Come aquella nube blanca d: 1957.

2. Que dia tan largo

Andacollo, ballet para voces, piano, y Dice al final d:l manuscrito:

percusién en tres actos C MS “Aqui murié el ballet el miércoles
26 de junio de 1957, Lyon 3004,
a las 20 horas y 35 minutos”.
Fecha de término: 4 de octubre

Cuarteto de cuerdas C IEM 1962  de 1957,

Adivinanzas, coro, 5-A-T-B

1. Tengo un cerro muy cercado
2. Corre mulite

3. Me elevé tanto en el vuelo

1em, Com-
positores de
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4. Tengo yo una vaca blanca
5. jAR!, un enamorado triste
6. Un ciervo llegd a mi casa
1. Mi madre tenia un chamanto

Folklore chileno

Chile,
¢, Obras Co-
rales, c.
24, s. 1.

1958
{FMCH)

Estudios Emocionales, orquesta,
orqguesta: flautin, 2 flautas, 2 oboes,
corno inglés, clarinete piccolo, 3 clarine-
tes, clarén, 2 fagotes, contrafagot, 3
trompetas, 4 cornos, 3 trombones, tuba,
timbales, platillos suspendidos, tambor
chino de madera, tridngulo, fusta, bom-
bo, tambor, tam-tam, xiléfono, pandere-
ta, chicharra, celesta, piano, cuerdas

IEM

1958
(FMCH)

c. 1957

Retratos, piano,
. Toro

. Oxley

. Aguilar

. Poblete

. Rivera

. Mesquida
Leni

. Becerra

. Maturana

ol T

1958

La ldmpara en la Tierra, baritono y
orquesta,

orquesta: flautin, corno inglés, clarine-
te en Si bemol, fagot, 2 trombones con

Pable Neruda
{Falabella usa los
siguientes  poemas
de la primera par-
te del Canto Ge-
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pistén, claves, campana, tambor, platillo neral: Amor Amé-

suspendido, fusta, woodblock, bombo, rica, Algunas Bes-

chicharra, marimba, timbal, celli, bassi, tias, Los Rios Acu- MS 1960  Fecha de término: 8 de julio de
den y Los Hom- 1958.
bres)

Partita, cello solo,

1. U: 104

2. U: 60

3. U: 120 MS

Tema con Variaciones, violin solo, tema

(U: 80) y 2 variaciones 1EM




Colaboran en este numero

RoBERT STEVENSON. Profesor de la Universidad de California, Los Ange-
les. Investigador de nota, ha publicado gran némero de articulos en revistas
musicales especializadas tanto de los Estados Unidos como de Europa e
Hispanoamérica. Sus numerosos libros incluyen importantes estudios sobre:
Misica en México: Estudio Histérico; Ejemplos de la Misica Religiosa
Protestante; La Misica en la Catedral de Sevilla (1478-1606): Documen-
tos para su estudio; Miisica antes de la Era Cldsica; Las fronteras religiosas
de Shakespeare; Musica Hispana en la Epoca de Colon; Juan Bermudo;
Juan Sebastidn Bach: su ambiente y su obra; Musica Catedralicia en el
Perti Colonial; La Misica del Perii: Epocas Aborigen y Virreynal; Misica
Catedralicia Espafiola en El Siglo de Oro, etc. Es autor también de los ar-
ticulos sobre Cristobal Morales, Juan Navarro y Juan de Padilla en los Dic-
cionarios Grove de Musica y Musicos (1954) v Die Musik in Geschichte
und Gevenwart. Para estos dos diccionarios ha escrito, ademéas, numerosos
articulos sobre miisicos hispanos y neo-hispancs. Este afio apareceran los
siguientes trabajos del Dr. Robert Stevenson: “America’s First Black Music
Historian™ en el Journal of the American Musicological Society; “The To-
ledo Polyphnic Choirbooks: A Catalogue”, en Fontes artes musicae; “En-
glish Written Sources for Indian Music Until 1882”, en Ethnomusicology;
para la Historia de la Musica Occidental, de Frederick Sternfeld, en cinco
volimenes, el profesor Stevenson ha entregado dos articulos uno sobre la
musica Latinoamericana del siglo xvi y otro sobre la musica del siglo xx.
Para Methuen Spain: A Handbook que dirige el profesor P. E. Russell de
la Universidad de Oxford, escribié un capitulo sobre la historia de la musica
en Espafia desde sus albores hasta la actualidad; para el Diccionario Gro-
ve, estd escribiendo 356 articulos y para el Supplement MGG, 12 articulos
méas. En la Revisie Musical Chilena, el Dr. Robert Stevenson ha editado
trabajos de tanta importancia como: “Francisco Correa de Arauxo, New
Light on his career”; “La mUsica colonial en Colombia”; “Mdsica en Qui-
to”; “La musica en la Catedral de México: 1600-1750”; “Estudio biogra-
fico y estilistico de T. L. de Victoria”, y otros.

Luis MeriNo. Profesor de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
Escénicas de la Universidad de Chile y Director de Revista Musical Chilena.
Estudios en la Universidad de Chile, plantel en el que obtuvo la Licenciatura
en Musicologia, (1960-1964). Estudios en la Universidad de California, en
Santa Barbara, donde se gradué como Master of Arts (1966-1968) y en los
Angeles, (1968-1972), donde se doctoré en Musicologia.

Colabord en Revista Musical Chilena con un trabajo sobre los Cuartetos
de Gustavo Becerra.
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Crénica

XIX TEMPORADA DE LA ORQUESTA FILAMONICA
MUNICIPAL

El 5 de abril, en el Teatro Municipal, se
inicié la xix Temporada Oficial de la Or-
questa Filarménica Municipal, la que cons-
tard de 12 conciertos —y sus respectivas
repeticiones-— y que se prolongari hasta el
21 de junio.

Los tres primeros conciertos fueron diri-
gidos por el maestro argentino, director ti-
tular de la Filarménica Municipal, Juan
Carlos Zorzi. En la primera fecha actud
el violinista bidlgaro Emil Kamilarov, quien
tocé el Concierto N° 1 para violin y or-
questa de Paganini, completindose el pro-
grama con Obertura “El Barbero de Sevi-
112 .de Rossini; “Obertura Trigica”, de
Brahms y Sinfonfa N¢ 3, de Schubert. El
12 de abril tocd el pianista chileno Galva-
rino Mendoza “Noche en los Jardines de
Espafia”, de Manuel de Falla y el programa
consulté, ademas, Sinfonia N¢ 29, de Mo-
zart y Sinfonia Ne 1, de Shostakovich. En
el altimo programa a cargo de Juan Carlos
Zorzi, la Filarménica tocé: Adagio para
cuerdas del maestro Zorzi; el Concierto en
8i menor Op. 104 para cello y orquesta de
Dvorak, con el solista chileno Eduardo
Sienkiewicz y la Quinta Sinfonia, de Beetho-
ven.

La directora de orquesta peruana, Car-
men Morel, dirigir4 la Filarménica en los
conciertos correspondientes al 26 de abril
y 3 de mayo. Marta Deianova, pianista
bélgara, tocard el Concierto Ne 1 para pia-
no y orquesta, de Rachmaninov. Este pro-
grama inciuye, ademds, Obertura “Ruy
Blas”, de Mendelssohn y Sinfonia Ne¢ 6, de
Prokofiev. En la segunda de las fechas ya
mencionadas, Carmen Morel dirigirai: Mo-
zart: Obertura “La Flauta Migica”; Men-
delssohn: Concierto Ne 2 para violin y or-
questa, con el solista chileno Alberto Dour-
thé y Brahms: Sinfonia N¢ 1.

Agustin Cullell, decano de la Facultad
de Miisica de la Universidad Austral y di-
rector de la Orquesta de Cimara de la Uni-
versidad de Valdivia, fue invitado para di-
rigir los conciertos del 10 y 19 de mayo. El
programa del primer concierto incluyd:
Schubert: Sinfonia N¢ 5; Sibelius: Con-
cierto en Re menor Op. 47 para violin y
crquesta, con el solista chileno-norteameri-
cano Elias Friedensohn y Bach: Magnifi-
cat, con el Coro Filarménico y los solistas:
Ximeaa Riveros y Patricia Brockmann, so-
pranos; Carmen Luisa Letslier, contralto:
Ernesto Tourn, tenor y Mariano de la Ma-
za, bajo. En la segunda fecha, la Crquesta

Filarménica Municipal ejecuté: Frescobal-
di: Toccata; Mozart: Concierto N¢ 27 en
Si bemol KV595 con la solista Flora Gue-
rra y Beethoven: Sinfonia N¢ 8 en Fa Ma-
yor Op. 93.

El maestro argentino, Pedro Ignacio Cal-
derén, dirigird la Filarménica el 24 y 31
de mayo. Actuard con el maestro Calderén,
en el primero de estos programas, el ce-
Nista de Alemania Federal, Gerhard Man-
tel, quien interpretari el Concierto en Re
Mayor para cello y orquesta de Haydn. En
este programa se ha incluido: “Estancia”,
Suite de Alberto Ginastera y Dvorak: Sin-
fonia N° 8. La pianista peruana Teresa
Quesada tocars, eY 31 de mayo, el Con-
cierto N9 2 para piano y orquesta de Pro-
kofiev bajo la direcciébn del maestro Que-
sada, quien incluyd, también, en su progra-
ma: Beethoven: Obertura “Fidelio” y Dvo-
rak: Sinfonia N¢ 7

El joven director chileno Francisco Ret-
tig, dirigird la Filarménica el 7 de junio,
con un programa en el que el pianista sui-
zo Nikita Magaloff tocari: Concierto N¢
4 para piano y orquesta, de Beethoven, y
que ademas consulta: Concierto Grosso N¢
1 para cuerdas y piano obligatto de Bloch
y “Cuadros de una Exposicién”, de Mous-
sorgsky.

Los altimos dos conciertos de la x1x Tem-
porada estarin a cargo del maestro che-
coeslovaco Jindric Rohan. El gran cellista
italiano Antonio Janigro tocara, el 14 de
junio, el Concierto en La menor Op. 129
para cello y orquesta de Schumann, cuyo
programa consulta, también: Mendelssohn:
“Die Hebriden” y la Sinfonia Ne¢ 9, de
Schubert. Con el Coro Tilarménico Muni-
cipal, que dirige Waldo Aranguiz, la Fi-
laménica Municipal interpretarid “Cristo en
el Monte de los Olivos”, de Beethoven.

Opera en el Teatro Municipal.

E15 de septiembre se inaugurara la tempo-
rada de 6pera con “Fausto”, cantada nor el
biilgaro Plavist Gerdninor en el papel de Me-
fistéfeles y un elenco chileno. En seguida se
pondrd en escena “Rigoletto”, 6pera que
serd cantada por los cantantes bilgaros Sa-
bin Markov, Blagovesta Karnobatlova y Ni-
colai Zdravkov, en los papeles estelares.
Posteriormente ird “Madame Butterfly vy
“Andrea Chenier” y “Ardid de Amer”, ésta
tiltima es una épera en un acto del chileno
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/ Revista Musical Chilena

Roberto Puelma. Ambas serdn cantadas por
elencos chilenos.
“Boris Godunov” se montard en 1974.

Russlan Raichev, director titular de la
Opera de Sofia, s¢ ha ofrecido para ve-
nir a Chile en 1974 a fin de montar “Bo-
ris Godunov?”, de Mussorgsky, con cantan-
tes bulgaros.

Ballet Municipal.

El maestro soviético Alexander Prokofiev
ha preparado una serie de “Divertissement”
y “Pas de Deux”, en la linea de un Con-
cierto Clasico para esta temporada y se es-
tan tltimando las gestiones para montar
“Giselle” o en su reemplazo una Cenicien-
ta, con corcografia de un miembro del Ba-
llet Nacional cubano. Se esnera contar, ade-
mas, con I coredgrafa Margaret Dale para
montar un ballet con el elenco del Teatro
Municipal, En junio la temporada se ini-
ciard con la reposicibn de “Coppelia” y
“Carmen”, con coreografia de Paco Mai-
rena.

“Nikolais Dance Theatre” en el Tealro
Municipal.

Bajo los auspicios de la Embajada de los
Estados Unidos y con el patrocinio de Ia
Corporacién Cultural de Santiago, el “Tea-
tro de Baile Nicolais” actué en el Teatro
Municipal los dias 2, 3 y 4 de mayo.

En 1948 Alwin Nikolais inicié en el Tca-
tro de Henry Street, en el sureste de Nueva

York, una escuela de danza que posterior-
mente revolucioné el ballet contemporéneo.
Su posicion de vanguardia cred un teatro-
danza umco en su género, en el que el co-
lor, la misica y los objetos escénicos tienen
tanta importancia como Jos bailarines a
quienes ha transformado més bien en for-
mas mébviles, en instrumentos con los que
crea esquemas siempre renovados. Es asi
como creb el Teatro Total o “multimedia’,
como Nikolais define al especticulo nacido
de la conjuncién y sintesis de diversos me-
dios expresivos.

Nikolais, creador de un concepto total-
mente nuevo de la danza, es no sélo coreé-
grafo sino que son suyos también los mon-
tajes de misica electrdnica, concreta e
instrumental, unidad con que mueve su es-
pecticulo, en el que la fantasia de escena-
rivs, luz y vestuario tambiéam son creaciones
suyas.

En este gran teatro de la danza el sig-
nificado visual es de gran importancia y
sus imigenes evocan en el espectador inter-
pretaciones personales asociativas. El cuer-
po es usado como escultura e igual relieve
adquieren el color y el sonido. En la filo-
sofia de Nikolais, el intelectualisme moldea
el drama a través de elementos abstractos
sonoros y de tiempo, forma, color, luz y
movimiento. Alwin Nikolais es, indudable-
mente, un filésofo de las artes audio-vi-
suales.

Los programas presentados en el Tea-
tro Municipal, incluyeron; “Divertimento”,

“Eco”, “Tent”, *“Sanctum”, “Escenario”,
“Foreplay”, “Somniloquio”;, ‘“Grotto” vy
“Tower”.

INSTITUTO DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD
CATOLICA

En 1972, el Instituto de Misica de la
Universidad Catélica y el Instituto Cultu-
ral de Providencia, con la colaboracién de
los Institutos Culturales de los paises de
Europa y de Estados Unidos, ofrecieron en
el Teatro Oriente la primera temporada
internacional de Conciertos. En esta tempo-
rada de dieciseis conciertos colaboraron con
los grupos extranjeros, conjuntos y solistas
chilenos del Instituto de Musica de la Ca-
télica y ejecutantes nacionales especialmente
invitados. En la primera temporada inter-
nacional visitaron Chile el Cuarteto Ama-
deus, los Solistas de Zagreb, New York Pro
Maisica, Conjunto de Pro Miusica de Colo-
nia, los solistas alemanes Siegfried Palm y
Aloys Kontarsky y la Orquesta de Cimara
Inglesa que dirige John Pritchard. La Or-
questa de Camara de la Universidad Catd-
lica, dirigida por Fernando Rosns, el Con-
junto de Misica Antigua quc dirige Silvia
Soublette, el Quinteto de Vientos “Hinde-

mith”, el Grupo de Percusién Chile y el
Cuarteto de Cuerdas “Chile” colaboraran
también en esta temporada, cuyo éxito per-
mitié afinar y perfeccionar la de 1973, la
que detallaremos mas adelante.

Entre el 12 y el 12 de octubre de 1972,
el Instituto de Misica de la Universidad
Catélica celebrd, ademas, el m Festival de
Musica Contemporénea, en el Teatro QOrien-
te. En este Festival se realizaron once con-
ciertos. Participaron la cantante Sarah
Vaughan acompafiada por Carlton Shroe-
der, piano; Robert Magnussen, contrabajo
y Jimmy Cobb, bateria. La Orquesta de Ca-
mara, bajo la ‘direccién de Fernando Rosas
ofrecié un concierto en homenaje al com-
positor chileno Alfonso Leng en el que,
ademds, se tocaron obras de los composito-
rcs chilenos: Federico Heinlein, Alfonso Le-
telier y Carlos Botto. El pianista aleméan
Klars Schilde, ofrecié un recital con obras
d> Johannes Driessler, Paul Hndemith, Gi-
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selher Kleber, Rudolf Kelterborn, Klaus
Hashagen y Harald Genzmer, todos ellos
compositores contempordnecs alemanes cu-
yas obras se escucharon en primera audicién
en Chile. El Quinteto Hindemith actué en
el cuarto programa, y tocd: “Quinteto pa-
ra vientos Op. 25, de Siegfried Borries:
Checén 1 de Edgardo Valcarcel fue inter-
pretado por el Quinteto Hindemith con
Calvarino Mendoza al piano, dirigidos por
el maestro Ernst Huber-Contwig; Tres
Piezas ~ara clarinete solo de Strawinsky
fueron ejecutadas por el solista Jaime Es-
cobedo; y el programa terminé con Sep-
teto nara vientos de Strawinsky, dirigide
por Huber-Contwig. En el quinto programa
actud el Cuarteto de Cuerdas “Chile” que
tocé el Cuarteto N? 1 para cuerdas de
Gunter Schuller; la Orquesta de CAmara de
la Catélica dirigida por Fernaido Rosas in-
terpretd el Cuarteto N¢ 2, versidn de or-
questa, de Schoenberg, con Mary Ann Fo-
nes ‘como solista y los pianistas Elvira Savi
y Oscar Gacitda, y los percusionistas Ramén
Hurtado y Guillermo Rifo tocaron, bajo la
direccién de Eduarde Moubarak, la Sonata
para dos pianos y percusién de Bela Bartok.
El sexto programa estuvo a cargo del jazzis-
ta Elvin Ray Jones. La Orquesta de Cé-
mara, dirigida por Juan Pablo Izquierdo,
ejecutéd en el séptimo programa: Concierto
para cello y orguesta de Ligeti, con Arnaldo
Tuentes como solista y la Orestiada de Xe-
nakis con la colaboracidén del Coro de la
Universidad Técnica del Estado, preparado
por Mario Baeza y el Coro Filarménico Mu-
nicipal, preparado por Waldo Aranguiz. El
Amati Ensemble de Berlin actud en el oc-
tavo programa de la temporada, ejecutando
obras de Hindemith, Schoenberg y Bartok.
Los miisicos argentinos Jacobo Romano,
Margarita Fernandez, Jorge Zulueta y Nés-
tor Tirri presentaron en el noveno progra-
ma ¢l especticulo audiovisual: “Un avién
caido en el Baldio”, y “Passacaglia” a
John Cage. El segundo programa presen-
tado por estos mismos artistas fue el pro-
grama denominado ““Presencia de Arnold
Schoenberg” con: Tres Piezas inéditas ¥
Seis Piezas del Op. 19, Op. 33A para piano
y un programa audiovisual sobre la vida
del compositor. Se puso fin a este Festival
de Musica Contemporanea con la actuacién
de la English Chamber Orchestra, dirigida
por John Pritchard, que tocé obras de
Britten, Debussy, Musgrave. Fricker y Stra-
winsky.

La mayoria de los conciertos de la pri-
mera Temporada Internacional y del m
Festival de Misica Contemporinea fueron
retransmitidos por las Radios Universita-
rias y por los canales de Televisién a todo
el pals, y durante todo el curso del afio, los
conjunt~s del Instituto de Misiea, graba-
ron programas para el Canal Nacional, los
cue salieron al a‘re todos los dias sdbados,
en un programa llamado “Mfsica Misica”.

Temporada Internacional de Conciertos
1973.

El 21 de marzo, el Instituto Cultural de
Providencia invité a la prensa para dar a
conocer la programacion de una temporada
Internacional de Conciertos de Gimara or-
ganizado por el Instituto de Musica de
la Universidad Catélica en colaboracién con
esa Municipalidad y con las Embajadas de
Alemania, Argentina, Checoslovaquia, Es-
tados Unidos, Francia, India, Gran Breta-
fia y Suiza. El Alcalde, Sr. Alfredo Alcai-
no, destacd el aporte que significa para la
cultura musical chilena la contribucién de
los paises latinoamericanos y europeos a
esta excepcional fiesta de la misica que
seri la Temporada Internacional de Con-
ciertos v agradecié a los Agregados Culiu-
rales de los paises antes mencionados, que
se encontraban presentes, su inquietud por
dar a conocer en Chile a los mejores con-
juntos y solistas de sus respectivos paises.
Destacd, ademis, que junto a los misicos
de la Universidad Catélica actuari el Coro
de la Universidad Técnica del Estado que
dirige Mario Baeza; el Coro U. C. de Val-
paraiso, director Jaime Donoso y el Coro
Municipal dirigido por Waldo Aranguiz,
creandose asi una integracidn de las agru-
paciones nacionales con los artistas extran-
jeros que nos visitaran,

Fernando Rosas, director del Instituto de
Misica de la Universidad Catdlica, dio a
conocer el programa mismo. La Tempora-
da constard de veintidés conciertos y tres
conciertos extraordinarios de Jazz que se
realizardn fuera del abono.

El lunes 30 de abril actuar4, iniciando la
serie jazzistica, el Quinteto de Albert Man-
gelsdorff de Alemania Federal. Este con-
junto dirigido por su fundador, el trombo-
nista Mangelsdorff estd integrado por los
musicos Heinz Sauer, saxo; Gerd Dudek,
saxo; Buschi Niebergall, contrabajo y Peter
Giger, bateria. El conjunto es considerado
como el méas destacado de Alemania y en
sus giras mundiales ha obtenido un éxito
extraordinario.

El Trio de Bill Evans, de Estados Uni-
dos, se presentard el 27 de junio. Estd in-
tegrado por el excepcional pianista Bill
Evans secundado por el no menos famoso
Eddie Gémez en contrabajo y Marty Mo-
rell en bateria. El pianitsa Evans, cuyo nom-
bre lleva el conjunto, es un artista sin par,
improvisador de la mé4s rica inventiva, de
innato lirismo impresionista, el genio in-
discutible del piano y el mds gran sucesor
de Art Tatum. El Tric de Bill Evans es
conocido en el mundo entero. Tres veces ha
obtenido el “Grammy Award”, en 1963,
1968 y 1970.

“The Modern Jazz Quartet, de Estados
Un'dos. se presentard el 1o de septiembre.
Este conjunto fundado en 1951 y reorgani-
zado en 1954, actia hasta la fecha con los
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mismns art'stas. Obviamente es una agri-
nacidn de las mas afiatadas del mundo del
jazz. John Lewis, pianista, cs su director.
Su principal solista es el vibrafonista Milt
Jachson. Tn contrabajo estd Percy Heath y
en bateria Connie Kay.

Lewis usa conceptos musicales euroneos
de los s'glos xvi y xviu y desarrolla sutiles
juegos de contrapunto en la exposicién de
los temas y en- interludios entre los solos.
Sin embargo, 1z propulsién basica del jazz
estd siempre presente y en Milt Jackson, el
conjunto tiene a uno de los mias brillantes
y creativos solistas contemporineos.

Los conciertos de la Temporada
Internacional 1973.

Fl 9 de mayn, en el Teatro Oriente, se
iniclara este ciclo en el que, conjuntamente
con los conjuntos y solistas extranjeros, ac-
tuarin la Orquesta de Cémara de 1a U. C.,
dirigida nor los maestros chilenos Fernando
Rosas y Juan Pablo Izquierdo; el Conjunto
de Musica Antigua, bajo la dircccién de
Silvia Soublette; €l Quintety Hindemith; cl
Cuarteto de Cuerdas “Chile” de la U. C.;
la Agrupacién de Cimara de la U. C. y so-
listas chilenos, credndose asi una integra-
cién de las agrupaciones nacionales con los
artistas extranjeros.

Tres destacados conjuntos de Alemania
Federal actuarin durante la temporada: el
Stuttgarter Klaviertrio, creade en 1968 e
integrado por Monika Leonhard, Reiner
Kussmaul y Peter Hahn; el Collegium Vo-
cale de Colonia, fundado en 1966 por Wolf-
gang Fromme, conjunto que en sus comien-
zos se dedicd a cantar obras del! Renaci-
miento ¥ que desde 1968, al estrenar en
Paris ¢l “Stimmung” de Stockhausen, entrd
de lleno a interpretar misica contempora-
nea. El conjunto vocal lo integran: Gaby
Redens, soprano; Dagmar von Biel, sopra-
no; Helga Hamm-Albrecht, mezzo-soprano;
Woligang Fromme, tenor; Karl O. Barkey,
tenor y Hans-Alderich Billig, bajo. El ter-
cer conjunto alemin serd ¢! Cuarteto de
Cuerdas “Endres”, fundado en 1850 y aue
lNeva el nombre de su primer violin, Heinz
Endres, profesor del Conservatorio de M-
sica del Estady de Wiirzburg. Sus compa-
fieros son miembros de la Orquesta Sinfo-
nica del Estado de Baviera: Joseph Rotten-
fusser, concertino; Frits Ruf, primera viola
y Adolf Schmidt, primer cello. Este cuar-
teto es famoso en toda Europa por sus in-
terpretaciones equilibradas, estilisticamente
seguras y de gran expresividad musical.
fusser, concertino; Fritz Ruf, primera viola
Disque” por la grabacién de los cuartetos
y quintctos de Franz Schubert.

Argentina envia el Quinteto de Vientos
del Mozarteum de Buenos Aires, el que ac-
tuard cn un concierto conjuntamente con
el Quinteto “Hindemith” de Chile.

Ravi Shankar, el mas célebre intérprete

de Sitar, con Alla Rakha en Tabla (mem-
brifono de dos tambores, uno de ellos afi-
nado a la ténich an que va a tocar el solis-
ta) y Noder Mullick, intérorete en Tam-
boura (instrumento de cuerda pulsada cuya
misién es dar el pedal permanente, moda-
Iidad fundamental de la mts‘ca hinda) y
ademds “luthier” del Sitar que toca Shan-
kar, representarin a la India. Estos tres
artistas revivirin los Raca hindostancs. So-
bre el Raga hindd recomendamos ver ¢l ar-
ticulo de Millapol Gajardo, en Revista Mu-
sical Chilena, Afio xx1v, enero-marzo 1970,
Neo 110.

Inglaterra envia el Cuarteto le Cuer-
das “Aeolian” d: Londres, considerado el
méis sobresaliente cuarteto dr cuerdas que
jamas haya existido en Inglaterra. Integran
ol “Aeolan Quartet” Errnuel Hurw'tz,
violin y jefe del cuarteto; Raymond Keen-
lyside, violin; Margaret Major, viola v De-
rek Simpson, cello. Los micmbros dz21 “Aco-
Fan Quartet” son misicos oue en sus ‘n-
terpretaciones, escuchdndose cuidadosamen-
te, conservan su individualidad y a través
de voces diversificadas v contrastantes ofre-
cen versiones revificadas del repertorio de
cuartetos de cuerda.

Dosde Checoeslovaquia viene la mundial-
mente famosa Orquecsta de Camara de Pra-
ga, que toca sin director. Esta agrumacién,
Ia mas antigua de Europa, es sin lugar a
dudas el conjuntn orquestal de cuerdas de
mayor jerarquia artistica que existe en la
actualidad.

El Trio di Trieste representari a Ttalia.
Lo integra Dario De Rosa, piano; Renato
Zanettovich, violin y Amadeo Baldovino,
cello. En la historia de la muasica para trios,
es cl primero de caracter estable en Europa
y desde lace treinta afios ha realizado una
labor in"aterrump’da. Tiene a su haber mas
de deo3 mil conciertos y es conocido en los
cinco continentes. Graba para "Decca” y la
“Dentsche Grammophon”, por sus versiones
de los tres Trios de Beethoven, obtuvo el
“Grand Prix du Disque”.

El Cuarteto de Cuerdas “Juilliard”, de
Nueva York, viene enviado por el Depar-
timento de FEstado. Lo integran Robert
Mann, violin; Earl Carlyss, violin; Samuel
Rhod:s, viola y Claus Adam, cello. Este fa-
moso cuarteto ejecutard un programa que
incluyc: Cuartetn en Re Mayor Op. 18,
Ne 3 de Becthoven; Cuarteto N¢ 2 del nor-
teamericano Charles Ives y Cuartety on Do
menor Op. 51, Ne 1, de Brahms.

Desde Francla vendra Ja Orquesta de Ca-
mara Francesa de “Andrée Colson”. Los
doce msicos que la intetran —once ins-
trumentistas de cuerda y clavecin— forman
un grupo de misicos que practica el espi-
ritu comunitario. Viven en un castillo ais-
lado, rodeados por la paz campestre v bos-
ques donde, en la dicha y amor por el hacer
musical preparan sus programas y graba-
ciones (son los cditores de sus discos).
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Desde su fundacién en 1953, €l conjunto
sec ha convertido en una de las mejores or-
questas de camara internacionales gracias
al talento, energia y dinamismo de su fun-
dadora Andrés Colson, que los dirige desde
su atril de primer violin. La Sra. Colson
goza de la confianza absoluta de sus misi-
cos y es asi como ha logrado de ellos la
disciplina indispensable que requiere la vida
en comin y el trabajo de la misica de ci-
mara, pero sin ahogar sus respectivas per-
sonalidades.

La Orquesta de Camara de Andrée Col-
son merecid ¢l honor de que el Ministerio
de Asuntos Culturales de Francia le otor-
gara el titulo de Orquesta de Cédmara de
Francia y ademéis gozan en sus giras por el
extranjero del apoyo del Ministeric de Re-
lacionzs Exteriores.

Ademas de estos conjuntos extranjeros,
participardn en la temporada una serie de
grandes solistas que actuarin conjuntamen-
te con instrumentistas chilenos. El cellista
Leonard Rose, considerado el més gran vir-
tuose de su instrumento nacido en los Es-
tados Unidos, destacado miembro del Trio
Isaac Stern. Eugene Istomin y profesor de
la Facultad de “The Tuilliard School” de
Nueva York en la que desempefia la citedra
de violoncello, se presentard el 4 de julio.
Fl programa de este concierto consulta un
recital en el que con la pianista Elvira Savi
tocari: Fantasiestiicke Op. 73 de Schu-
mand; Sonata en Fa Mayor, Op. 99 de
Brahms; Suite N¢ 3 en Do Mayor para ce-
llo solo de J. S. Bach y con la Orquesta de
Camara de la U. C., bajo la direccién de
Fernande Rosas, el Concierto para cello y
orquesta de Boccherini, versién de Grutz
Macher.

Dentro de la temporada se realizard un
Festival J. S. Bach que constard de cuatro
conciertos. Con la Orquesta de Cémara de
la U. C., dirigida por Juan Pablo Izquierdo,
el Coro de la Universidad Técnica del Es-
tado, preparado por Mario Baeza y solistas
chilenos, se cantard la “Pasién seghn San
Juan®”; el conjunto orquestal de la Catd-
lica, siempre bajo la direccién del maestro
Yzquierdo, ofreccrd una versién de éste de
“El Arte de la Fuga”. El violinista aleman
Leon Spierer, quien ocupa un lugar pre-
ponderante dentro de la pléyade de jove-
nes violinistas alemanes, ganador de los
Concursos Internacionales Carl Flesch, en
Londres, en 1957, e Internacional de Ma-
sica Contemporanea de Darmstadt, el mis-
mo afio, es un destacado intérprete de la
miisica contemporanea. Obtuvo el Primer
Premio de la Critica de la Asociacién de
Criticos Musicales de Alemania Federal y
con €l pianista Ernst Groeschel grabé el
ciclo completo de Sonatas -ara Violin y
Piano de Beethoven con la Deutsch Gram-
mophon Gesellischaft. En el concierto del
11 de julio, con la Orquesta de Cimara de
la U, C. dirigida por Fernando Rosas,

tocari: Conciertos para Violin y Orquesta
en La menor y Mi Mayor. El programa de
este concierto se completard con la ejecu-
ci6n de los Conciertos Brandemburgueses
Nos, 1, 2 y 3. En el hltimo concierto del
Festival Bach adtuard el flautitsa suizo,
Aurele Nicolet. La critica mundial y el pu-
blico lo consideran el flautista mas desta-
cado de la actualidad, junto a sus colegas
Rampal, Graf y Marién. En 1947 obtuvo el
Primer Premio del Conservatorio d= Paris
en la catedra de flauta y al afio siguiente
obtuve similar galardén en el Concurso In-
ternacional de Misica de Ginebra. Duran-
te nueve afios se desempefié como primer
flauta de la Orquesta Filarménica de Ber-
lin dirigida entonces por Wilhelm Furt-
waengler. Nicolet ensefia en la Escuela Su-
perior de Musica de Berlin Occidental y en
la Academia de Mfsica de Freiburg im
Breslau, es considerado uno de los méis des-
tacados maestros de su instrumento en Eu-
ropa. Coniuntamente con el clavecinista ar-
gentino Mario A. Videla y el violinista
chileno Jaime de la Jara, actuarad el 21 de
septiembre con la Orquesta de Cimara de
Jla U. C., bajo la direccion de Fernando
Rosas, en un programa que consulta la
Suite en Si menor v los Cenciertos Bran-
demburgueses Nos. 4, 5 y 6.

Los conciertos del Festival Bach se repz-
tirin fuera de abono.

Importantisima y destacada labor le co-
rrespenderd a la Orquesta de Camara de
1a U. C. en esta Temporada Internacional.
Esta agrupacion iniciard la temporada con
un Festival Vivaldi, el 9 de mayo, en el
que actuarin como solistas los chilenos Al-
berto Harms, flauta; Fernando Ansaldi, vio-
lin: Arnaldo Fuentes, cello; Manuel Diaz,
viola y Oscar Ohlsen guitarra, todos bajo
la direccién del maestro Rosas. Los otros
dos conciertos de la Orquesta de Cémara
de la U. C., ambos dirigidos por Fernando
Rosas y con la colaboracién de artistas chi-
lcnos, se realizardn el 25 de julio y 5 de
septiembre. En el primero de ellos actuard
Oscar Gacitda, piano; Florencia Pierret,
clavecin; Rcberto Gonzilez, cello y el Coro
Filarménico preparado por Waldo Aran-
guiz. El programa consulta la primera audi-
cién en Chile de 1a “Cancién del Destino”,
de Brahms: Concierto para piano y clave
de K. Ph. E. Bach, primera audicién, y
obras de Haydn y Couperin. En el fltime
citado actuarin, junto a la Orquesta, los
solistas Jaime Escobedo, clarinete; Emilio
Donatucci, fagot y Enrique Lépez, viola, con
¢l Coro de la U. C. de Valparaiso, prepa-
rado por Jaime Donoso, en un programa
que consulta obras de Stamitz, Bach, Tele-
mann y Haydn.

El Conjunto de Mfisica Antigua esti pre-
parando dos programas con obras que se
escucharin en primera audicién absoluta;
la Agrupacién de Camara de la U. C. ac-
tuard el 18 de julio en un concierto en el
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que techrén: Fernando Ansaldi, violing En-
rique Lénez, viola; Roberto Gonzilez, cello;
Adolfo Flores, contrabajo y Frida Conn,
piano y clavecin y el Cuartcto de Cuerdas
“Chile”, dz la U. C., integrado por Jaime
de la Jara, primer violin; Fernando An-
saldi, scgundo violin; Manuel Diaz, viola y

Arnaldo Fuentes, cello, actuard el 8 de
agosto.

Tanto los conciertos nacionales, como los
extranjeros que no estén sujetos a contratos
exclusivos, serin radiodifundidos por las
Radios Universitarias y por Televisién Na-
cional y Canal 13,

INSTITUTO CHILENO-ALEMAN DE CULTURA
GOETHE INSTITUT

En el programa correspondiente a la
Temporada Internacional de Conciertos
1873, organizado por el Instituto de Mdsica
d~ la Universidad Catélica y el Instituto
Cultural de la Munic'palidad de Providen-
cia, informamos ampliamente s-bre la con-
tribucién del Goethe Institut a esta seric
de conciertos. Aqui, por lo tanto, sélo enu-
meramos los conjuntos y solistas que vienen
a Chile desde Alemania Federal v que so-
lamente actuarian en esa temnorada.

En cl Ciclo de Tres Concierios da Jazz,
que también organiza cl Instituto d= Ma-
sica de la Universidad Catélica, Alemania
Federal estard representada por el Quinteto
de Jazz Albert Mangelsdorff, el que iniciara
csta serie de conciertos el 30 de abril.

Dentro de la Temporada Internacional
de Conciertos, el primer conjunto aleméan
que actuard es el Stuttgarter Klaviertrio que
s¢ presentard cl 23 d emayo; el violinista
Ledn Spierer actuari con la Orquesta de
Camara de la U. C., durante el curso del
Festival Bach, bajo la dirccciéon de Fernan-
do Rosas; el Collegium Veocale Kéln, rea-
lizara el estreno absoluto en Chile de “Stim-
mung”’ de Karlheinz Stockhausen, bajo la
direccién de Wolfgang Fromme, el 19 de
agosto, y el Cuarteto Endres actuara el 31
de agosto.

Al miérgen de los conciertos de conjuntos
alemanes en la Temporada Internacional de
Conciertos 1973, en la Sala del Goethe
Institut se ha programado, hasta la fecha,
la actuacién del Dlo a cuatro minos Judit
Meri-Helmut Hischburger, ¢l 10 de julio,
con un programa que incluye: Mozart: So-
nata en Fa Mayor KV 497; Schumann:
Bilder aus dem Osten, Op. 66; Satie: Tros
Morczaux en forme de polre; Hauer:
Zwolftonspiel (1956) Labyrinthischor Tanz
y Casella: Pupazzetti.

El Cuarteto “Endres” ofrccerd un con-
cierto en el Goethe Institut ¢l 3 de agosto,
con el siguiente programa: Beethoven:
Cuartcto en Do menor, Op. 18, N¢ 4; Re-
ger: (Guarteto en Mi bemol Mayor, Op.
109 y Smetana: Cuarteto en Mi menor “De
mi vida™.

La soprano Charlotte Lehmann actuari
cl 6 de septiembre. Cantard “Als Luise die
Briefe verbrannte”, “Lied der Trennung”,
“Die Verschweigung”; “Abendempfinduny’™
y “Der Zaubrer”, de Mozart; “Notre

Amour”, “Les Brreeaux”, “Clair de Luns”,
“Les Roses  ’Ispahan™  y  “Chanson
d’Amour”, de Fauré; “Hans un Gretel”,
“Friihlingsmorgzn”, “Ich atmet’einen Trom-
poten blasen” y “Wer hat dies Liedlein
erdacht”, de Mahler; “Pourquoi?’, “Le
Sourire”, ““La Fiancée perdue”, “La Mai-
son” v “Pridre exhauséc”, de Messiaen; y
“Krank zum Sterben”, “Schwarz die Erde”,
“Gott, ach Gott im Himmel”, “Wollt ich
in die blauen Berze” y “Al das Leid in
meinem Herzen”, de Bartok.

El nianista Klaus Schilde oreceri un re-
cital durante el curso del mes d septiembre
y la pianista suiza Nicole Wickihalder, ac-
tuari en octubre.

Con la Orquest: Filarménica Municipal,
en el Teatro Municipal de Santiago, bajo
la direccién del maestro argentino Pedro
Ignacio Calderén, el violoncellista aleman,
Gerhard Mantel, tocari el Concierto ~n Re
Mayor para cello y orquesta, de Haydn.

El pianista uruguayo, Edison Quintana,
ofrecerd un recital el 16 de mayo, ya sca
en el Teatro Municipal o en el Goethe Ins-
titut. El programa consulta: Clementi: So-
nata Op. 26, N° 2; Brahms: Variaciones
Op. 35 rabre un tema de Paganini; Proko-
fiev: forata N¢ 7, Op. 83 y alguna obra
de corapositor uruguayo.

Conjuntor y artistas nacionales.

Se inic'é la temporada de conciertos 1973
del Goethe Institut, ¢l 4 de abril, con la
actuacién del Coro de la Universidad Té--
nica del Estado d'rigido psr Mario Baeza.
En estc concierto el Coro canté obras de
Dowland, del Encina, Jannequin, Vecchi,
Orff, Mozart, Brahms, Schubert, Hindel,
Scarlatti y Vivaldi.

Entre el 27 de junio y el 28 de noviem-
bre, en la sala de concicrioz del Goethe
Institut, se celebrara el Cuarto Ciclo de
Conciertos Corales del Coro de la Univer-
sidad Técnica dzl Estado. In la primera fe-
cha, el pregrama incluird obras de compo-
sitores franceses bajo la direccién de Mario
Baeza. El 25 de jul'o, la agrunacién canta-
ri composiciones de Schumann, Brahms, v
J. 8. Bach., bajo la dircccidon dzl maestro
Wolfgang Gonnenwein. “La Pasidn segia
San fuan”, de J. S. Bach, con la Orquesta
de Camara de la Universidad Catélica, el
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Coro de la Universidad Técnica y solistas,
todos dirigidos por Juan Pablo Izquierdo,
se repctira, en el Goethe Institut, el 29 de
agosto, después de su presentacidn, el 22 de
agosto, en el Festival Internacional de Con-
ciertos 1973, del Instituto de Musica de la
Universidad Catodlica. El 26 de septiembre,
el Coro de la Universidad Técnica ofrecera
un programa completo titulado E! Coro en
la Opera, bajo la direccién de Mario Bae-
za. El Coro de la Universidad Técnica del
Estado de La Serena, actuard el 31 de oc-
tubre, dirigido por Gustave Morales. Se
pondrd fin a este ciclo coral con “Lope de
Vega en la misica coral”, el 28 de noviem-
bre, en el que el Coro de la Universidad
Técnica cantara dirigide por Mario Baeza.

Frutillar en Santiago.

Las “Semanas Mousicales de Frutillar”
que auspicia la Liga Chileno Alemana, pre-
sentd en el Goethe Institut, el 9 de abril,
uno de los conciertos anteriormente reali-
zados en la ciudad surefia. Actué la Or-
questa de Cuerdas de las Semanas Musica-
les 1973, dirigida por Patricio Bravo. El
programa incluybé: Mozart: Divertimento
K. V. 136; Weber: Quinteto para Clarine-
te, con Gustavo Pérez como solista, con los
instrumentistas: Genaro Burgos y Gustavo
Guifiez, violines; Pedro Poveda, viola y Tor-
ge Roman, cello; Fauré: Cinque Melodies,
Osvaldo Tourn, tenor y Lya Pintos, piano;
Haydn: Concierto para piano en Fa, solis-
ta Sofia Goren y Mozart: Sancta Maria
V. K. 273, con el Coro Filarménico.

En la Capilla del Liceo Aleman, et 11
de abril, tuvo lugar el segundo concierto
“Frutillar en Santiago”. El organista Her-
mann Kock tocé: Bach: Preludio Coral;
Sweelinck: Variaciones; Bach: Preludio y
Fuga en Si menor. La Orquesta de Cuer-
das de las Semanas Musicales 1973, siempre
dirigida por Patricio Bravo, ejecuté: Sam-
martini: Concierto para {lauta dulce, solis-
ta: Alfredo Thl, y Mozart: Missa Brevis
K. V. 275, con el Grupo de Chmara del
Coro TFilarmdnico, preparado por Waldo
Aranguiz y los solistas: Florencia Centu-
rién, soprano; Miriam Matus, contraito;
Osvaldo Tourn, tenor y Pablo Castro, ba-
ritono.

“Estudio de Nueva Miusica”.

El 8 de mayo se inicié el Ciclo de seis
Conciertos del “Estudio de Nueva Misica”,
dirigido por el maestrc Ernst Huber-Cont-
wig, con la colaboracién del Instituto de
Maisica de la Universidad Catdlica.

El “Taller de Miisica” es una labor mu-
sical que casi corresponderia z un trabajo
de ensayo mds bien que a un concierto
propiamente tal. En la primera fecha “La
voz humana en la Nueva Musica” incluyd:
Sequenza para une voz (1968), de Luciano

i

Berio; Aria (1958), de John Cage v Berio:
Circles, (1960), para soprano, arpa y dos
percusionistas. Actuaron: Mary Ann Fo-
nes, soprano; Virginia Canzonieri, arpa;
Guillermo Rifo y Carlos Vera, nercusién.

Los restantes cinco conciertos de este ci-
clo se realizardn: 12 de junio: “E! Con-
junto en la Nueva Muasica”; 24 de julio;
“El Cuarteto de Cuerdas en la Nueva Mua-
sica; 13 de agosto: “El piano en la Nueva
Misica”; el 23 de octubre: “La nercusién
en la Nueva Musica” y 6 de noviembre:
‘jEl, ’instrumento de viento en la Nueva Mu-
sica”.

Recital de Lionel Saavedra.

El pianista chileno becado por el Servicio
Alemin de Intercambio Académico, Lionel
Saavedra, al regresar a Chile en 1971, fue
nombrado catedratico de piano en la Uni-
versidad Austral de Valdivia.

En el recital ofrecido en el Goethe Ins-
titut, el 15 de mayo, tocd: Bach: Concierto
Ttaliano; Beethoven: Sonata en Mi bemol
Mayor, Op. 7; Mendelssohn: Variaciones
Sertas, O#f. 54; Debussv: Tres Preludios y
Prokofiev: Toccata, Op. I1.
|
Dio Manter-Frieser.

En colaborarién con la Corporacién Cul-
tural de Santiago, el 26 de mayo, en el
Teatro Municipal, el Do Mantel-Frieser,
Erika Frieser, piano y Gerhard Mantel, ce-
Ilo, en su tercera gira lat'noamericana aus-
piciada por el Goethe Institut, ofrecieron
un recital con el siguiente programa: Men-
delssohn: Sonate en Re Mayor, Op. 58;
Back: Suite N 5 en Do menor, vara cello
solo; Beethoven: 12 Variaciones en Fa Ma-
yor, sobre “Una muchacha™ de la Flauta
Migica de Mozart, Op. 66 y Shostakovich:
Sonata Op. 40.

Conmemoracién del 140 antversario del
natalicio de johannes Brahms.

Con un recital de canciones compuesta
por Brahms entre 1862 y 1889, se conme-
morard el 140 aniversario del natalicio del
compositor, el 29 de mayo. El compositor
y profesor Federico Heinlein hablard sobre
los “Iieder” de Brahms. Actuard como so-
lista la contralto, Carmen Luisa Letelier,
con Federico Heinlein al piano y Manuel
Diaz, viola.

Ciclo de operas.

En colaboracién con el Servicio Aleman
de Documentacién, el Goethe Institut pre-
sentard un ciclo de 6peras filmadas en colo-
res, en versién de la Opera del Estado de
Hamburgo y con “regie” de Rolf Lieber-
mann.

El 27 de abril se presentd “Las Bodas de
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Tigaro®, de Mozart, con los cantantes:
Arlene Saunders, Edith Mathis, Elisabeth
Steiner, Tom Krause, Heins Blankenburg,
rtc., con direccién musical de Hans Schmidt
Isserstedt.

“El Cazador Furtivo”, de Weber, el 4 de
mayo, ¢ ntd con el siguicnte elenco: Ariene
Saunders, Edith Mathis, Tom Krause, To-
ni  Blankenheim, Ernst Kozub, Gottlieb
Frick, Hans Sotin y otros, director, Leo-
pold Ludwig.

En dos jornadas, el 10 y 11 de mayo, se
presentd “Los Maestros Cantores”, de Wan-
ner. Cantaron:  Arlene Saunders, Ursula
Boese, Giorgio Tozzi, Ernst Wiemann, Willy
Martmann, Willlam Workman, Toni Blan-
kenheim, Hans-Otto Kloose, Kurst Marsch-
ner, Wilfried Plato, Jiirgen Forster, Franc
Grundheber, Carl Schultz, Karl O:to, Ger-
hard Unger y otros, todos bajo la direccién
musical de Leopold Ludwig.

“La Flauta Ma&gica”, de Mozart, el 18
de mayo. fue cantada por: Christian Deu-
tekom, Edith Mathis, Leonore Kirschtein,
Paula Page, Cveta Ahlin, Carel Maole,
Hans Sotin, Nicolai Marschner, Herbert
Fliether, William Workman, Franz Grund-
heber y otros, dirigidos por Horst Stein.

“Zar y Carpintero”, de Albert Lortzing,
pudo verse el 25 de mayo, cantada por:
Jucia Popp, Raymond Wolansky, Peter
Haage, Hans Sotin y otros, con direccién
musical de Charles Mackerras.

Con el “Wozzeck”, de Alban Berg, el 1°
de junio, se puso fin a este ciclo de dneras
filmadas. Cantaron el “Wozzeck™: Sena Ju-
rinac, Elisabeth Steiner, Toni Blankenheim,
Richard Cassilly, Peter Haage, Gerhard Un-
ger, Hans Sotin, Kurt Moll, Franz Grund-
heber, Kurt Marschner, etc. todos bajo la
direccién musical de Bruno Maderna.

ASOCIACION DE ORGANISTAS Y CLAVECINISTAS
DE CHILE

Hace dos aflos un grupo de jévenes
mis’cos inicié la Asociac’én de Organis-
tas y Clavecinistas de Chile, creando una
corporacién privada de difusién de la ma-
sica, cuya actividad no sdlo ha abarcado
la realizacién de mas de cuarenta conciertos
gratuitos en la Iglesia dz las Agustinas, sede
de la Asociacidn, sino que también imp ‘lsa
un proyecto de ley en el Congreso que
permity la restauracidén de drganos e ins-
trumentos valiosos que se deterioran a 13
largo del pais, y ahora inicia una campafia
para lograr que se habilize en Sant'ago una
auténtica sala de conciertos.

La ciudad de Santiaro no cuenta —fue-
ra del Teatro Municipal— con una sala de
conciertos en la que se encucntre un or-
gano instalade. piano, clavecin, eic. Como
en las actuales circunstancias es dificil pen-
rar en ]2 construccidn de una sala adecuada
para hacer miisica, la Asoc’acién de Orga-
nistas y Clavecinistas de Chile se encuentra
cmpefiada en obtener el aprovechamiento
de la Capilla del Liceo Aleman, temnlo de
dimensiones adecuadas y con una magnifica
acistica, que ademds cuenta con un valioso
organo alemin, marca Walcker, apto con
pequefias reparaciones para la ejecucién de
t-da Ia literatura oreganistica. Como toda
la manzana donde esti ubicado el Liceo
Alemin estd sujeta a expropiacién, con mo-
t'vo de la construccién de una carretera y
¢l metropolitano, los mius'cos de la Asocia-
cién estan tratando de obtener de las auto-
ridades respectivas que se deje en pie la
Capilla que reine todas las condicicnes pa-
ra ser habilitada como sala de conciertos.

Esperamos que las autoridades de Obras
Pablicas hagan una realidad la aspiraciéon
de cste grupo de verdaderos musicos en

busqueda de una sala donde peder hacer
muasica sin zozobras, lo que también agra-
decerd todo el piblico que los ha seguido
durante los tGltimos dos afios en su peregri-
nar por los templos santiaguinos. La labor
realizada hasta la fecha es prueba de la
seriedad de propésitos y de la alta jerarquia
de los programas ejecutados. La Asociacidén
de Organistas y Clavecinistas de Chile ha
estrenado obras que abarcan la literatura
musical desde el siglo xvit a la fecha, pero
por falta de medios fisicos no han logrado
poder presentar adecuadamente, por ejem-
plo, las Pasiones de Bach u otras obras del
Barroco para coros e instrumentos.

No obstante estas dificultades, la Aso-
ciacidn inicia su temporada 1973 el 18 de
»bril, con un gran concierto Barroco de
Semana Santa, en la pequefia iglesia de las
Agustnas. El programa incluye obras de
Couperin, Sweelinck, Buxtehude, Schiitz y
fchein. Participardn solistas, cuartetos de
violas, el Ceonjunto Vocal de la Asociacién
dirigido por Guidoe Minoletti, organista y
clavecinistas.

En la Iglesia Alemana de Calle Lota, el
25 de abril, se cantard la Cantata No 4 de
1. 8. Bach, con la participacién del Con-
junto Vocal y el programa se completard
con obras para drgano de Bach.

Para el mes de mayo esti programado
un concierto de masica contemporinea. En
junio habrd un concierto dedicado a los
Conciertos Lspirituales de Schiitz que esta
preparando el tenor Hanns Stein. En julio,
el clavecinista Gastén Lafourcade ofrecera
un recital con obras de Couperin y de
Quarts y en el mes de agosto ofreceran
cuatro conciertos Bach con Preludios y Fu-
gas y Corales para érgano. En estos con-
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ciertos actuarin todos los organistas de la
Asociactén.

Miisica Barroca en Semana Santa.

El concierto de Misica Barroca de la
Asociacién de Organistas y Clavecinistas de
Chile, inicié Ia temporada 1973 en la Igle-
sia de las Agustinas. Gastén Lafourcade to-
¢) de Dietrich Buxtehude, Preludio y Fuga
en Seol menor y Passacaglia en Re menor.
Tres Corales de Melchior Valpuis y Lau-
rentius Erhardi, fueron tocados por cuatro
violas da gamba, a cargo de: Guido Mino-
letti, Claudio Aranguis, Fernando Silva y
Guillermo Cervifio. Estos mismos intérpre-
t~s. en la scgunda parte del programa, eje-
cutaron Tres Corales de J. H. Schein y
Bartholomeus Gesius y se estrené “La Troi-
sitme Legon de Tenebre” (para el miérco-
les) de Couperin, cantada por las sopranos
Tlena Ccrrea y Mariana Ureta, con Gastén
Lafourcade en clavecin.

Entrevista

Terminé el concierto con el “Oratorio
Las Siete Palabras” de Schutz, con la con-
tralto Julia Pecaric, los tenores Hans Stein
y José Quilapi, el bajo Olaf Reyes y con-
junto instrumental, todos bajo la direccién
de Guido Minoletti.

Festival Bach.

En la Iglesia Evangelista Luterana se rea-
1liz6 el jueves 26 de abril, un concierte de-
dicado a la muasica de J. S. Bach.

Se inicié el programa con “Shaffe kon-
nen sicher weiden” a cargo del organista
Helmuth Arias y, en seguida, se pasé una
pelicula sobre la vida de Bach, nroporcio-
nada por el Servicio Alemin de Documen-
tacién del Goethe Institut. El Preludie Co-
ral “Christ lag in Todesbanden™ fue tocado
por Helmut Arias, guien acompaiié, ade-
mis, la Cantata Ne 4 “Christ lag in To-
desbanden”, cantada por un magnifico con-
junto vocal dirigido por Guido Minoletti.

JORGE ARRIAGADA, DIRECTOR MUSICAL DEL
“AMERICAN CENTER FOR STUDENT AND
ARTISTS”, DE PARIS

Breve fue la visita que el compositor chi-
lzno de veintinucsve afios, Jorge Arriagada,
acaba de realizar a Chile. Desde 1967 se
encuentra radicado en Paris. Después de
realizar estudios en el Conservatorio Nacio-
nal de Musica de la Facultad de Ciencias
v Artes Musicales de la Universidad de
Chile, con los profesores Gustavo Becerra,
T.eén Schidlowsky y Carlos Botto, se tras-
ladé a Francia para continuar sus estudios
de composicién y direccibn, hasta 1971, con
el maestro Max Deutsch. SimultAneamente
trabaja las técnicas de la misica electro-
actistica con el “Groups de Recherches Mu-
sicales” de la Radio y Television Francesa,
bajo la direccién de Pierre Schaeffer. Par-
t'cipa con este grupo en la realizacién de
dos peliculas experimentales, relacionando
musica e imigen, una de las cuales es selec-
cionada por la Bienal de Paris en 1969.

Recordamos que Jorge Arriagada partié
sin el apoyo de una beca nara realizar es-
tudios musicales en Francia, tenemos cu-
riosidad por saber cémo fue el comienzo.

—Fl Maestro Max Deutsch ofrece cur-
sos gratuites de anilisis y composicién en
su casa a los estudiantes latinoamericanos,
asisti a esos cursos y fue el Maestro mismo
quien, posteriormente, presentd mis partitu-
ras al Ministerio de Cultura y obtuvo una
beca para mi que abarcé desde 1967 a 1971
para que pudiera dedicarme totalmente al
estudio de la misica baijo su direccién. Co-
mo veri he tenido mucha suerte.

Y continfla contando:

—Fn 1969 crée el grupo “Musiques Va-
riables”, conjunto instrumental y electro-
actstico cuya finalidad es la realizacién de
obras colectivas. En 1970 dirigi el primer
concierto del nuevo “Music Workshop” del
“The American Center for Students and
Artist” con la participacion de “Musiques
Variables” del Théatre Jacques Baillon, bai-
larines, peliculas y “light-projections”, fue
un éxito rotundo. Ese mismo afio me nom-
braron director del Laboratorio de Misica
Flectrénica del Centro Americano de Pa-
ris. cargo que ccupo hasta la fecha.

E! hecho de que un joven compositor
chileno logre un cargo de esa importancia
nos sorprende, pero ésta fuc mayor aln al
escuchar su respuesta.

—En 1973 me nombraron, ademas, nro-
fesor de composicién agregado del Ministe-
rio de Asuntos Culturales de Francia para
estudiantes becado por el Gobierno y dicto
cursos cn el Taller de Electro-Actist’ca que
dirijo. Los finicos profesores que en Fran-
cia tienen similar categoria son Nadia Bou-
langer, Olivier Messiaen, Max Deutsch y el
grupo de “Recherche Musicale”.

Paralelamente participa como comnositor
y director de orquesta en numerosos con-
ciertos y festivales tanto en Francia como
en el extranjero. En la triple funcién de
compositor, pianista y director de sus obras
y del repertorio contemporineo, actia en
la Cité International des Arts de Paris, en
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el Museo de Artm Moderno, en el Festival
d= Senart, en 1971 en la Bienal de Paris y
cse mismo afio organiza y programa el De-
partamento de Miisica Contemporanea del
Primer Festival de Montparnasse de Paris.

Is invitado por la Universidad de Ma-
vaguez. en Puerto Rico, para dictar una
seric de conferencias sobre las nuevas ten-
dencias de la musica y lel arte contempo-
raneo. En colaboracién con el pintor-foté-
grafo J. M. Chourgnoz y el realizador e
peliculas G. Garapont, realiza una exhibi-
ci5n musical animada en el Museo d= Artes
Drcorativo que titula “Murs et Images”.

Entre las sucesivas actividades musicales,
de Jorge Arriagada, merece d=strcarse que
fue é quien organizé el Primer Festival de
Misica Electroaclstica realizado en Fran-
cia con la participacién de los Laboratorios
d~ TItal’a, Bélgica, Holanda, Austria e In-
glaterra.

Como sabiamos que también habia sido
astaciado con la beca Guggenheim en 1972,
le preguntamos cuil fue la labor que rea-
lizé en ese periodo.

—Viajé a Estados Un'dos para perfec-
cionarme en “Computer Music” con Le-
land Smith, en el Stanford Computer Mu-
sic Proiect d= 1v Universidad de Stanford
en California, Creo ~—agrega— que la beca
me fue concedida principalmente por ¢l ni-
mero de obras que ya habia estrenado en
todr Europa y especificamente por dos de
ellas: “Faiseaux”, musica para un ballet
cue fue estrenado por el “Ballet Ethérie
Pagava”, de Paris, y por “Sonatina” para
ccteto de cuerdas, de 1970, estrenada en el
Testival de Montparnasse en la Cité des
Arts, ese mismo afo, bajo la d'reccién del
director chileno Luis Felipe Orrego.

Al continuar hablando de su obra como
compositor, Arriarada nos informa que con
Max Deutsch inicié el estudio del serialis-
ro y oue frutr do estr formasién son dos
obras instrumentales de serialismo libre:
“A-2", de 1968, para diez instrumentos so-
I'stas, quinteto d= cuerdas, vientos y dos
percusionistas; la “Sonatina” ya menciona-
da, ¥y “J3” v “A3” para diversos instru-
mentos, dr 1967 y 1968, respectivamente.
Dentro del sistema serial aleatorio escribi’
“Al” para cuarteto de cucrdas v voz de
contralto, la que define como estructuralis-
mo  post-serial. Posteriormente  evoluc’ond
hac'a una forma libre cstructuralista dentro
d~ la cval coloca “Chile 70”. pira octeto
de cuerdas, solista (quena, charanio, gui-
tarra) y cinta magnética, cstrenada cn el
Znfiteatro de la Facultad de Derecho por
el Conjunto de los Grandes Conciertos de
12 Sorbona, con Sergio Arriagada., su her-
mano, como solista de quena, charango v
guitarra, bajo su propia direccién. Dentro
del campo de la misica clectrén’ca figu-
ran: “A4” para banda magnética, de 1969;
Concierto pra violin y banda magnética
del mismo afio; “Cuatro Momentos Musi-

14
H

cales”, de 1970; Suite a “N” partes, de
1971; “Etude” e Indio", de 1972.

Al referirnos a la vida musical en Fran-
cia, Arriagada comenta:

—Paris es un centro de reunién de la
vanguardia europea y americana, alli se da
a conocer lo que se estd haciendo en los
distintos paises, pero no se pedria afirmar
que es un importante centro de creacién
mus'cal. Cren que el peso de la cultura
francesa es tan grande que }a juventud se
siente impulsada més bien a especular que
a crear. Este es en general un fenémeno
europco, pero principalmente francés.

¢A Ud. como extranjero le afectd esta
actitud ?

-——En un principio si, mientras estudiaba.

¢Y logré liberarse?

—S8i, porque me refugié en mi cultura
de origen y en una evolucién personal.
Debo aclarar, no obstante, que no quiero
decir con esto que haya regresado a lo fol-
kldrico, porque era no es la férmula. De-
bemos encontrar el camino entre nuestra
cultura europeizada y la sociedad en que
nacimos, pero se trata mis bien de una in-
tuicién que nada tiene que ver con el medio
s~cal ni con técnicas determinadas, todas
son buenas para expresar lo que se quiere
decir. Querria agregar, ademais, para res-
ponder a algunas preguntas que me han
formulado compositores chilenos sobre un
lenguaje nuevo y propio que corresponda o
esté mis licado a nuestra cultura, a los
problemns sociales o a las estructuras que
se pretende camblar, que es necesario que
sean los compositores mismos quienes bus-
quen y creen ese lenguaje nuevo.

Arriagada agrega:

—Me ha impresionado lo poco que se
ha creado en misica en los Wltimos diez
afios en Chile. Existen 125 radioemisoras
en el pais, en las que se podria realizar una
ohra extraordinaria en el campo de la mi-
sca electrénica, nuesto que el material ba-
s'co existe. Con estos recursos se podria
crear laboratorios en los que vpodrian tra-
baiar los alumnos de composicién. En Mé-
xico desde hace mucho tiempo se estd tra-
bajando en esta forma. El costo de un la-
boratorio eauivale a una presentacién con
ensayos de la Orquesta Sinfénica dc Chil-.
Yo nodria hacer una obra en una semana
con los medios que tiene Radio 1EM. La
tnica diferencia que existe entre una rad’o
y un laboratorio electrénico es que la pri-
mera no tiene instrumentos de produccién
sintética de sonidos, pero a partir de cual-
quier fuente sonora puede grabarse, con Ja
avuda de un micréfono, una creazcién ori-
ginal.

Al preguntarsele sobre planes futuros, ol
joven compositor nos responde:

—~Como parte fimdamental de =i t™n-
jo en el Laboratorio de Muasica Electrénica
del Centro Americano de Paris, debo or-
ganizar dos Festivales de Musica Contem-
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poranea. Lstos concicertos, ademias de dar a
conocer a los valores jO6venes, tienen por
{inalidad buscar nuevas férmulas de difu-
sibn para asi atraer hacia la mausica con-
temporinea a todo tipo de piiblico. Expe-
rimentarcmos con la difusién callejera de
la misica a través de altos parlantes —con
In debida autorizacion de las Municipali-
dades, por supuesto-— ¢ integrindola con
otras manifestac’ones artisticas, danza, tea-

tro, plastica, etc. Pretendemos, también,
que el pablico participe, sin pretensiones
creativas artisticas, pero si didicticas. Es
asi como el piblico logrard comprender que
la miisica de vanguardia no es tan distinta
de la misica culta y que todos pueden
tener talento artistico. Deseamos liberar al
hombre, abrirle caminos, queremos que el
auditor no escuche en forma pasiva sino
que participe y se¢ expanda.

NOTICIAS

Conciertos con obras de Juan Orrego- Salas
e 2l Chicazo Musical College of Roosevelt
University.

Durante la séptima serie de programas
dedicados a compositores invitados por el
Chicagy Musical College de la Universidad
de Roosevelt, en el Rudolph Ganz Memo-
rizl Hall, el 21 de marzo, se realizd un
concierio dedicado exclusivamente a obras
del compositor chileno fuan Orrego-Salas.
Fl programa incluy6: Pastoral y Scherzo,
Op. 42 (1956); Sonata para piano, Op.
60 (1967); Quattro Liriche Brevi, para
saxofén alto y piano, Op. 61 (1967): Mo-
bili, para viola y piano, Op. 63 (1967) ¥y
Sonata A Quattro, “Edgewood Sonata”,
Op. 55, (1964).

En el Chicago Daily News, el critico Ber-
nard Jacobsen, al comentar este concierto,
dice: “En ésta época de decepcionante y
complicada creacién musical, con monta-
fias de esforzada labor para séloe transmitir
un mensaje bien pobre, es refrescante y
también raro encontrarse frente a un com-
~ositor que tiene el don de ofrecer cbras
de deceptiva sencillez. Juan OQrrego-Salas,
el chileno que vino a Ganz Hall, es ese
hombre”.

Ese mismo dia, el Dr. Orrego-Salas dicté
una charla titulada: “Tradicién y tenden-
cias dc la mas’‘ca Sudamericana”, la aue
ilustré6 con grabaciones. El critico Bernard
Tacobren, al comentar esta charla, agrega:
“Nos permitié aquilatar sus cualidades al
eshozar con inteligencia y mucho encanto
¢l enlace entre la evolucién actual y casi
cinco siglos de historia cultural”. Con res-
pecto a la misica escuchada, agrega: “Los
cjemplos de notacién de ‘“‘avanzada” com-
probaron solamente que los Sud America-
nos estdn tan depresivamente dispuestos co-
mo cualquiera a seguir a sus maestros de la
vanguardia por el camino de la esterilidad
creadora. No se le puede echar la culpa
de esto a Orrego-Salas porque, diplomatica-
mente, dejé que aquellos que escuchaban
sacaran sus propias conclusiones. Sus pro-
pias obras en el concierto de la tarde de-
mostraron que era una figura creadora
substancialmente mdas dotado que la ma-
yoria de sus colegas que con tanta gene-
rosidad nos dio a conocer. Se tocaron cinco

obras suyas que abarcaban, en cuanto a
fechas, desde la Pastoral y Scherzo para
violin y piano de 1966 hasta el “Mobili”
para viola y piano de 1967. Cada una de
ias cinco obras proporcioné una experien-
cia artistica coherente; de humor, en la
obra para violin inteligentemente lisoniera
para Aaron Copland, a quien esti dedica-
da, o de poder expresivo, como en el impo-
nente movimiento “Ricorrente” de la obra
para viola, o de estructura individualista,
en la Sonata para Piano de 1967, que por
una vez transforma la técnica de tocar den-
tro del instrumento, de un clisé, en una
inespersa,da pero inevitable recurso estéti-
co...

Orquesta de Cdmara de la Universidad
Catdlica en gira Latinoamericana.

El 27 de marzo, la Orquesta de Camara
de 1a U. C., dirigida por Fernando Rosas,
inicié una gira por México, pais al que fue
invitado por la Universidad Auténoma de
México y el Instituto Nacional de las Artes,
para enseguida continuar a Caracas, invi-
tada por la Municipalidad de esa ciudad
y posteriormente a Colombia y Perfi. Hasta
la fecha la Orquesta de Camara de la U. G,
ha actuado en Euopra y los paises del con-
tinente: en 1967 viajé a Argentina, Uru-
guay y Brasil, en 1970 visitaron paises de
Europa Occidental y Oriental y en 1971
realizaron una gira de conciertos por los
EE. UU.

Durante 19 dias, los mfisicos de la Catd-
lica ofrecerdn 12 conciertos en los paises
antes mencionados, ofreciendo un reperto-
rio que incluye obras de: J. 5. Bach, Vi-
valdi, Hindel, Alfonso Leng y Celso Ga-
rrido-Lecca.

“Emperador Claudio”, titula “The Guar-
dian®”, el articulo en homenaje a los 70
aitos de Claudio Arrau.

El gran pianista chileno, Claudio Arrau,
acaba de cumplir 70 afios. Sir Neville Car-
dus, destacado critico musical britanico, le
rinde homenaje en el diario “The Guar-
dian”, bajo el titulo “Emperador Claudio”,
en el que dice: “Claudio Arrau es uno de
los intérpretes mas profundos de la litera-
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tura pianistica. Le anlico deliberadamente
el término de intérprete para separarle de
los pianistas virtuosos cuyo arte empieza y
termina, mis o menos, en el teclado. La
técnica de Arrau es prodigiosa, nero pone
toda la pericia de sus dedos al servicio del
compositor . . ., nunca desde Busoni ha sido
ejecutado el “Concierto Emperadoy” con la
grandeza de Arrau, que le da las cadencias
y caidas de tono que eran el secreto espiri-
tual de Beethoven”. Y concluye su articulo
Cardus, diciendo: “A los seteata afios,
Arrau se halla en la cumbre. Su arte sigue
siendo tan vibrante como siempre y enri-
quecido ahora por la experiencia de los
afos”.

Eduardo Moubarak dirigié en Cuba,

Después d= haber visitado Cuba en 1972,
ocasion en que dirigié la Orquesta Sinfé-
nica Nacional, el maestro Moubarak fue
nuevamente invitado en febrero de este afio,
por el Consejo Nacional de Cultura, para
dirigir dos conciertos en La Habana. Am-
bos conciertos se realizaron en el Teatro
Roldan. El primero, el 25 de febrero, con-
sulté el siguiente programa: Beethoven:
Obertura “Coriolano”; Weber: Concierto
No 2 para clarinete y orquesta, con el so-
lista Jorge Junco, cubano, primer clarinete
de la Orquesta Sinfénica de Cuba y Shos-
takovich: Sinfonia N¢ 5. El segundo con-
cierto se efectudé el 4 de marzo, en ¢l que
dirigi6é: Becerra: Primera Sinfonfa, prime-
ra audicién en Cuba; Prokofieff: Concierto
Ne 1, para violin y orquesta, solista; An-
drei Korsakov, soviético y Beethoven: Sin-
fonia Ne¢ 7.

El director Eduardo Moubarak grabé,
ademds, dos videos para la TV cubana.

Creacidn de dos escuelas de danza para
niftos.

Patricio Bunster, Director del Departa-
mente de Danza de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y Escénicas de la Uni-
versidad de Chile, cre$ dos escuelas satélites
de danza -—una en la Ciudad del Nifio y
otra en la Comuna de La Granja— plante-
les que corresponden a una labor de ex-
tensién y desentralizacién que realiza ese
Departamento. El afioc pasado se inicié el
experimento con la creacién de una Escuela
Comunal para los nifios del sector de Quin-
ta Normal. Las clases son dictadas por egre-
sados de la Carrera de Profesores de Danza
Infantil.

Condecoracién de Alemania Federal para
Ernst Uthoff.

El maestro, coredgrafo y creador del Ba-
et Nacional, Ernst Uthoff, fue condecora-
do con la “Orden al! Mérite” por el Presi-
dente de Alemania Federal, Dr. Gustav

Heinemann en reconocimiento por su dila-
tada labor en Chile a favor de la danza.

Desaparecen dos grandes directores: Paul
Kletzki y Jasha Horenstein.

Dos grandes directores de orquesta falle-
cieron durante el mes de febrero de este
afio, Jasha Horentein y Paul Kletzki, a la
edad de 74 y 72 afios, respectivamente.

Horenstein nacié en Kiev, Rusia y realizd
sus estudios en Viena y Berlin con los maes-
tros Franz-Scheker y Adoph Busch, debu-
tando en Viena en 1924 como director ayu-
dante de Furtwingler y desde 1927 dirigié
la Orquesta Sinfénica de Berlin. En 1940
se trasladé a los Estados Unidos donde diri-
gi6 la Filarménica de Nueva York e im-
portantes conjuntos orquestales de ese pais
y de América Latina, entre ellas la Sinfé-
nica de Chile, en 1945 y 1970. Se destaca
como director por el gran nGmero de pri-
meras audiciones de obras contemporineas,
entre ellas la Suite Lirica en Berlin; las
Canciones de Altenberz, en Roma y el
“Wozzeck, en Paris, todas de Alban Berg.
Memorables son sus versiones de “Carmen”,
“Fidelio” y “La flauta méig'ca”.

El maestro Paul Kletzki nacié en Lodz,
Polonia, pere se formé como compositor y
director en Berlin. Wilhelm Furtwingler dio
el impulso definitive al talentoso masico
nombrindolo director ayudantz de la Fi-
larménica de Berlin. Con el advenimiento
del nacismo abandoné Alemania para radi-
carse en Lausanne, Suiza, desde donde em-
prendié extensas giras internacionales. En
1956 y 1957, Kletzki dirigié la Sinfénica de
Chile. Nuestro phblico pude admirar sus
excepcionales condiciones, recios conoci-
mientos, excelente técnica y generosoc tem-
peramento. Sus interpretaciones de las Sin-
fonias de Brahms fueron de gran vuelo ex-
presivo y de una tensibn dramitica funda-
mental, La expresividad de su batuta y
eficacia artistica se hizo notoria en obras
de Beethoven, Mahler, Petrassi, Strawinsky,
etc.

Paul Kletzki fue director titular de im-
portantes orquestas norteamericanas y, en
los dltimos afios de su vida, —después de
la muerte de Ernest Ensermet— se le nom-
bré titular de la Orchestre de la Suisse Ro-
mande,

Concierto “Ars Viva” de los estudios de
Radio Sidwestfunk de Stuttgart.

En enero de este afio, en el Festhaus de
Worms, tuvo lugar el concierto del conoci-
do conjunto Misica-Nova, cuyos siete in-
tegrantes son miembros de la Orquesta Sin-
fonica de Radio Siidfunk, bajo la direccién
del maestro Ernst Huber-Contwig, en el
que se estrené Cinco Anéedotas, del com-
positor Alfonso Letelier, especialmente co-
misionada por Misica Nova, y Scannings
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Variations, de Gustavo Becerra, Agregado
Cultural de la Embajada de Chile en Bonn.

“Cinco Anlcdotas” de Lotelier —dice el
“Wormser Feuilleton” el 9 de enero— es
una obra més bien breve, de frases minu-
ciosas y sgiaificativas. A pesar de que es
dodecafénica no puede negarsz su estrecan
relacién con el folklore sudamericano, tan
rico melédica y ritmicamente”.

En “Die Rheinpfalz”, del 1¢ de enero,
leemos: “Scannings Variations”, de Beco-
rra, constituyé una sorpresa para los audi-
tores, primero porgue no estaba nrogramada
y, ademis, porque la dirigié el propio com-
positor. Esta obra, pletérica de ideas y
“gags” convencid, principalmente por su
dinidmica viva y punzante. Becerra describe
su obra como candnica, con aspectos alea-
torios controlados, dejandose la improvisa-
cién de los conceptos formales a la riqueza
creadora del director’.

Tanto las obras de los dos compositores
chilenos como Spuren, de Peter Hnch, fue-
ron escuchadas en primera audicién. FEl
concierto termind con la audicién de ‘“‘His-
toria del Soldado”, de Strawinsky.

Samue! Claro se incorporé e la Academia
gﬁffma de la Historia del Instituio de
ile.

El musicélogo Samuel Clare Valdés, que
se ha destacado por sus investigaciones so-
bre la misica de la época colonial ameri-
cana, fue recibido como miembro de nu-
mero de la Academia Chilena de la Historia
del Instituto de Chile, el 3 de mayo, en el
Salén Auditorio de la Biblioteca Nacional,
por el académico y presidente de la institu-
cién, Eugenio Pereira Salas, quien tuvo a
su cargo el discurso de recepcién.

El trabajo de incorporacion del nuevo
académico versé sobre “La historia y la
musicologia: una perspectiva de colabora-
cién cientifica”.

Recital de Ivdn Miré y lonel Marcel en
Rumania.

El pianista chileno Ividn Mird, que se

encuentra becado en el Conservatorio *Ci-
prian Porumbeseu” de Bucarest, ofrecié con
motivo del aniversario de la Repblica de
Rumania, conjuntamzntz con el cellista Jo-
nel Marcel, un recital en la Sala Licculiu
de Misica. El programa consultd: Bach:
Preludio, Fuga, Sarabanda y Gavotte de la
Suit> en Do menor; Ysaye: Sonata en Do,
para cello; Schumann: Fantasiestiicke; Bo-
n’s: Variatiuni Romanesti, para cello, pri-
mera audicién; P. H. Allende: Tonadas
vir y vii; Leng: Doloras 1 y 1; Beethoven:
Sonat: en La Mayor y Enescu: Sonata en
Do Mayor, Op. 26, No 2.

Apertura de la Seccién Chilena en la Bi-
blicteca y Archivo de la Opera de Paris.

Claire Robilant, directora fundadora del
Archivo de Danza, Ballet y Opera del Tea-
tro Municipal de Santiago, hizo entrega, el
22 de octubre de 1972, de la primera parte
del material sobre la Historia del Ballet y
Opera en Chile, desde 1843, a la Biblioteca
y Archivo de la Opera de Paris, material
con que se inaugurd la Seccién Chilena. La
ceremenia contd con cl auspicio de la Em-
bajada de Chile en Francia y muy especi-
ficamente con la del entonces Embajador,
Premio Nobel de Literatura, Pablo Neruda,
A la ceremonia asistié el Agregado Cultural
de la Embajada de Chile, sefior Luis Bocaz,
quicn hablé a nombre del sefior Embajador
y el Administrador de la Opera, sefior Da-
niel Lesuer, el destacado artista, bailarin y
coredgrafo, Serge Lifar, que con emocidén
recordd su visita a Chile en 1962 y la sefio-
rita Martine Kahane, Conservadora de la
Biblioteca, ademis del persomal de la Bi-
blioteca Nacional.

La Sra. Robilant aproveché la invitacién
del Gobierno de Francia para realizar una
investigacién en la Biblioteca de la Opera
de Paris y en los Archivos Nacionales, para
Nevar como donacién el valioso material
recolectado por ella en Chile a lo largo de
varios afios.

A su vez, en los Archivos de la Opera de
Paris, encontré una hermosa fotografia de
Madame Elena Poliakova (1885-1972),

ALFONSO MONTECINO Y LAS SONATAS DE BEETHOVEN

En este mundo pletérico de pianistas, no
es comin encontrarnos con ejemplos que
atestigiien una mayor preocupacién por la
misica, que por las exterioridades que ro-
dean a la vida de conciertos. Cuando nos
es dado enfrentarnocs con uno podemos
comprender la razén del porqué ain existe
interés en quienes verdaderamente respon-
den al mensaje artistico con profundidad y
auténtica emocién, por sostener una activi-
dad que de no haber sido asi habria pasado
seguramente a ser parte de torneos audio-

atléticos, a los cuales podrian habérsele apli-
cado puntajes, ventajas y otras marcas si-
milares a las del basketball, football y otros
deportes.

El abordar las 32 Scnatas de Beethoven
podria ficilmente constituir una maratén
sin contenido artistico, mas el hacerlo como
lo han hecho figuras como Backhaus, Schna-
bel, Arrau ¥ otros pocos en la 6rbita de los
grandes, esti lejos de serlo.

Alfonso Montecino se ha agregado a este
grupo de elegidos desde que presentara este
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ciclo integral en Medellin y Bogot4 en 1970.

En la actualidad lo esta haciendo en Es-
tados Unidos, en el nuevo auditorio de la
Universidad de Indiana, ante el que talvez
pueda considerrsele como uno ds los pit-
blicos més exigentes del mundo.

Cada recital de los efectuados en el total
de ocho que presentari el pianista chileno,
ha constituido una experiencia dificil de
igualar, por el acopio de sensibilidad, inte-
ligencia y cultura puesta al servicio de cada
una de sus interpretaciones. La capacidad
de Mocntecino de penetrar en la esencia
misma de las obras que aborda es lo que
confiere variedad, riqueza y calor a estas,
las que de otra manecra podrian ser muy
cansadoras de escuchar en sucesién, puesto
que no fueron concebidas para wvresentarse
d= esta manera. Principalmente por esto es
que son pocos los que se atreven a abordar
el ciclo total, y tengamos en cuenta, que
la mayor parte de quienes lo han hecho,
ha sido al final de sus carreras, después de
una larga vida de experiencias y exposicién
ante el piblico.

Montecino a los cuarenta y cinco, ha

acometidoe con similar autoridad esta ta-
rea, vy la ha cumplido, como lo ha dicho
un critico, “sin dejar de decir lo necesario
y expresandolo con claridad y fuerza”. Otro
critico ha celebrado su técnica como *‘im-
pecable y consistente”, sus interpretaciones
como productos de “una profunda venera-
ciébn por la miasica que aborda”.

Son estas las caracteristicas que hacen de
Montecino un pianista que ofrece mis que
lo comiin de lo que sus colegas nos brindan.
Es un artista de profunda intuicién y ade-
méis un pensador. Y esto es lo que requiere
una obra de las dimensiones del ciclo bee-
thoveniano, para que trascienda la variedad
de su dramatismo, humanidad, ternura y
divinidad que le son propias.

Sélo asi puede abordarse con la necesaria
poesia el género pequefio en este, repre-
sentado por ejemplos como las Sonatas Op.
49, Ne 1 y N9 2, o con la introspeccién re-

uerida por el vasto y prefundo escenario
ge las opus 110 o 106.

Juan ORrREGO-SALAS
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lier Valdés. Resefia de un concierto realizado por alumnos del Prof. Rodolfo Leh-
mann de obras francesas a cuatro manos. Recitales de Musica de Cdmara de un
grupo de alumnos del Prof. Tapia-Caballerc. Recital del joven cellista Francisco
Pino acompafiado al piano por Oscar Gacitiia. Recital de Liliana Pércz Corey a
beneficio de la Liga Chilena contra el c4ncer. Recital de Melodias Francesas por
Carmen Luisa Letelier. Ciclo de Cuatro Lunes Corales de Verano organizados por
la Universidad Técnica del Estado. Concierto de Misica coral alemana, realizado
en el Goethe Institut por el Coro Filarmdnico Municipal. Informe sobre los Con-
ciertos de Navidad de la Orquesta de Cidmara de la Universidad Catblica rea-
lizados en el Monasterio Benedictino y en la Catedral de Santiago. Concierto
de Navidad de la Orquesta Filarménica y del Coro Filarménico realizado en el
Templo de San Francisco . . .o . . 88

Noticiaric Nacional, Decano Elisa Gayén desngnada Profesor Emento de la Um-
versidad al acogerse a jubilacién. La Ascciacién Nacional de Compositores elige
nueva directiva. Gobierno de la urss becd por tres afios al violinista chileno
Alvaro Goémez Aguilera. Conmemoracién de 30 afos de Danza profesional en
Chile e inauguracién del Archivo Municipal e Internacional de Danza y Ballet
“Elena Poliakova™. Programa de los conciertos que ofrecerd el Instituto de Mu-
sica de la Universidad Catélica durante unctap m. Informe sobre las Jornadas
Musicales realizadas por las Universidades Catolicas de Santiage y Valparaiso
entre el 15 y 30 de enero de 1972. Regres6 a su patria el maestro soviético Fu-
genio Valykin. Celebracién en Santiago y Valparaiso de! Festival Nac'onal de Or-
questas de nifios. Informe sobre la gira realizada por el Ballet Municipal durante
el mes de enero de 1972, Premios otorgados por el Circulo de Criticos dz Arte a
los artistas mas destacados de 1971. Premio Nacional de Arte en Misica 1971,
otorgado a Gustavo Becerra. Informe sobre actividades del director Juan Pabls
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Izquierdo en Europa. Informe sobre los trabajos de investigacién en el campo de
la musica de computadores realizados por José Vicente Asuar en EE. uU. Resefa
del xx1v Festival Coral de la Asociacién de Educacién Musical. Informe sobre cl
Cuarto Festival de Musica de Frutillar. Programa de la Orquesta Nacional de ia
Radio Televisién Francesa que visitard Chile en Mayo de 1972. El Ballet Nacio-
nal de Cuba incluye en su repertorioc “Calaucin™ de Patricio Bunster. Informe
sobre las actividades de dos jévenes musicos suecos: Folke Rabe y Jan Bark, du-
rante su visita a Chile. El Consejo Cultural de Providencia otorgd una medalla
de oro a Jimmy Brown . . . . N - .

Notas del Extranjero. Informe sobre el estreno de “Volte”, Op 67 de Juan Orrego-
Salas en el 50 Aniversario de Ia Eastman School of Mus‘c. Resefia sobre el es-
treno de la nueva obra de Krysztof Penderecki: “Utrenja” - “Sepultura y Re-
surreccién de Cristo”. Olivier Messiaen obtiene el Premio Internacional Sibelius
y el Premio Erasmo. Resefia de las nuevas obras de Isang Yun: “Dimensiones”
y Penderecki: “Cosmogonia”, estrenadas en Nuremberg durante las celebraciones
decl Afio Durerc. Contribucién musical latinoamericana a £E. vu. en 1971, Ham-
burgo compra manuscrito del Requiem Alemin de Brahms .

Vol, xxvi, No 118, Abril-Junio de 1972

Orquesta Sinfénica de Chile. Informe sobre los Conciertos Educacionales realiza-
dos por la Orquesta Sinfbnica bajo la direccién del maestro Mceubarak. Progra-
macién uNcTAD mI, realizada por la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
Escénicas de la Universidad de Chile en honor de los delegados a este evento.
Resefia de la xxx1 Temporada de Invierno de la Sinfénica de Chile. Informe sobre
el reestreno de “Carmina Burana” con motivo de unctap nr Informe sobre lo
realizado por Arte para Todos. Estreno de “Suor Angélica” por la Opera Na-
cional Chilena. Actividades de Extensién Artistica Educacional y Juventudes Mu-
sicales Chilenas. Informe sobre conciertos realizados por el Quinteto de Bronces
Chile . . . . e e e e e e e e e e e e e e

Conciertos en el Tmztro Mumczpal Resefia sobre la xvir Temporada Oficial de
la Orquesta Filarménica Municipal durante la cual se realizaron 15 conciertos
con sus respectivas repeticiones. Dentro de la temporada se presentdé también la
Orquesta Nacional de la Radiodifusién y Televisiéon Francesa .

Instituto de Muisica de la Universidad Catélica. Resefia de las act1v1dades reah-
zadas por el Instituto de Misica con ccasibn de uncTap m. Informacién sobre lo
realizado dentro del programa de difusién musical en provincias . .o

Coro de la Universidad Técnica del Estado. Informe sobre los conciertos ofrec1-
dos por el Core de la utE, bajo la direccién de Mario Baeza, en honor de los
delegados a UNGTAD II . . . « « + + & « o « « o+ 4 e 4. . .

Instituto Chileno-Alemdn de Cultura. Resefia del ciclo de Conciertos de Camara,
realizados por el Goethe Institut en colaboracién con el Instituto de Musica de
la Universidad Catélica, con motive de uncrap ur. Colaboracién del Goethe Ins-
titut en el Ciclo Internacional de Conciertos que se realizara en el Teatro Oriente,
con la participacién de conjuntos nacionales y extranjeros . .

Instituto Chileno-Norteamericano de Cultura. Informe sobre las act1v1dades rea-
lizadas por este Instituto, en las que se incluyen conciertos didicticos programa-
dos para los alumnos de ensefianza media; un Ciclo de Misica Contemporinea
Norteamericana; conciertos del Coro de Camara de la Universidad de Chile,
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del conjunto de Musica Antigua que: dirige el profesor Luis Lépez, el recital de
6rgano de Miguel Letelier . . . . . . . . . . . .

Conciertos en la Biblioteca Nacional. Recital de la pianista Ana Fugenia Gonzilez
Gallo; Concierto del cellista Roberto Gonzilez y la pianista Lucia Gacitia. Con-
cierto de Fernando Ansaldi, violin y Frida Conn, piano. Ciclo de cuatro concier-
tos realizado por el Coro de la Universidad Técnica del Estado, dentro del Pro-
grama Oficial de especticulos artisticos programados para UNCTAD I .

Noticiario Nacional. El Decano de la Facultad de Cienc'as y Artes Musicales, don
Domingo Piga asistié a la Segunda Conferencia de la Unién de Universidades 'de
América Latina, uvpuaL, en Ciudad de México y visitd Ecuador en calidad de
huésped de la Casa de la Cultura de Quito. La Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas recibié una donacién de partituras y discos de misica in-
glesa de parte del British Council. Maestro Waldo Aranguiz, director del Coro
Filarménico Municipal y del Coro de San Antonio, fue invitado como represen-
tante de Latinoamérica al Tercer Festival Internacional’ de Coros Universitarios,
celebrado en el Lincoln Center. Soprano Mary Ann Fones, becada por el British
Council para realizar cstudios superiores de canto en el “London QOpera Center”.
En la sala “Ramén Vinay” de las Termas de Panim4vida, se monté “La Traviata”.
El Festival Interamericano de Musica se realizé en Santo Domingo bajo el aus-
picio de la Organizacién de Estados Americanos, el Festival Casals de Puerto
Rico, y la Direccién General de Bellas Artes de la Repiblica Dominicana. Informe
sobre la gira a Europa del Coro de Cdmara de la Universidad de Chile. El pro-
fesor Samuel Claro dictd un ciclo de charlas sobre “La musica y su lenguaje”.
El sello “Astral” edité un disco titulado “Dos siglos de misica en la Catedral
de Santiago”. Bajo los auspicios del Instituto Cultural de Providencia, el Instituto
de Misica de la Universidad Catélica, el British Council y el Goethe Institut se
ha realizado en el Teatro Oriente una Temporada Internacional de Conciertos,
Inauguraciéon del Museo y Archivo del Teatro Municipal y entrega de la Me-
dalla de Oro de la Municipalidad de Santiago a Alfonso Cahan. Hungria beca
a cuatro artistas de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales: Maria Teresa
Uribe, Patricio Méndez, Héctor Cortés y Jorge Cruz. El Director chileno Francisco
Rettig dirigié la Orquesta Filarménica Municipal. El Ballet folklérico Aucaméin
ha sido invitado a participar en los Programas Culturales de las Olimpiadas de
Munich. Las Municipalidades de Providencia, Nufica, La Reina, y Las Condes
acordaron realizar un ciclo de difusidén cultural en diversos sectores de la capital.
El Ballet y Coro Vasco Ftorki se presenté en el Teatro Astor de Santiago. In-
forme sobre conciertos ofrecidos por la Asociacién de Organistas y Clavecinistas
de Chile. El Dr. Luis Merino regresé a Chile, después de obtener su titulo de
Doctor en Musicologia en la Universidad de California. La profesora Maria Ester
Grebe ha sido nombrada miembro del Comité Internacional de Programacidn
del xxn1 Congreso Internacional de Misica Folklérica. La Profesora Grebe firms
contrato con el Grove's Dictionary, para colaborar en é1 . '

Notas del Extranjero. Dos mil cartas inéditas de Mozart acaban de ser descubiertas
en el Archivo del Estado de Lipsia. Shostakovich estd trabajando en su Décimo-
cuarta Sinfonia, inspirada en poemas de Garcia Lorca. Informes sobre el Concurso
Internacional de Organo, organizado por la Asociacién de los Grandes Organos
de Chartres. Informe sobre el Festival Estival de Paris. El Kenndey Center ini-
ciari Festivales anuales dedicados a la obra de un sélo compositor, comenzando
con Gershwin. Los directivos de la Opera de Hamburgo y la Opera de Paris pro-
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Pig.
yectan una labor en conjunto. Primer afic jubilar del Festival Bach de Ansbach.
Se ha instalado un Estudio de misica experimental que ofrece la posibilidad de
la transformacién electrénica del sonido, en la Radiodifusora del Sudoeste de
Alemania. Marcia Haydée, bailarina argentina, ha sido agraciada con el prem'o
alemin de la danza. En el programa “Misica Moderna Latinoamericana” de la
Radiodifusora de Hesse, se incluyeron obras de los compositores chilenos Schid-
lowsky y Allende-Blin. Inauguracién de los 6rganos restaurados en La Madeleine.
Informe sobre el Cuarto Concurso Internacional de Piano Van Cliburn. En el
Music Division of the New York Public Library en el Lincoln Center se ha esta-
blecido un Indice de Ja Nueva Notacién Musical. Reproduccién de la critica del
“Frankfurter Allgemeine Zeitung” sobre “Volte” de Orrego-Salas. El Dr. Mantle
Hood, director del Instituto de Etnomusicologia de Ia Universidad de California
en Loz Angeles, editard en 1973 un Anuario, dedicado a la Etnomusicologia en

Latinoamérica. “Opus musicum”, nueva revista musical checoslovaca . . . 89
Cartas de los profesores Luis Margafio y Florencia Pierret y respuesta del Dlrector
de RM.CH don Cirilo Vila en relacién con el articulo “Educacién Musical en

la Fducacién Bésica” por Hermann Kock . . . . . . . . . . . . 93
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