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Recuerdos

por José Vicente Asuar
I. INTRODUCCION

Si yo tuviera 17 afios y me interesara crear musica, Jqué haria chora en
19757

No lo sé, pero muy probablemente me orientaria hacia la muasica rock, o la
misica progresiva, o, en general, a alguna forma de arte juglaresco musical
como hay tantas actualmente en el dominio de la llamada “musica popular”.
Quizas inventara alguna nueva forma, pero creo que en ningin case me
dirigiria hacia la llamada “mdsica culta”,

Y esto, gpor quél

Tengo que hacer memoria para recordar cémo llegué a la misica culta
en los comienzos de la década del cincuenta. Ademds de mi vocacién natural,
creo que incidieron fundamentalmente dos factores: por un lado, la musica
culta contemporanea me parecia en esa época un elemento vivo, prefiado de
descubrimientos, caminos que recorrer; por otro lado, a comienzos de la década
del cincuenta habia en Santiago por lo menos dos agrupaciones musicales
que difundian, a través de conciertos, ]a musica contemporinea con calidad
de repertorio y realizacién. Me refiero al Grupo Tonus y a la Asociacién
Nacional de Compositores, Dentro del repertorio de estas agrupaciones se
daba especial importancia a la obra de los compositores chilenos, existiendo,
por lo tanto, posibilidades reales de una ejecucién digna de su musica.

Creo que en la actualidad ninguno de estos dos factores existen. Si a esto
agregamos que la educacién musical no ha evolucionado y sigue mas inte-
resada en un preciosismo de Musee que en una actividad viva que se enfrente
a la realidad de pensamiento y sonido de nuestra época, entonces, ¢cémo
podria ahora un joven de 17 afios interesarse por crear musica culta?

La situacién que me tocd vivir a comienzos de la década del cincuenta era
distinta. La posibilidad de escuchar en forma viva la musica contemporinea
constituia un desaffo a la educacién de mi oido para aceptar la “disonan-
cia” tal como se entendia en esa época, y a mi intelecto para apreciar las
formas aperiédicas, los nuevos ritmos y combinaciones instrumentales, Habia
tanto que aprender y hacer, Existia un verdadero polo de atraccién que
incentivé mis primeras experiencias creativas.

La primera obra que escribi fue la Cantata 1951, para soprano, tenor y
conjunto de camara. En esa época no habia estudiado armonia ni contrapunto
y mis conocimientos de notacién musical eran practicamente autodidactas.

L] 5 L]



Revista Musical Chilena / José Vicente Asuar

Por supuesto, mucho menos conocia de formas y de construccidén musical.
Mi tinica experiencia era mi calidad de abonado asiduo a los conciertos de
musica contempordnea y mis locas fantasias panclastas derivadas de la in-
fluencia del Dr. Gog y otros libros que por entonces devoraba. De estos
ingredientes naci6 la obra mas imaginativa y entretenida que jamas he escrito
y la que curiosamente contiene muchos elementos premonitorios de lo que
después iba a ocurrir en el mundo musical. Formas que nos parecen muy
actuales como “Musica Aleatoria” o “Teatro Musical”, se desarrollan en forma
destacada en esta composicién. Por ejemplo, una de las arias se titula “Can-
cién de Amor”. En este trozo, la orquesta improvisa la sonoridad caracte-
ristica de la afinacién previa a un concierto, en forma totalmente libre y
aleatoria (este término no lo conocfa yo en ese entonces), segun cierta
grafia indicada en la partitura. Mientras tanto, los solistas improvisan, a su
vez, una conversacién en base a un texto guia cargado de obscenidades. Podria
referirme a muchos otros episodios interesantes de esta obra, tanto escénicos
como musicales; sélo agregaré que el texto también fue original mio, con
excepcién de la “Cancién del Muerto”, cuyo texto, tal como lo indico en
una nota a pie de pagina, fue escrito por un muerto. En esa época yo practi-
caba el espiritismo y en una de las tantas sesiones aparecié un espiritu
quien me dicté el poema, bastante sugerente por lo demés: Quiero tu calor,
tierra mia | porque tengo los huesos helados y las cuencas vacias | etc.

Esta obra la presenté al Festival de Musica Chilena de 1951, siendo recha-
zada pero, posteriormente, leyendo los comentarios del Jurado, el juicio que
le mereci6 a un conocido critico de la capital que me calificé de “musico
esquizofrénico” llené de gozo y orgullo al pequeiic mundo romantico y
“epatista” en que me movia, por lo que consideré que tenfa pasta de misico
y me dispuse a comenzar mis estudios.

II. FORMACION

En 1952 ingresé al Conservatorio Nacional de Musica a estudiar compo-
sicién con el profesor Jorge Urrutia Blondell. Si bien aprendi e} oficio, debo
reconocer que la imaginacién fresca y desenfadada de esta primera obra
nunca volveria a aparecer en otro trabajo mio. Las primeras composiciones
que realicé bajo la influencia de la Academia se movieron estilisticamente
dentro de una mezcla de impresionismo, politonalismo y folklore proyectado
a la misica culta como hace Stravinsky, por ejemplo. Quizéas el aporte original
en este primer estilo de mis composiciones, fue una cierta presencia de la
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ritmica y temitica de la misica popular latinoamericana, con abundancia de
bitonalidades, sincopas, melodfas breves y una descuadratura métrica pro-
ducida por la agregacién o substraccién de valores ritmicos dentro de un
compas. Por ejemplo, un compés de 2/4 podia tener 8 semicorcheas como
también 9 6 7. Yo crefa que era una invencién mia; tiempo después descubri
que ya lo habfan hecho otros misicos como Messiaen, por ejemplo. La
primera obra que toqué en publico, en un concierto del Grupo Tonus, fue
una Partita para Piano compuesta de varios trozos de tipo folklore-culto:
Tango, Samba, Ragtime, etc. La influencia de Stravinsky y de autores fran-
ceses como Rave] o Milhaud es evidente, pero me produjo un gran placer
escribitla, como asimismo tener la oportunidad de ejecutarla en pablico.

Posteriormente escribi varias obras para Voz y Piano, entre ellas Lamentos
Haitianos con textos de canciones de Haiti. Debo reconocer que hoy dia no
creo que pueda superar su limpieza de estilo. Otra de estas obras: Tres
canciones, merecid la primera critica publicada en un periédico. Se la debo
a Juan Orrego-Salas. En su parte medular decia: “José Asuar en sus tres
canciones tituladas “La llamada”, “La cita” y “El encuentro”, nos sorprendié
por su marcado individualismo, dentro de un estilo que a pesar de su proce-
dencia francesa, logra tocar una esfera estética que con el correr de los afios
podrd definirse como un aporte de sefialada personalidad estilistica, donde
primard lo que en este momento ya se percibe como algo propio a su tempe-
ramento: una gran musicalidad”. (E1 Mercurio, 20-11-52),

A esas alturas habfa comenzado a tomar gran importancia en mi forma-
cién musical la influencia de un compafiero de estudios del mismo curso de
composicién de Urrutia Blondell. Me refiero a Miguel Aguilar, con quien tuve
una gran amistad musical, la que tenia una particularidad: él siempre iba
mis adelante que yo en cuanto a conocimientos, descubrimientos y aprecia-
ciones estéticas. Cuando, después de un gran trabajo, conseguia entender lo
que €l me explicaba, é] ya habia saltado a otra etapa y estaba nuevamente
en la delantera. Tanto Miguel como yo estudidbamos Ingenierfa paralela-
mente a la misica, asi tenfamos lenguajes muy parecidos, y verdaderamente
fue €l, con su extraordinaria erudicién e intuicién, quien me hizo comprender
la mitsica como arte y ciencia, quien establecié un orden en el caos de ideas
que habia en mi cerebro. De esa época datan mis Invenciones a dos voces,
fuertemente influenciada por la obra de Bach y el nuevo orden que comen-
zaba a establecerse en mi, aunque sin perder [a vena folklérica que caracte-
rizaba a mis composiciones anteriores.

Otra influencia importante que tuve en esa época, fue la de Free Focke y
Esteban Eitler. A través de ellos y de Miguel Aguilar conocf y comencé a
comprender el atonalismo y, posteriormente, el dodecafonismo, Mirando re-
troactivamente debo confesar que capté mucho mejor esta estética desde un
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4ngulo intelectual que desde un angulo puramente sensorial. En otras pala-
bras, més placer me producia analizar esta musica en el papel que escucharla,
Para poder explicarla llegué en ese entonces a aceptar una armonia superior,
sobrenatural, dada por el intelecto puro, hacia Ia cual el cuerpo, el corazén,
debfa tratar de llegar escalando etapas de mayor perfeccién y sensibilidad.
Suponia que nuestro intelecto podria llegar a descubrir una revelacién o
divinidad musical sin que nuestro cuerpo (u oido) estuviese en condiciones
de poseerla. La musica es un modelo divino v no importa si nuestro corazén
es 0 no capaz de resonar en su presencia.

Hoy discrepo totalmente de esta posicién. Creo que cuerpo y espiritu son
una misma cosa. Son proyecciones igualmente vdlidas de la vida, la natu-
raleza, la armonia. Tal como el viejo proverbio dice: menie sana en cuerpo
sano, la misica serd sana en la medida que satisfaga y posea estas dos
dimensiones.

De esa época, promediando la década del cincuenta, recuerdo entre otras
especialmente dos composiciones: los Estudios Ritmicos y Encadenamientos.
En Estudios Ritmicos utilicé una técnica en base a breves incisos ritmico-
melédicos repetidos infinitamente sin un tratamiento de variacidn o des-
arrollo, como en los modelos clésicos, sino el progreso musical se basa en
modificaciones muy sutiles de estos incisos y en superposiciones de cardcter
heterofénico, Este tipo de misica, que recuerda un poco la de ciertas culturas
precolombinas de América Latina, no la he escuchado nunca en otro autor y
tampoco yo la segui desarrollando. No me cabe duda que hay ahi una musica
que atn no se ha descubierto. Encadenamientos tiene importancia para mi,
porque es la primera obra en la que me desligué totalmente del elemento
folklérico para ingresar a la estética del atonalismo. Ademas, fue la primera
obra en la que actué en publico como director de un pequefio grupo instru-
mental.

Por esa época otras dos personalidades influyeron grandemente en mi
formacién. Esta vez, extranjeros de paso, a quienes acompafié durante su
visita y de los que traté de extraer €] méximo provecho. Me refiero a Pierre
Boulez y a Werner Meyer-Eppler.

Pierre Boulez me deslumbré con su personalidad magnética y su inteli-
gencia a flor de piel. Su miisica, en verdad, no supe entenderla, pero a través
de su contacto y de sus certeros juicios di el primer paso, el més importante,
quizés, para aproximarme a ese mundo nuevo y desconocido del seria-
lismo.

Werner Meyer-Eppler fue més técnico y préctico. Trajo varias cintas con
musica electrénica, la que escuchdbamos por primera vez, y mos dio una
visién general de los aspectos técnicos para su realizacién. Figura contra-
puesta a la de Boulez, me impresionaron su modestia y sencillez.
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Ambas visitas coincidieron con una época en la que un grupo de compo-
sitores jovenes estdbamos interesados en la llamada “misica concreta”. Ha-
biamos conseguido algunos discos de las experiencias francesas y no nos
faltaban deseos de experimentar con este tipo de posibilidades, especialmente
factibles con e] advenimiento de la cinta magnetofénica. La primera expe-
riencia que recuerdo es la de Ledn Schidlowsky, Nacimiento, musica para un
espectdculo de mimos, la que compuso utilizando dos magnetéfonos, un
micréfono y algunos articulos domésticos para hacer ruido. Posteriormente
trabajamos de noche en Radio Chilena y difundimos algunas de estas obras
en conciertos y charlas en la Universidad Catélica, lugar donde yo seguia mis
estudios de Ingenieria. Debo reconocer que la musica concreta me entu-
siasm6 sélo por poco tiempo. Evidentemente un compositor con talento
y dotade de recursos podrd hacer buena musica no importa cuales
sean los medios que utilice, pero creo que la musica que se realiza a partir
de objetos sonoros captados con micréfono, tiene algunos inconvenientes
como, por ejemplo, la necesidad de una etapa previa de tratamiento del
material para quitarle su caracter descriptivo, y la falta de flexibilidad en la
composicién y descomposicién interna de las sonoridades. En otras palabras,
para lograr un tratamiento de gran versatilidad, competitivo con el que
proporcionan los medios electrénicos, se requiere mucho mds trabajo y no
siempre existira la certeza de conseguir lo que se desea.

En verdad hice algunos experimentos con misica concreta, pero nunca los
presenté en publico. En 1957, postulé un Tema de Titulo para recibirme de
Ingeniero, que consistia en la construccién de dispositivos electrénicos con
vistas a formar un Estudio de Mtsica Electronica. Yo estudiaba Ingenieria
Civil y no sabia practicamente nada de electrénica, por lo tanto, durante 1958
tuve que estudiar y realizar trabajos de Laboratorio en forma autodidacta
aprovechando las facilidades que me daba la Escuela de Ingenieria. En
1959 el estudio ya estaba instalado. Aprovechando el receso de las actividades
del Instituto de Extensién Musical durante el mes de febrero, consegui que
su Director, el Sr. Juan Orrego-Salas, me facilitara cuatro magnetéfonos con
los que pude hacer mi primera obra de musica eclectrénica: Variaciones
Espectrales.

Mirando en retrospectiva compruebo cuénto adeudo a grandes profesionales,
grandes hombres que me apoyaron e hicieron posible esa dificil empresa:
Los profesores de la Escuela de Ingenieria, que arriesgaron su prestigio
apoyando un Tema de Memoria tan extrafio y aparentemente fuera de lugar
en esa época, Los profesores y ayudantes del Laboratorio de Electrénica,
quienes me ensefiaron y ayudaron en mis primeras précticas. Finalmente,
Juan Orrego-Salas, quien también arriesgd su prestigio y, por supuesto, las
méquinas, para permitir que hiciera este experimento de dudosos resultados.
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Recordando todo esto no puedo sino sentir fe y confianza en mi pais, donde
con frecuencia se da gente de la calidad humana a que me refiero. Sé que
en otras partes no es asi y por esc quiero destacarlo.

Como experiencia musical, las Variaciones Espectrales me aporté el primer
contacto con el material y los procedimientos electrénicos. No entraré en
detalles acerca del andlisis estilistico y estructural de esta obra, ya que lo
hice en estas mismas paginas en esa ocasién!. Sclamente creo conveniente
sefialar que el mayor beneficio que obtuve fue iniciar una educacién audi-
tiva, indispensable para trabajar con estos sonidos, y el desarrollo de mi
imaginacién para transformar y combinar el material sonoro. Este es
un aprendizaje y una experiencia que no termina nunca, pero después de
haber compuesto las Variaciones Espectrales pude oir y comprender mucho
mejor otras obras electrénicas. Analizar auditivamente, por ejemplo, como
Stockhausen habia creado el Canto de los Adolescentes, o bien, imaginar las
conexiones que deberian hacerse en el sistema para reproducir alguna sono-
ridad que ocurriera por mi mente o que escuchara casualmente.

Esta obra se estrend el 22-6-39, en el Teatro Antonio Varas y posterior-
mente en 1964 sirvi6 de base a la creacién del Ballet Germinal que presentd
el Ballet de Arte Moderno en el Teatro Municipal de Santiago. Tiene la
importancia de haber sido la primera obra de musica electrénica hecha en
Chile y en Latinoamérica, y gracias a ella obtuve una beca del Servicio de
Intercambio Académico Alemin (DAAD) para continuar mis estudios en
Alemania.

En 1959 viajé a Alemania. Mi intencién era trabajar en la Radio del Oeste
de Alemania con sede en Colonia, ¢l centro mundial de la misica electrd-
nica en ese entonces, sin embargo, no me fue posible el ingreso. Recurri al
Profesor Meyer-Eppler quien me aconsejé ir a Berlin a trabajar con Fritz
Winckel. Esta segunda gestién resulté méis provechosa y en el segundo
semestre de 1959 me matriculé en la Hochschule fiir Musik para seguir clases
de Composicién con Boris Blacher y en la Technische Universitiit, donde asisti
a las clases de Técnica de Estudio de Grabacién y Teoria de la Informacién,
que dictaba el Profesor Winckel.

En Berlin muy poco pude hacer en musica electrénica, Sélo recuerdo haber
construido algunos equipos electrénicos, pero, en verdad, en esa época ain
no existia un Estudio de Misica Electrénica en la T.U. En cambio, si fue
fructifera m1 estadia en la Hochschule fiir Musik. Lo méas importante fue
aprender lo que es el andlisis nota por nota de una partitura musical. Siento
especial admiracién por el Profesor Siegfried Borries, quien con su extraor-
dinario poder analitico y de sintesis me hizo descubrir relaciones invisibles

——

1 Revista Musical Chilena, Vol. XIII, N° 64, marzo-abril, 1959 pp. 11-32.
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dentro de una partitura musical y me ensefié una nueva dimensién técnica
de la misica que, hasta ese entonces, no habfa conocido. Algo semejante
descubri con el andlisis de las obras de Schénberg, citedra que desarrollaba
Joseph Rufer, discipulo y amigo del maestro y conocedor de todas las series
y cabalas que utilizaba en sus composiciones. Con Boris Blacher comencé
una obra para Orquesta, Ondas, la que quedé inconclusa, y compuse algunas
piezas para instrumentos de percusién que fueron ejecutadas en los con-
ciertos internos de la Hochschule. Debo reconocer que ese afio fue mas de
impregnacién que de exudacién. Habfa tanto que aprender. .. Indudablemen-
te la experiencia culminante de 1960 fue mi participacién en los cursos de
Nueva Misica que se celebran anualmente en Darmstadt, donde pude conocer
a gran parte de la élite de vanguardia del momento: Boulez, Stockhausen,
Nono, Maderna, Ligeti, etc. y asistir a sus clases; sostener dialogos con ellos,
escuchar su musica y comentarios. Fue una experiencia fascinante descubrir
en qué consistia el serialismo, educar mi oido a su audicién, y, sobre todo,
la convivencia con estudiantes de Europa y el mundo, el intercambio de
ideas, de obras, de ilusiones,

I1I. PrOFESION

Por esa época habia recibido una carta del Profesor Meyer-Eppler ? infor-
mandome que en Karlsruhe el Dr. Gerhard Nestler, Director de la Badische
Hochschule fiir Musik tenfa intenciones de crear un Estudio de Musica
Electrénica y necesitaba alguien que se encargara de hacerlo, Meyer-Eppler
le habia hablado de mi, y estaba de acuerdo en aceptarme. Asf, tomé mis
maletas y me dirigi a Karlsruhe, mi nuevo destino.

Mi llegada fue, sin embargo, decepcionante. No habia casi nada, salvo
una gran sala en la Technische Hochschule y algunos instrumentos visible-
mente extraidos de la chatarra de otros laboratorios. Para construir el Estudio
me encontraba pricticamente solo. Tedricamente deberfa haberme ayudado
un Ingeniero de la T.H., pero en la prictica éste tuvo una actitud mas hien
hostil hacia mi. El invierno de ese afio 1960 lo recuerdo como uno de los
perfodos mas tristes y desolados de mi vida, con una permanente angustia
de no saber si conseguirfa mis propésitos. En 1961 las cosas fueron mejorando
y algo habia construido, lo que me permitié componer mi primera obra de
musica electrénica en Alemania: Preludio La Noche. Sobre esta obra he
escrito también en estas paginas?, por lo que no creo necesario detenerme
en ella.

2 Pocos dias después supe su lamentable deceso, por lo que esta carta debe haber sido
una de las dltimas que escribid.
3 Revista Musical Chilena. Vol. XVII, N° 86, octubre-diciembre, 1963, pp. 12-20.
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Algo importante en mi carrera fue que junto con comenzar a componer
empecé también mi primera actividad pedagégica. Hice clases a los alum-
nos de Composicién de la Badische Musikhochschule y desarrollé una labor
de difusién de la musica electrénica en Karlsruhe. Incluso ocurrié un hecho
pintoresco: un becario brasilefio, que habia viajado a Alemania para estudiar
misica electrénica, fue enviado por las autoridades del DAAD a Karlsruhe
a estudiar conmigo. Grande fue su sorpresa cuando se encontré con que su
profesor en Alemania iba a ser un chileno.

Ademés del Preludio La Noche, compuse también un Estudio Aleatorio
que quedé inconcluso, y la Serenata para mi voz y sonidos sinusoidales. Des-
graciadamente, ninguna de estas tres obras tuvo una calidad técnica acep-
table, ya que los equipos de grabacién de que disponia no eran de calidad
profesional, Esta situacién, unida al hecho de no existir perspectivas a corto
plazo para la adquisicién de un mejor equipo, me hicieron aceptar una oferta
del Profesor Hans Koellreuter para transiadarme a Bahia, Brasil, a fundar y
dirigir un gran Estudio de Musica Electrénica que pensaba crearse para toda
Latinoamérica.

A fines de 1962 abandoné Alemania y llegué a Bahia donde, en los “Semi-
narios Livres de Musica”, habian construido un nuevo edificio dotade de
salas de audicién, grabacién y produccién para musica electrénica. Durante
mi estadia dicté algunas clases para los alumnos del establecimiento y entre-
gué las especificaciones acerca de los equipos v materiales que se debian
adquirir y construir para el Estudio. Mi inexperiencia me habia llevado a
Brasil sin haber firmado un contrato previo, lo que tampoco se realizé durante
mi estadia. Cuando en diciembre de 1962 regresé a Chile, pensaba volver el
afio siguiente a Bahia, sin embargo, el contrato nunca llegd, ya que el Pro-
fesor Koellreuter abandoné esa ciudad, y solo recibi una carta del Director
reemplazante informéndome que el proyecto se suspendia indefinidamente.

Asi, pues, me encontré nuevamente en Chile, donde tuve que entrar a
trabajar como Ingeniero para poder subsistir materialmente. Para hacerlo
musicalmente aproveché la oportunidad que me dio don Domingo Santa
Cruz, en ese entonces Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile, e ingresé a esa Facultad como profesor.

En la Facultad dicté cursos para alumnos de Composicién y Musicologia
relacionados con lo que habia aprendido en Europa. También realicé algunas
audiciones puiblicas de obras que habia traido en grabaciones. Desde un
punto de vista creativo, compuse Heterofonias, obra para Orquesta, la que
me demand6 gran trabajo, y en la que se reflej6 cabalmente lo que era mi
pensamiento musical en esa época. Heterofonias, mas que una obra, son varias
obras, hasta ahora inéditas, las que estin escritas segin un sistema que yo
mismo desarrollé y que puede calificarse como una de las tantas variantes
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del serialismo. Hay influencias notorias de Boulez, especialmente en el aspecto
timbrico, y de Stockhausen en lo estructural. Es una obra muy ambiciosa y
de gran dificultad de ejecuciéon. Compuse, ademds, otras obras menores a las
que no vale la pena referirse y que también permanecen inéditas.

En e}l viaje de regreso a Chile me habja detenido en Buenos Aires gracias
a una invitacién de Francisco Kropfl, Director del Estudio de Musica Elec-
trénica de la Universidad de Buenos Aires. En esa ciudad dicté algunas
conferencias, a una de las cuales asisti6 e] Maestro Alberto Ginastera, en ese
entonces Director del Centro de Altos Estudios Musicales del Instituto Tor-
cuato di Tella. Tuve ocasién de conocerlo y de recibir una invitacién para
dictar un curso de Musica Electrénica en ese Instituto. Esta invitacién se
materializé en 1964 y gracias a ella pude alternar con los becarios de ese
afio, algunos de los cuales estin actualmente entre los mas destacados com-
positores latinoamericanos. Me refiero especialmente al peruano Valcéreel,
al boliviano Villalpando, al ecuatoriano Maiguashca, al colombiano Atehor-
tua, al argentino Lanza, al brasileio Nobre, etc.

También en 1964 recibi una invitacién para asistir al Festiva]l de Misica
de América y Espafia que se desarrollé en Madrid, organizado por el Instituto
de Cultura Hispénica, En Madrid conoci a algunos de los principales miisicos
latinoamericanos, siendo, quizis, la mé4s trascendente de estas relaciones la
que me unié con el panamefio Roque Cordero, ya que él seria quien poste-
riormente me recomendd al Dr. Inocente Palacios, de Venezuela, como la
persona indicada para materializar un proyecto que é| tenia en mente.

Este proyectb consistia en realizar en Caracas el Tercer Festival de Musica
Latinoamericana y, con ocasién de este Festival, crear un Estudio de Mu-
sica Electrénica para compositores latinoamericanos. El Festival se realizaria
en la Concha Acustica Miguel Angel Lamas, ubicada en las Colinas de
Bello Monte, donde también se construirfa el Estudio. Mi misién era equipar
este recinto para grabar el Festival y quedarme a cargo de la direccién del
Estudio.

Efectivamente, el Dr. Palacios se puso en contacto conmigo y en octubre
de 1965 llegué a Caracas. El Festival y el Estudio estuvieron organizados por
la Comisién de Estudios Musicales, cuyo Secretario Ejecutivo era el chileno
Eduardo Lira Espejo. Esta Comisién dependia del Instituto Nacional de
‘Cultura y Bellas Artes (mciBA), recientemente creadoe en Venezuela y
cuyo Director era don Mariano Picén Salas, quien, desgraciadamente, fallecié
a poco de comenzar sus labores. Lo sucedi6 el Dr. Salcedo Bastardo, quien
no brindé el mismo apoyo a estas iniciativas musicales. Cuando llegué a
Caracas me encontré en una situacién un tanto indefinida, hasta que en
marzo de 1966 se decidi6 rapidamente la realizacién de ambos eventos y de
la noche a la mafiana fui enviado a los EE. UU. a adquirir los equipos
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necesarios. Recuerdo haber llegado con ellos a Caracas un dia antes de la
iniciacién del Festival y haber tenido que trabajar las 24 horas de una
jornada para tenerlos listos el dia de la inauguracién, Afortunadamente todo
funcioné bien y se pudo grabar el concierto de inauguracién sin que nadie
se percatara de] pequefio drama que se habia producido horas antes y que el
operador, yo, apenas se podia tener en pie Iuego de una noche y un dia
completo sin descansar.

Concluido el Festival, el Director del mNciBA comenzé a desmantelar
la Comisién de Estudios Musicales y al cabo de unos meses el tinico funcio-
nario que quedaba era yo, puesto que tenia un contrato con fecha fija.
Inocente Palacios siguié, sin embargo, adelante con el proyecto y se llegd
a un acuerdo de traspasar los equipos a la Oficina Central de Informaciones
de la Presidencia de la Repiiblica, la que dirigia el Sr. Simén Alberto
Consalvi,

La mente creadora de Inocente Palacios habia concebide la realizacién
de un gran especticulo multimedia, como celebracién de los cuatrocientos
afios de la fundacién de Caracas. Este especticulo consultaba la construc-
cién de un Teatro para aproximadamente 1.200 personas, la filmacién de la
historia y geografia de Venezuela, y la utilizacién de elementos escénicos de
todo tipo: cine, luz, actuacién, danza, etc. La geometria del Teatro era
variable y en algunos momentos ocurrian varias cosas al mismo tiempo,
siendo el espectador duefio de elegir la que mds le interesara o deambular
entre ellas. Como dato ilustrativo, el Teatro no tenia butacas, sino era una gran
Arena con rampas y pasillos laterales donde el publico podia pasear a varios
niveles. La direcci6n artistica del especticulo estuvo a cargo del pintor
venezolano Jacobo Borges y la parte musical fue encomendada inicialmente
a Miguel Angel Fuster, compositor hispano-venezolano. Yo debia realizar la
grabacién y efectos electrénicos. Sin embargo, a poco andar el proyecto,
Miguel Angel renuncié y quedé con la misién de realizar toda la parte
sonora, tanto la composicién musical, la grabacién de voces y efectos, como
la realizacién electrénica. Era una labor nada de desdefiable, ya que existian
tres tipos de sonorizaci6n, las que con frecuencia se superponian: el sistema
de 4 canales para difundir miisica a fin de dar movilidad al sonido, despla-
zandolo o rotindolo; e] sistema de sonorizacién difusa, consistente en una
malla de altoparlantes ubicados en el techo, y finalmente, el doblaje y efectos
sonoros grabados en la banda de sonido de cada una de las ocho peliculas
que se exhibian simultineamente.

En este trabajo participé un equipo de mas de cien personas entre ci-
neastas, pintores, arquitectos, escritores, guionistas, decoradores, tramoyistas,
miisicos, etc. Narrar los detalles e historia de c6mo se realizé daria para una
novela, no sé si mas préxima al género de aventuras, de suspenso o picaresca.
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El estreno de Imagen de Caracas se retrasé en un afio, pero, en lineas gene-
rales, puede afirmarse que fue un éxito de piblico y conseguimos buena
parte de lo que nos habiamos propuesto,

Para mi ésta fue la primera experiencia de hacer miisica y doblajes para
cine, Ademds, en una obra de cerca de tres horas de duracién, con una
estructura muy complicada de secuencias, la musica era el elemento funda-
menta] para darle el ritmo al especticulo. Hubo partes de musica pura
combinada con efectos visuales, dos interludios como pausas de luz y sonido
que dieron origen a dos composiciones fuera de texto: Catedral y Calei-
doscopio. Ambas fueron pensadas como complemento para una “mise en
scéne” luminica, Caleidoscopio, por ejemplo, naci6 de unos experimentos
con figuras geométricas dibujadas en discos de papel que giraban con cierta
excentricidad sobre la tornamesa de un disco. Se filmaron muchas peliculas
con distintos tipos de figuras y colores, con resultados verdaderamente her-
mosos tanto plésticos como de movimiento. Proyectados a las ocho pantallas
y fragmentados entre los cubos intermedios, €] efecto teatral era verdade-
ramente alucinante. Todo parecia girar. Lo pléstico me dio el material para
la forma musical. Asocié las figuras que giraban con cierta excentricidad
a temas ciclicos de distinta duracién, cuya superposicién daba origen a com-
binaciones siempre distintas, De ahi el nombre de Caleidoscopio. Agregué
sonidos de tipo vibrato y explosivos, algunos los hice girar entre los cuatro
parlantes y el resto caer cual cascada de sonido desde la red de parlantes
ubicada en el techo. En cuanto a Catedral, su difusién se acompafié con una
iluminacién especial de acuerdo a un guién, a fin de producir visiones fan-
tasticas que transformaban el recinto en un espacio infinito y misterioso, a
veces salpicado de manchas de luz de gran luminosidad y colorido como
vitrales de una catedral.

No hubo otros episodios de Imagen de Caracas que puedan considerarse
como musica pura. Sin embargo, una situacién anecdética dio origen a otra
obra que realicé durante mi estadia en Caracas. Esto se suscité a rajz de
cémo iba a comenzar el especticulo. Fue una de las partes m4s discutidas
del proyecto y se hicieron varios intentos de caracteristicas muy disimiles.
Uno de estos intentos, que a la postre no se acepté, fue realizar una Obertura
con elementos indigenas, precolombinos, proyectando en las distintas pan-
tallas arte textil y cerimico de esa época. Con este propésito compuse una
especie de Obertura musical basada en grabaciones de cantos instrumentales
de los indios guajiros. Como estd dicho, este proyecto se desechd, pero
Inocente Palacios me manifesté que le habia gustado la parte musical y que
continuara en €] tema con miras a realizar un ballet sobre temas indigenas.
Una vez que estuvo terminada la musica para el espectdculo, segui con esta
idea y naci6 Guararia Repano, 1a obra mia que ha sido quizas la més tocada
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en distintos Festivales de musica en el mundo. Incluso este afio, 1975, ha
sido honrada con el Primer Premio en un Concurso Internaciona] de Musica
Electroaciistica que ha tenido lugar en Bourges, Francia. También otra obra
hecha en Venezuela, Divertimento, fue galardoneada con el Primer Premio
en el Concurso de Misica Electrénica de 1970, organizado por el Dartmouth
Arts Counci! en Estados Unidos. El Divertimento lo compuse antes de iniciar
el trabajo del espectaculo, y desde un punto de vista de la técnica de musica
electrénica puede calificarse como una obra de gran virtuosismo, puesto que
cada sonoridad y articulacién es fruto de una gran elaboracién. El fluir
musical esta tratado a alta velocidad, casi sin aliento, con fuertes contrastes
tanto de sonido como de ritmo, lo que le da un carécter muy particular.
Esta obra ha sido editada en disco en varios paises y representa una ten-
dencia musical por la que no he vuelto a incursionar.

En La Noche II, primera obra que compuse en Caracas, la idea musical
es justamente la inversa. Es musica orientada al ritmo psicolégico més bien
que al ritmo biolégico del auditor. Asi como en el Preludio La Noche, la
forma musical se inspira en teorias cOsmicas sobre €l origen del Universo,
en este caso me basé en la teorfa del astrénomo britdnico Fred Hoyle sobre
el “estado estacionario”. La forma musical es una analogia subjetiva de la
expansién del Espacio, que musicalmente se interpreta como una dilatacién
del tiempo dentro del cual se mueve el material sonoro en distintas trayec-
torias, colisiones y explosiones que reflejan la creacién infinita y eterna del
Universo. La Noche II dura aproximadamente media hora y creo que la
mejor manera de aproximarse a ella es escuchéndola en un estado de total
relajacién, tanto fisica como mental, de pérdida de semsacién del tiempo,
de identificacién con el infinito, con el Universo méis alld de lo terrenal
Tengo por ella una especial predileccién porque representa una linea que,
aunque nunca serd muy popular, ni siquiera entre los cultores de la mdasica
electrénica, es una forma de concebir la miisica que nos enlaza con antiguas
filosoffas, quizds mdis sabias que las actuales, donde la miisica tenia un
significado mucho més trascendente del que actualmente le asignamos en
la cultura occidental.

Para finalizar con esta breve descripcién de las principales obras de
musica electrénica que he compuesto, creo que debo referirme a Buffalo 71,
que compuse en el Estudio de Musica Electrénica de la Universidad de
Nueva York, en su Campus de Buffalo, gracias a una beca que me fue
otorgada por la Fundacién Fullbright, en 1971.

En esta ocasibn desarrollé una idea que tenia desde mucho tiempo:
utilizar Ia alta velocidad y versatilidad de los medios electrénicos para ob-
tener una polirritmia semejante a la que podria obtenerse con una Orquesta
de percusiones, pero proyectada a la técnica electrénica. En verdad, cuando
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terminé de componer Buffalo 71, quedé con muchas mas ideas que las que
tenia en un comienzo, pero debido a que no pude hacer una nueva obra
inmediatamente, éstas se han ido enfriando y evaporando poco a poco.
Es el gran inconveniente que origina la falta de continuidad en la produc-
cién de un creador. Mirando retrospectivamente, veo que mi produccién en
misica electrénica ha sido ocasional e intermitente, realizada en distintos
lugares del mundo y a veces con periodos de varios afios de inactividad, Esto
se ha reflejado en una cantidad pequefia de obras y, quizais, en una excesiva
diversidad de estilos dentro de mi produccién. Cada obra representa un
camino diferente, a veces antinémico con los otros y debido a que el ambiente
que me rodeaba y las condiciones en que trabajé fueron muy distintas, cada
una ha tenido un poco de aventura, de descubrimiento, de desafio. No sé si
esto sea bueno o malo, pero si que desearfa alguna vez tener la continuidad
y tranquilidad necesarias para quedarme en una linea hasta comprobar que
toco fondo.

Como a estas alturas de mis “recuerdos” me encuentro en Estados Unidos,
no podria dejar de referir la experiencia mis emocionante que he tenido en
mi carrera como musico. Por primera y tnica vez en mi vida preparé un
programa de concierto en base a mis obras, el que presenté en distintas
ciudades de ese pais. La respuesta del publico superé mis mds optimistas
ilusiones y en todas partes tuve una acogida que me impresiond profunda-
mente, En cuanto a la critica, transcribiré una de ellas, de John Dwyer, la
que, con un encabezamiento un tanto bombéstico: “SRO Sign is Up for Genius
on Tape”, dice en su parte medular: “Electronic Music quite frequently sounds
not so much composed as assembled, deft and imaginative as that may be.
But these Asuar works give the convincing impression of being the expression
of the artist himself, for all their generator and modulator origin as sound.
Moreover, they often have a romantic component and strike moods long
known to the human heart, strange as they may seem to the human ear”.
(Buffalo Evening News, 16-6-71.).

1V. ImRADIACION

A fines de 1968 regresé nuevamente a Chile y me encontré con que ocupaba
el cargo de Decano de la Facuitad de Ciencias y Artes Musicales la sefiorita

4+“SRO A Tablero Vuelto Para Genio de la Cinta. La Misica Electrénica con frecnencia
suena como ensamblada més bien que compuesta, por muy habil o imaginativa que ésta
pueda ser. Pero estas obras de Asuar transmiten la impresién convincente de ser la
expresién del artista mismo a pesar de su origen generador y modulador del sonido.
Ademds, a menudo tienen un componente roméntico y tocan sentimientos conocidos
desde siempre por el corazén humano, por muy extrafios que le suenen al oide humano”.
(Buffalo Evening News, 16-6-71.).
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Elisa Gayan, quien me propuso la creacién de la carrera Tecnologia del Soni-
do, cuyo objetivo serfa formar al personal necesario para la operacién tanto
técnica como artfstica de los equipos de sonido que normalmente se encuen-
tran en Estudios de Grabacién, Radio, Televisién, Cine, etc. Acepté llevar
a cabo esta empresa y desde 1969 comenzé a funcionar esta nueva carrera
profesional para la cual fue necesario crear casi todo: programas de estudio,
profesores, equipos, laboratorios, salas de clase, etc., ya que el punto de
partida fue pricticamente cero. Estuve a cargo de esta carrera hasta el afio
1972, en que todo lo fundamental estuvo creado y desde esa fecha continué
colaborando en calidad de profesor. En varias ocasiones, cuando me ha
tocado visitar Estudios de Sonido, me he encontrado con ex alumnos de esta
carrera desempefidndose profesionalmente, lo que me ha producido gran sa-
tisfaccién porque creo que se ha dignificado y elevado culturalmente un
oficio que antiguamente se realizaba en forma muy improvisada y, ademss,
compruebo que muchos jévenes se han podido realizar en una profesién
que les gusta y que ahora tiene un respaldo universitario.

Paralelamente a la creacién de la carrera de Tecnologia del Sonido, ges-
tioné la creacién de un Estudio de Fonologia Musical, m4s modemo de los
que he creado en otros paises, cuyo objetivo es, fundamentalmente, que
nuestra juventud tenga la oportunidad de conocer y trabajar con estos
medios que, indudablemente, constituyen gran parte de lo contemporéneo
en creacién musical y que, ademas, tienen un gran campo de aplicacién en
investigacién cientifica y desarrollo tecnolégico. Afortunadamente algo im-
portante hay ya hecho, atin cuando todavia falta bastante para la completa
realizacién del proyecto.

En 1969 me interesé por la aplicaciébn de computadores en la realizacién
musical. Tal como me ocurrié en 1957 con respecto a la Electrénica, en esta
ocasién nuevamente me topé con la dificultad de no saber casi nada sobre
Computacién. Es asi como tuve que estudiar en forma autodidacta temas
como Anélisis de Sistemas, Programacién, Estructura y Funcionamiento de
Computadores, etc. El primer trabajo sobre mtsica hecha con Computa-
dores fue desarrollado en 1970, junto a un grupo de profesores y alumnos
de Tecnologia del Sonido y se materializé con la realizacién de una obra
para Orquesta cuya partitura fue escrita por el Computador IBM 360 del
Centro de Computacién de la Universidad de Chile. Nuevamente debo
recordar el apoyo que tuve de las autoridades y personal del Centro de
Computacién y debo reforzar la idea que, a pesar de nuestras limitaciones,
estas cosas pueden hacerse en Chile dada la calidad de su gente y de sus
profesionales. El proyecto culminé con la ejecucién de la obra Formas I,
por miembros de la Orquesta Sinfénica de Chile el 1° de diciembre de
1971. Sobre esta obra y la problematica de un Computador componiendo
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miisica, me he referido en otra ocasién, por lo que no ahondaré més en
este punto .

En 1972, aprovechando la llegada de algunos de los instrumentos electré-
nicos destinados al Estudio de Fonologia Musical, desarrollé un nuevo
proyecto de realizacién musical con ayuda de un Computador. En este caso,
el Computador no actuaba como compositor, sino como intérprete coman-
dando al instrumental electrénico. El proyecto se desarrollé en el Departa-
mento de Fisica de la Facultad de Ciencias Fisicas y Mateméticas de la
Universidad de Chile y, tal como en el proyecto anterior, fue llevado a cabo
por un grupo de trabajo en el que participaron varios alumnos de Tecno-
logia del Sonido y de Composicién. Uno de ellos, Victor Rivera, tuvo a su
cargo la parte técnica y el mayor peso del proyecto. A rajz de este trabajo se
recibié de Ingeniero Eléctrico en la Universidad Catélica de Chile, reme-
morando 15 afios més tarde una trayectoria semejante a la mia. Este pro-
yecto fue mas conocido por el piblico, ya que se edité un disco, El Compu-
tador Virtuoso, el que constituye una de las primeras realizaciones comer-
ciales, a nivel mundial, de musica interpretada por un Computador. E] conte-
nido incluye composiciones de musica clasica tradicional y una charla expli-
cativa a través de ejemplos didacticos. La edicién de 5.000 ejemplares se
agot6 rdpidamente, lo que a todos nos dejé sorprendidos ya que no espers-
bamos tal interés de parte del publico. Personalmente, este disco me deja
satisfecho solo a medias, puesto que lo mis interesante e importante que
puede hacerse con este sistema es crear musica. En este caso no hubo un
trabajo creativo de tipo composicional, sino la creatividad se proyects a la inter-
pretacién y “orquestacién electrénica” de estas piezas de la tradicién musical.
Queda, por lo tanto, un trabajo que estd faltando y que espero algin dia
completar.

Es asi como llego al final de esta autobiografia, con 42 afios, bastante
energia aun, y, si la vida me da tiempo, con muchas mds cosas por hacer.
Gracias a este trabajo que me encomend6 la Revista Musical Chilena he
reflexionado un poco sobre estas etapas de mi carrera musical, las he revi-
vido interiormente y he descubierto que cada una de ellas tuvo sus satis-
facciones y frustraciones, sus encantos y penurias, su propio aroma, como
las estaciones de un afio, como algin ciclo natural. Quizas por el hecho de
encontrarme en esta etapa de transmisién de mi experiencia a las nuevas
generaciones es que considero este momento como el mdas significativo, la
verdadera razén de ser de todo mi trabajo. El haber creado la carrera de
Tecnologia del Sonido, colocado las bases para la creacién de un Estudio
de Fonologia Musical, y desarrollade proyectos de investigacién y creacién

5 Revista Musical Chilena, Vol XXVI, N¢ 118, abril-junio, 1972, pp. 38-86.
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interdisciplinarios en la Universidad, es como haber iniciado una especie de
nueva rama cultural en nuestro pais. Los jévenes que se interesan en esta
nueva dimensién de la misica en nuestra tecnificada civilizacién, podran
realizarse en nuestro pais sin necesidad, como antes, de contentarse con
leer lo que en otras partes hacian o tener que ir al extranjero a aprenderlas.
Esta es la labor més importante que podria realizar en mi vida y reconozco
que recién est4 en sus comienzos. Ahora viene lo més interesante de cualquier
biografia, lo que esti por escribirse. Esperemos.
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CATALOGO DE OBRAS PRINCIPALES

Duracién  Edicién o Afio de
Afio Titulo Género Minutos  Manuscrito Estreno Observaciones
MUSICA EN FORMA TRAD_ICIONAL
1951 Cantata 1951 Chmara 30 MS —
1952 Partita Piano 15 MS 1952
Fantasia Piano 10 MS -
Tres canciones Voz y Piano 10 MS 1952
1953 Tres Tangos Piano 10 MS —
Suite Piano 10 MS —
1954 Lamentos Haitianos Voz y Piano 15 IEM (™ 1955
Astaris Voz y Piano 10 MS —
1955 Invenciones a dos voces Drio 20 IEM -
Estudios Ritmicos Cémara 15 MS —
1956 Funerales Camara MS 1956
1957 Encadenamientos Cémara 15 MS 1957
1958 La Farandolina Coro 15 MS 1958
1959 Cuarteto de Cuerdas 17 MS - 29 Premio Musica de Camara.
III Festival de Misica Latino-
americana. Caracas, 1966,
1965 Heterofonias Orquesta 3¢ MS -
1966 Octeto Céamara 30 MS -—

(1) Institutc de Extensién Musical, Universidad de Chile.
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Duracién  Edicién o Afie de
Afio Tiétulo Género Minutos  Manuscrito Estreno Observaciones
MUSICA ELECTRONICA
1959 Variaciones Espectrales 12 1959 Monto total del Premio por Obra
Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, 1959,
1961 Preludio La Noche 3 1962
1062 Serenata para mi voz 8 -
Estudic Aleatorio 6 1964
1966 La Noche II 30 1971
1967 Catedral 8 1968
Caleidoscopio 7 1968
1968 Divertimento 8 1969  Primer Premio Concurso Interna-
cional de Musica Electronica 1970
Dartmouth, EE. UU,
Imagen de Caracas 150 1968
Guararia Repano 14 1971 Monto total del Premic por Obra
de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, 1969,
Primer Premio Concurso Interna-
cional de Miisica Electroacustica,
1975, Bourges, Francia.
1971 Buffalo 71 15 1971
1974 Partita Electrénica 20 —
MUSICA COMPUESTA CON COMPUTADORES
1970 Formas 1 Orquesta 10 JEM 1971
1972 Formas II Orquesta 10 MS -
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Consideraciones acerca de la obra musical
en la sociedad de consumo’

por Juan Amendbar

“Y la misica de los citaristas y cantores,
de los flautistas y trompetas,

no se ocird mas en ti (Babilonia):

ni artesano de ningin arte

serd hallado jamés en ti,

(Babilonia la grande:
la madre de las rameras
y de las abominaciones de la tierra);

porque tus mercaderes
eran los magnates de la tierra”.

(Apoc. 17-5; 18-22, 23)

“Esta es mala época para el arte y serd peor si no nos preparamos”.
(Fidel Septilveda, en Revista Aisthesis
del Inst. de Estética UC, Oct./72, Stgo.)

Mil novecientos setenta y cinco. Faltan pues 25 afios solamente para que
finalice el siglo.

A comienzos de la actual década las proyecciones demogréficas calculaban
que en las proximidades del afio 2000 el mundo duplicaria su poblacién. Ya
estamos, por lo tanto, viviendo el breve perfodo durante el cual nuestro
mundo generaré otro igualmente populoso, y en el que el conjunto humano
resultante estari doblemente aglomerado.

EXPLOSION DEMOGRAFICA

Ya a comienzos del siglo XIX, y en relacién con la produccién de alimentos,
el clérigo britanico Thomas R. Malthus anunci6 las posibilidades de que se
comenzara a presentar el fenémeno de proliferacién poblacional creciente, en
forma multiplicativa y peligrosamente indominable. No fue, sin embargo,
hasta nuestro siglo en que tal anuncio adquirié realidad cuando, por causa
de los avances de la ciencia médica y del empleo a nivel mundial de vacunas,
sulfas y antibiéticos (a partir de las décadas del 40 y del 50), se desataron
fuerzas vitales enormes que otorgaron a la situacién su carcter explosivo; y

* Discurso de incorporacién a la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile,
pronunciado el 8 de mayo de 1975.
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ya en nuestros dias, hacia fines del segundo milenio de esta era, ella adquiere
formas catastroficas en muchos lugares de la tierra,

En nuestra América el fendmeno no parece apreciarse aun en toda su
magnitud, y menos en nuestro pais donde por mucho tiempo todavia sera
posible encontrar grandes y luminosos espacios desocupados y solitarios,
susceptibles de habitar en plenitud.

Como secuela del crecimiento demografico acelerado y de los avances de
la ciencia médica, nuestro mundo ha experimentado un rejuvenecimiento
genera] en el conjunto de sus habitantes. Es decir, los adultos son hoy mds
jovenes comparativamente que en siglos pasados (para edades cronolégicas
iguales), pues ha aumentado considerablemente su “esperanza de vida”. Por
otra parte hay cada vez mis jévenes que antes de iniciarse la explosion
demografica, tanto en valores relativos como absolutos.

Esto ltimo como veremos mas adelante, tiene consecuencias decisivas
para el desarrollo cultural contemporaneo,

LAs COMUNICACIONES

Es probable que el mayor aumento relativo del crecimiento poblacional,
concentrado en ciertas regiones, fue un factor de importancia, aunque tal vez
no explicito, que contribuy6é a impulsar en pasados siglos las tendencias de
conquista y los viajes de los descubridores. Las nuevas comunidades que se
formaban més alli de los mares crecian a su vez y necesitaban comunicarse
entre si y con la metrépoli de la cual dependian,

Posteriormente los descubrimientos tecnolégicos, cada vez mis frecuentes,
ayudaron eficazmente a llenar esta urgente necesidad de comunicacién entre
los hombres, hasta tal punto que en la segunda mitad de nuestro siglo ya es
posible ver y escuchar desde un lugar cualquiera y en un instante dado los
acontecimientos que estan ocurriendo en otro lugar (por lejano que quede)
en ese mismo instante. En otros términos, la intercomunicacién instantinea
a cualquier distancia,

1.08 MERCADERES ORGANIZAN SU NEGOCIO A ESCALA MUNDIAL

El crecimiento acelerado de la humanidad y el avance simultineo y ver-
tiginoso de las comunicaciones han provocado a su vez, y por todas partes,
enormes presiones en la demanda de bienes y servicios. No se trata sélo de
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aquellos bienes y servicios que son bésicos e indispensables para la vida del
hombre en su integridad. No. Los mercaderes organizados a escala mundia] y
perfectamente conscientes de las posibilidades de su mercado se han encar-
gado de orientar esa demanda, en muy alta proporcién, hacia lo superfluo,
lo innecesario y atin lo nocivo ( casi siempre en desmedro de lo indispensable),
pues en estos campos dichas posibilidades son casi infinitas y ademés pueden
quedar bajo su completo dominio.

Y asi, se “promueve”, se “publicita” y se vende desde la goma de mascar
al opio; desde la tira cémica a la pornografia; desde armas de juguete hasta
bombas termonucleares de varias cabezas; toda clase de pildoras: para dormir,
para despertar, para tener hijos, para no tenerlos... Ya se sabe: la “mercado-
tecnia” es capaz de crear inagotables “lineas de venta” a fin de atender la
ansiosa clientela multitudinaria que crece y crece cada dia.

Por su parte el sistema de comunicaciones instantineas permite informar,
inducir y finalmente provocar en todo el mundo la compra de cualquier
nuevo producto, no importando e] saber si éste atenderd una necesidad bésica,
primordial, o responderd sélo a un capricho momentaneo, previamente esti-
mulado.

LA SOCIEDAD DE CONSUMO

Y asi se ha ido formando ese monstruo que en nuestros dias se denomina
la Sociedad de Consumo. Una sociedad que ha aceptado vivir casi exclusiva-
mente para consumir.

La sinonimia de este verbo (consumir) aclara mejor que nada toda la
crudeza de su contenido conceptual. Muy decidores, por ejemplo, son los
siguientes sindnimos: gastar, acabar, agotar, disipar, extinguir, absorber,
dilapidar, derrochar, afligir, apurar, abatir, desazonar, roer, impacientar, ani-
quilar, desesperar, concomer, reconcomer, requemar...

(Y aqui una observacién de pasada, a propésito de tal sinonimia. Vemos
que en ella se encuentran representadas también las acciones que han des-
embocado en la creacién de problemas del hacinamiento urbano, la conta-
minacién ambiental y la ruptura de] equilibrio ecolégico.)

LA OBRA MUSICAL COMO ARTICULO DE CONSUMO. EL NEGOCIO Y LA MERCADERfA

Y la obra de arte, y los artistas, jqué papel desempefian en la sociedad de
consumo? Los misicos conocemos muy bien la respuesta: la obra de arte
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ha llegado a ser un bien de consumo mds, una mercaderia; y a los artistas
se les considera como productores de servicios y de obras, es decir, de nuevos
bienes de consumo.,

Ambos pues, las obras y sus autores, han quedado clasificados como
bienes y servicios que bien administrados por los mercaderes pueden produ-
cir grandes ganancias. La sociedad los apreciard segin sean los niveles de
precio que alcancen en las transacciones del mercado.

Pero cabe preguntarse en seguida, Jacaso no fue siempre asi?; o tal vez
lo que en nuestro siglo est4 ocurriendo con e] arte, Jno se deberi sélo a un
brusco cambio cuantitativo o de escala? Sin entrar a profundizar en esta
materia, lo cual nos llevaria lejos de los margenes y propésitos del presente
trabajo, es posible aseverar por lo menos que solamente en nuestros tiempos
se ha pretendido asignar a la obra de arte la calidad casi exclusiva de
articulo de consumo, sometiéndola al dominio de un comercio desenfre-
nado.

A este comercio le urge disponer de una produccién continua, en grandes
cantidades, en serie, a granel o no importa cémo. Se trata de mantener sufi-
cientemente abastecidos los centros de consumo, sin muchos escripulos ni
preocupaciones estéticas.

Por otra parte la demanda masiva de bienes artisticos de consumo tiene
ciertas caracteristicas muy propias que le confiere la mayoria de los consu-
midores, jévenes en un alto y creciente porcentaje. Esa mayoria, avida,
inquieta, cambiante, exigird apresuradas realizaciones, siempre removadas,
segin las modas y normas impuestas por los arbitros y promotores del mer-
cado artistico, quienes a su vez, tratarin de interpretar en cada momento
los deseos y caprichos de la mayoria, guardindose para si un amplio margen
de lucro que los resarcird de sus preocupaciones y desvelos.

CENTROS DE CONSUMO Y MEDIOS DE DISTRIBUCION, LA “MUSICOFAGIA”

Veamos ahora lo que sucede en el campo especifico de la muasica. Obser-
vemos primeramente que todo el proceso se maneja desde su término u
objetivo final: la demanda, €] consumo; para influirlo hacia atrés, hacia sus
fuentes creacionales: la oferta, la produccién de obras.

Siguiendo pues, a grandes rasgos, este orden “hacia aguas arriba”, el proceso
requiere, en primer lugar, investigar y evaluar la demanda potencial para un
momento dado. Hecho esto se prepararan y acondicionaran los mas variades
centros y medios de distribucién y de consumo a fin de atender el apetito
musical de las muchedumbres, el que simultincamente ha sido activado
empleando todos los recursos publicitarios posibles.
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Cuando se ha logrado desencadenar el proceso, las multitudes sufririn
de algo que podria denominarse “musicofagia incoercible”.

Un lugar destacado en la amplia lista de esos centros de consumo lo
ocupan los festivales y las competencias y concursos instrumentales, En estos
eventos (generalmente organizados a nivel internacional por gobiernos, mu-
nicipalidades, entidades de turismo, etc.) tienen a menudo preponderancia
principal los aspectos econdmico-financieros, los propésitos de lucro y aim
a veces, en forma enmascarada, los fines politicos. Durante su desarrollo, y
junto a] recuento de las divisas, al cdlculo de los ingresos de caja, y de otras
ventajas que el especticulo producird a los organizadores... de vez en
cuando también surge la buena misica.

Estos y otros acontecimientos musicales multitudinarios requieren para su
realizacién de numerosos y variados tipos de locales, aparte de auditorios,
teatros y salas de conciertos ya tradicionales. Estos se han hecho insuficientes
y ha sido preciso habilitar otros, tales como gimnasios, templos, librerias de
arte, museos, locales comerciales, restoranes, salas de exposiciones, locales
sindicales, carpas, estadios, plazas y parques.

En cuanto a los medios materiales empleados en la reproduccién y distri-
bucién de los bienes de consumo del mercado musical, existen para ello
enormes intereses econdmicos internacionales que mueven empresas, indus-
trias y fabricas instaladas por todo el mundo. Estas empresas producen, con
avanzada tecnologia, los discos y tocadiscos, las cintas y tocacintas, los equipos
emisores y los receptores de radio y televisién. Toda esta produccién, presen-
tada con atractivos disefios y llamativos folletos y envoltorios, es colocada
en el mercado recurriendo a toda clase de expedientes publicitarios.

Es pertinente observar aqui cémo, gracias al pequefio receptor portétil de
radio o de televisién, ya no parece ser necesario al hombre ni siquiera asistir
personalmente al espectdculo musical, al concierto, con lo cual demostraba
todavia su voluntad de elegir y su esfuerzo por obtener: su musicofagia es
alimentada ahora pasivamente y en forma indiscriminada, sin parar, con
docenas de conciertos y de piezas musicales de todo orden; en su vagar por
Ia calle, en la oficina, en el taller, cuando se traslada en el vehiculo, al llegar
a la intimidad de su casa, hasta dormir. .. sin temor a que el silencio lo obli-
gue a pensar; a pensar en si mismo o en el otro que vanamente ha intentado
comunicarse con él.

Es cierto que no todo lo que emite la radio es misica, también hay avisos
y noticias, pero el resultado viene a ser el mismo.

Detris de toda esta actividad comercial, en el trasfondo, se mueve con
eficacia el gran coro formado por los empresarios artisticos, los empresarios
de turismo, los organizadores de festivales y competencias, los publicistas,
actuando estos (ltimos a manera de jefes de cuerda del conjunto,

» 27 “



Revista Musical Chilena / Juan Amendbar

APRESURAR LA PRODUCGION DE OBRAS

Pero qué hacer, se preguntaron alguna vez los mercaderes, si por causa
del gran consumo que hemos desatado se agotara el acervo musical, o los
compositores no produjeran en suficiente cantidad para alimentar la de-
manda,

Para resolver este problema las acciones se han venido desarrollande en
dos sentidos simultineamente. Por un lado se explota al méximo las dispo-
nibilidades musicales de todos los tiempos y lugares y, cuande esto no es
suficiente, se toman las obras y se las transforma, modifica o altera sin
muchos escritpulos éticos ni estéticos. Por otro lado, la creacién autoral es
presionada directa o indirectamente, y experimenta cambios bésicos en sus
procedimientos, tratando de llevar la produccién a los niveles de cantidad
requeridos por la demada sostenida.

Veamos separadamente, y un poco mas en detalle, estos dos procesos en la
forma en que ellos se presentan en la musica culta, en la popular y en la
folklérica, con la salvedad de que esta clasificacién, algo esquematica tal vez,
tiene por objeto solamente simplificar la exposicién,

Observemos desde luego que la misica folklérica, como tal y sin retoques, al
parecer se ha librado hasta el momento del embate comercial *. Ella todavia
esta en las carifiosas manos de sus cultores y en las muy respetuosas de sabios
y honestos investigadores, arqueblogos, musicélogos y etnomusicélogos. Esta
misica en su expresién original, muchas veces agreste, no parece ser del
gusto domesticado de las mayorias consumidoras urbanas, y por lo tanto no
constituye negocio por ahora. Sin embargo, hay algunos intentos de comer-
cializarla por medio de adaptaciones que podriamos denominar “de expor-
tacién”.

En cuanto a lo que se ha dado en llamar folklore “urbano”, un cuasi fol-
klore (nos referimos a expresiones que son de conocimiento més general tales
como el jazz norteamericano y el tango argentino, ambos en sus estilos de las
primeras décadas de este siglo), ha tendido a ser manipulado comercialmente,
precisamente por su compromiso con las aglomeraciones urbanas, con los
mismos procedimientos usados para la misica llamada popular (“pop music”)
a los que nos referiremos en seguida.

Veamos entonces la situacidon en la musica culta y en la popular. No nos
detendremos en muchas consideraciones sobre la produccién de “versiones”

Flé—a;e: Manuel Dannemann, “Situacion actual de la musica folklérica chilena. Segim el
“Atlas del Folklore de Chile’ ”. Revista Musical Chilena. Vol. XXIX, N¢ 131, julio-septiem-
bre 1975, pp. 38-86. (N. de R.).
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y “nuevas versiones” de obras archiconocidas a que nos tienen acostumbra-
dos ya desde muchos afios los empresarios, editores y fabricantes. Cabe
anotar, en su descargo, que estas “nuevas versiones” se justifican a veces,
entre otras razones, por los mejoramientos técnicos que aparecen cada cierto
tiempo en el proceso de grabaci6n, los cuales son aprovechados para realizar
dichas nuevas versiones.

En cambio merece un comentario mas amplio lo que est4 ocurriendo en el
campo de la divulgacién de las obras del acervo musical, cuando ellas son
sometidas a procesos de transformacién previa para adaptarlas a lo que se
supone ser del agrado de las mayorias.

Quede en claro desde luego que no esti en discusién aqui el empleo de
las técnicas de la variacion, método artistico y creativo, conocido y empleado
desde siempre en la composicién musical; ni tampoco se pone en duda la
licitud de los auténticos arreglos instrumentales u orquestaciones en que la
forma y la substancia musical de la obra original permanecen inmutables.

Nuestro comentario se refiere expresamente a las modificaciones y trans-
formaciones sustanciales, que se est4d haciendo costumbre introducir en la
obra original, tales como arbitrarias acentuaciones dinémicas, cambios mé-
tricos, risibles agregados de percusién, arreglos instrumentales de caricatura
y otras, pero de manera muy destacada y preferente, las mutilaciones for-
males. Es por esto que en vez de transformaciones, mds propio seria hablar
en estos parrafos de deformaciones o descomposiciones musicales.

Hay quienes sostienen que la multitud, el vulgo, que todo el mundo sin
excepcién deberia escuchar y apreciar las obras musicales de todos los tiem-
pos, incluso aquellas més sutiles y abstractas. Como es condicién propia del
arte que hable a algunos y a otros no, que sea comprendido en algunas épocas
y en otras no, a estos promotores del ecumenismo musical a toda costa se les
han presentado dificultades insalvables para el logro de sus aparentemente
sanos propdsitos, Para soslayarlas han acudido al expediente de disfrazar las
obras, de envolverlas en ropajes facilmente aceptables por el vulgo.

Y asi hay directores de orquesta, de buena fe (tal vez preocupados de
aumentar la asistencia de piblico a sus conciertos), y mercaderes de la mi-
sica, con muche més interés lucrativo que buena fe y preocupacién por el
verdadero arte musical, que se han dedicade a preparar “versiones” de las
obras de los Maestros, deformadas y adulteradas por medio de los métodos
sefialados més arriba, eso si que bien adobadas al gusto momentdneo de las
mayorfas. Segin ellos estas mayorias recibirian, por este camino, un primer
bafio cultural muy saludable que tendria la virtud de llevarlas suavemente
y con poco esfuerzo a conocer, y admirar posteriormente en toda su signifi-
cacién, las obras de esos Maestros, esta vez en versiones completas y origi-
nales.
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Dicho planteamiento encubre una enorme mistificaciéon que, traducida en
hechos cada vez més frecuentes (discos, conciertos, etc.), es defendida
calurosamente y apoyada por los financistas y promotores del mercado artfs-
tico. En efecto, se trata de explotar por ejemplo a Mozart, y hacerlo tragar,
pero siempre que tenga gusto al ritmo y estilo popular de moda, no impor-
tando que su esencia, que el trasfondo histérico-cultural que originé esa
maravillosa musica del siglo XVIII, se desvirtiile, Ahora bien, si el vulgo
acepta a Mozart percutido y mis o menos sincopado (y rechaza de partida
al Mozart original), es obvio que lo que le interesa es la semejanza super-
ficial con la férmula ritmica e instrumental que esta en boga, sin preocuparse
mayormente por la propia y auténtica obra de Mozart, para cuya aceptacién
el vulgo no estd preparado ni podra estarlo nunca, de seguirse por este
camino,

Las multitudes que compran y escuchan estos engendros, grabados en dis-
cos o cintas magnéticas, no seguirdn posteriormente adictas al Mozart autén-
tico, pues nada o casi nada habrin comprendido de su arte: a continuacién
del arreglo sincopado y percutido del primer movimiento de su Sinfonfa
N¢ 40, comprarén un nuevo disco, con cualquier otro tema también sincopado
y percutido, recién grabado por el conjunto “pop” de moda.

Obras de Schubert, Chopin, Liszt, Tchaikovsky, Bizet, Grieg, Rachmani-
nov, Debussy, Falla, Ravel, y més recientemente, de Bach, Haendel, Mozart,
Beethoven, entre muchas otras (la lista es larga y crecedora), han sido “re-
juvenecidas” y puestas “up to date” en numerosas oportunidades aprovechén-
dose de que sus autores, hace tiempo desaparecidos, no pueden defenderlas,
y de que ellas pertenecen por esa razén a lo que se denomina en derecho
autoral, obras del patrimonio cultural comin.

Es pertinente citar aqui }o que dice la ley chilena al respecto: “Cuando
la obra originaria pertenezca al patrimonio cultural comin, el adaptador, tra-
ductor ¢ transformador gozard de todos los derechos que esta ley otorga
sobre su versién; pero no podré oponerse a que otros utilicen la misma
obra originaria para producir versiones diferentes” (Ley N¢ 17.336, sobre
propiedad intelectual, Art. 99, inciso segundo).

Para medir el dafio artistico que puede hacerse en virtud de estas disposi-
ciones, que con pocas variantes son comunes a casi todas las legislaciones
autorales, indicamos a continuacién solamente tres grupos principales de
obras (la ley chilena contempla seis en total), consideradas como pertene-
cientes al patrimonio cultural comin: aquellas cuyo plazo de proteccién
autoral se haya extinguido (en Chile la ley protege hasta 30 afios después
de 1a muerte del autor); las obras de autor desconocido; y las expresiones
del acervo folklérico.
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En el campo de la milsica popular ocurre algo semejante a lo dicho res-
pecto de la misica culta cuando arregladores diligentes y bien pagados
manipulan y explotan expresiones provenientes del folklore desvirtuando su
espiritu y alterando formas y estilos.

dQuién impedird entonces que mafiana, para continuar en esta linea de
negocios musicales orientados a “cultivar al pueblo”, se confeccionen, por
ejemplo, arreglos “agradables” de los cuartetos de Bartok, o de las obras de
Webern; o se graben extractos del Tristin para ambientar las compras de
provisiones en el supermercado; o se reduzcan a 4/4 las obras electroacis-
ticas; o se monten caricaturas metropolitanas danzables del folklore musical
pascuense o religioso del norte chileno; o se explote comercialmente la cantera
de la monodia gregoriana adaptindola a las métricas e instrumentaciones mds
populares del momento?. .,

No cabe duda que las mayorias tienen derecho a la musica. Pero nos
preguntamos con angustia si es ineludible que, por buscar una niveladora
accién cultivante hacia el vulgo, ain de buena fe, haya de entrarse a saco
en el acervo musical, adulterando sus obras, a sabiendas que por error bésico
de planteamiento el resultado de tal accién serd cuando menos nulo,

Y otra pregunta, gpor qué no dejar que Mozart hable por si mismo y sin
disfraces? Estamos seguros que no faltard quien lo reciba en plenitud y
debidamente preparado.

APREMIO AL COMPOSITOR

Dijimos anteriormente que la gran demanda creaba presiones y urgencias
insoslayables sobre las disponibilidades de obras, listas para el consumo.

Pero ademas la sociedad de consumo, con su apremio constante, ha pesado
de manera decisiva tanto en el cambio de actitud de los compositores, en
relacién con el proceso creativo, como en los métodos composicionales mismos.
Y no por ser de naturaleza mas sutil y de apariencia menos palpable, esta
influencia es menos trascendente. Por el contrario, pues ella alcanza en su
accién a las fuentes mismas de nuestro arte; a las que podria alterar irreme-
diablemente y atn agostar, “si no nos preparamos”,

Apremiados en su tarea, los compositores han salido a buscar ayuda,
viéndose incluso obligados a veces a delegar en otros lo que habitualmente
fue de su exclusiva responsabilidad, es decir, la realizacién de los aspectos
principales del proceso creativo de sus obras. Y asi, en calidad de colabora-
dores del compositor, entran a participar: el azar, algoritmos y computa-
dores, intérpretes y ejecutantes, aun el propio publico auditor. Esta partici-
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pacién va teniendo importancia creciente en la factura de las diferentes
etapas que conducen al resultado final audible de la obra.

Debemos sefialar desde luego que las circunstancias anotadas no son nue-
vas en la historia de la misica. Colaboradores del compositor, durante el
desarrollo del proceso de creacion-ejecuci6n, los ha habido siempre, en las
formas ya sefaladas o en otras semejantes. La diferencia est4 en que hasta
nuestro siglo esa colaboracién, esa delegacién, tenia un cardcter accesorio,
ocasional, era un ingrediente no decisivo en cuanto a la obra misma, En
nuestros dias, en cambio, se trata de una participacién expresa y sobre todo
sistematica, cuya presencia es substancial para el resultade final audible.

¢Habria en todo esto, en esta delegacién de facultades, por ejemplo, una
falta de seguridad del artista en sf mismo? ¢Estardn escaseando los auténticos
y profundos incentivos que promueven la inspiracién exclusiva y personal?. ..
Nos parece que no esti ahi el planteamiento de este asunto. Diriamos més
bien que, ademés de sufrir el compositor las urgencias y apremios a que nos
hemos referido anteriormente, habria por su parte una toma de conciencia
en cuanto a lo que, para él, aparece como efimero resultado de sus esfuerzos,
es decir, en cuanto a la permanencia cada vez mas breve de las obras; y esto
como consecuencia directa de la rapidez de los cambios exigida y provocada
por la sociedad de consumo, lo que en definitiva en nuestro arte se traduce,
como hemos visto, en voracidad musical permanente e incoercible y siempre
insatisfecha.

En cualquier caso, a ese comportamiento de los compositores frente al
proceso creativo, corresponde naturalmente la aparicién sincronizada de
sistemas, métodos y procedimientos composicionales cuyos delineamientos y
sistematizacién se enuncian y desarrollan principalmente a partir de la se-
gunda mitad de nuestro siglo.

Los NUEVOS METODOS

Veamos a continuacién un inventario, tal vez incompleto todavia, de los
nuevos procedimientos composicionales que han ido surgiendo. Hacemos la
advertencia previa de que la mayoria de ellos no sonr sistemas cerrados,
excluyentes, y de que por esto mismo algunos pueden ser complementarios
de otros, o aun parcialmente coincidentes entre si, y por lo tanto habra obras
en las que se aplican, combinados, dos 0 més procedimientos simultinea-
mente.

Expongamos, en un orden cualquiera, la lista de dichos procedimientos,
definiendo brevemente las caracteristicas propias de cada caso:

& 32 L



Consideraciones acerca de la obra musical / Revista Musical Chilena

— musica aleatoria, en que el azar participa en grado preponderante, como
concepto y como operador, tanto para la estructuracién formal come para la
obtencién de] resultado final audible.

— composicién estocdstica, en que la estructura en su conjunto surge y se
desarrolla apoyéndose en el tratamiento probabilistico de los diferentes
parametros musicales.

— musica de computador. En este caso la mdquina es programada para
colaborar e intervenir activamente en una o mas etapas del proceso de
composicién-interpretacion,

— musica combinatoria, en que la estructuracién formal y su desarrollo, el
manejo de los diversos parémetros musicales y aun la ejecucién se rigen y
ordenan segdn criterios provenientes de la matematica combinatoria.

— estructuras méviles. Es un procedimiento en que la partitura, diagrama
o representacién grafica incluyen elementos con posibilidades previstas de
desplazamiento entre si, generalmente en el sentido horizontal.

— composicién indeterminada, en que la obra puede tener diferentes grados
de indeterminacién, ya sea en su estructura como en la formulacién para-
métrica; quedando al arbitrio de] ejecutante la fijacién definitiva de aquellos
elementos que voluntariamente quedaron indeterminados por el compositor.
— repentismo individual o colectivo. Aqui las indicaciones previas a la ejecu-
cién son embrionarias o inexistentes, siendo de partida el resultado practica-
mente imprevisible,

— composicién colectiva, en que se reparte entre varios la responsabilidad
creacional,

— de manera especial, aunque no excluyente, para la misica electroacistica
elaborada directamente en cinta magnética se han disefiado estructuras for-
males basadas en la aplicacién de series algebraicas de proporcionalidad
(series Fibonacci, proporcién durea y otras). También para esta musica se
ha empleado el efecto fonocinético (efecto de traslado de los sonidos en el
espacio que circunda al auditor) como nuevo parimetro estructural que
introduce conceptos tales como la perspectiva sonora variable y el contra-
punto espacial.

(Qué lejos estamos ya de la forma sonata. .. y también de las concepciones
bastante rigidas del serialismo dodecafénico de la primera mitad del siglo.)

En la lista anterior hay técnicas y procedimientos composicionales que
buscan superar esquemas rigidos para aumentar las soluciones posibles.
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Otros exploran toda la gama de soluciones posibles y son susceptibles de
combinar con aquellos que establecen 6ptimos y proporcionalidades. Hay
algunos con los que se elaboran las estructuras formales tomando en cuenta
los nuevos conceptos que propone la electroacistica musical. Hay otros que
pretenden simplemente llegar a resultados lo antes posible,

Todos ellos, combinados o no, se estan aplicando en la musica culta de
nuestros dias y también en algunas expresiones mas recientes del jazz.

LAs NUEvAS GRAFICAS EN LA MUSICA CULTA. PROBLEMAS DE LA NOTACION
SINGULAR

Sea por la fugacidad de las obras, o por su rapidez de factura; o por
que se trata de experiencias tunicas (s6lo repetibles por medio del fono-
grama); o bien porque son trabajos elaborados a partir de diagramas numé-
ricos complejos. .. ¢l hecho es que actualmente el documento grafico (parti-
tura, diagrama, esquema, etc.), ha pasado a ser frecuentemente sélo un
manuscrito de referencia empleado con ocasién {a veces tmica) del concierto
o0 de la grabacién del fonograma, quedando posteriormente en el archivo del
compositor.

Escasea el tipo de partitura, ampliamente editada, que antes servia para
varias ocasiones y diferentes intérpretes, La grafica musical ha sufrido
cambios de importancia, segiin han ido variando las técnicas composicionales.
Y todavia sigue cambiando, al tratar de adaptarse a los requisitos particulares
de cada nueva obra. Esta escritura singular exige que el compositor entregue
instrucciones adicionales detalladas, en cada caso, para facilitar la compren-
sibn de la obra.

Cabe pensar, dadas las condiciones antes sefialadas, que el mercado edi-
torial de musica escrita, en lo que atafie a una gran parte de las obras
contemporéneas compuestas con las nuevas técnicas (y escritas con anota-
ci6n singular e independiente para cada obra), estaria condenado a desapa-
recer, por lo menos en cuanto a las ediciones masivas.

Los editores de misica escrita, preocupados ante una situacién que ame-
naza seriamente su negocio a futuro, han tratado de poner atajo a este
desborde notacional individualista, promoviendo y organizando congresos en
los que se busca llegar a un consenso internacional en materia de notacién
de la mitsica culta contemporinea que permita nuevamente a los musicos
entenderse por escrito entre si, y a través de la distancia, Pero, ¢ser4 posible
esto, en el contexto de nuestra sociedad de consumo?
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CANCIONES POR DOCENAS

En el otro extremo, y en el campo de la misica popular, yace la denomi-
nada “cancién del género internacional” roida por un comercialismo desver-
gonzado, sin avances ni evolucién en nada que tenga que ver con nuevos
procedimientos composicionales, ni menos con inquietudes creativas o con-
cernientes a la misica en si misma.

Las especificaciones para componer estas canciones internacionales son
mas o menos las siguientes. Letras o textos triviales, obvios, cuyo contenido,
relacionado en muy alta proporcién con problemas amatorios, proveca mu-
chas veces inesperados y sorprendentes resultados de aumento poblacional
entre la joven audiencia, principal consumidora de estas cosas musicales,
Linea melédica, también trivial, realizada generalmente por medio de “co-
llages” de frases y motivos ya garantizados por el uso. Armonfa esquemética,
y de un tonalismo majadero y almibarado. El tratamiento ritmico, ya se sabe,
es elemental, mon6tono y redundante. La forma e instrumentacién, encua-
dradas en afiejas recetas, son aplicadas casi sin variacién y sirven para
todos los casos.

Al compositor no le quedan alternativas. Deberd trabajar dentro de los
estrechos limites impuestos por las empresas de publicidad y los duefios del
negocio musical. Aquf la originalidad creativa, la musica, no cuentan. Los
mercaderes solo permitirdn que salga adelante el producto adocenado, vulgar,
que cumpla con la férmula “festivalera”. En definitiva, el compositor que
acepte esas reglas del juego quedara en la sombra (¢acaso no se lo merece?)
desplazado por el o la cantante que “defendi6” su obra. Porque estas can-
ciones “del género internacional” no se cantan: se defienden. .. frente a un
publico que las acepta y aplaude, pero solo durante el breve plazo que
dura una temporada veraniega.

“Y TODO LO QUE FL REY TOCABA SE CONVERTiA EN ORO, INCLUSO SUS
ALIMENTOS”.

Las situaciones, referentes al consumo y a la produccién de obras, anali-
zadas en los pérrafos anteriores han adquirido su fisonomia actual en gran
parte gracias al empleo de avanzados medios de comunicacién (a los cuales
ya nos referimos al comienzo) y al uso de los abundantes descubrimientos
tecnolégicos de nuestro siglo, en particular aquellos de tipo electrénico.

En sus comienzos, estos decubrimientos tecnolégicos fueron empleados
como un medio de almacenar las obras (las ejecuciones e interpretaciones),
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y también de reproducirlas en grandes cantidades con el plausible fin de
que las muchedumbres de todo el mundo las conocieran. Se pensaba que en
esa forma mejoraria su nivel cultural.

A poco andar (y bajo la vigilante y tenaz accién mercantil) se produjo,
lamentablemente, el efecto contrario: ese ptblico, que antes participaba
activamente de una u otra manera en la realizacién del arte musical (cuando
todavia no existian medios mecénicos de reproduccién sonora y su difusién),
se transformé en una masa inerte de pasivos auditores-consumidores, con
minima (o nula) capacidad de valoracién frente a lo que se les entrega,
y esto dltimo precisamente por su no-experiencia en el quehacer musical
directo.

(La participacién activa de nuestros abuelos y antepasados en las dife-
rentes etapas conducentes a la realizacién del arte musical, su propia expe-
riencia vivida en este arte, explican su comprensién y adhesién respecto de
las obras que les eran contemporineas. Inversamente, la no-experiencia
vigente en el actualidad, el limitarse solamente a la pasiva recepcién de la
misica grabada, explican la no-comprensién (y a veces el simple rechazo)
por parte del publico actual de una buena parte de las obras que le son
contemporéneas. Este argumento resuelve ademés la cuestién, que hace
algunos afios se plantearon los musicégrafos, sobre la causa de la separacién
(o incomprensién) existente entre nuestro actual compositor y su obra, y el
publico que le es contempordneo. En experiencias que hemos realizado por
mas de dos afos en nuestro Curso-Taller del Sonido, en e} Instituto de Estética
de la Universidad Catélica, con alumnos procedentes de diferentes areas de
estudio, hemos podido comprobar que en este asunto nuestra tesis es co-
rrecta. En efecto, estos alumnos han llegado a comprender y apreciar obras
contempordneas de diferentes autores (que antes “no entendian”) por el
solo hecho de haber realizado ellos, aunque en forma incipiente todavia, sus
propios ejercicios creativos basados en procedimientos del lenguaje sonoro
actual).

Antafio, hacer musica, escucharla, ir al concierto, significaba al hombre
una preparacién, una actitud previa, poner en marcha sus propios medios
fisicos y, particularmente, sus aptitudes intelectuales. Pero sobre todo era
una ocasi6n para ejercitar plenamente su capacidad de elegir y decidir... y
aun, algo tan importante para la musica (y para el hombre), como es decidir
el silencio. En nuestros dias alguien (aun sin nuestro permiso) mete una
cajita en la ranura de una caja mas grande, o acciona un interruptor, y al
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instante habrd misica de cualquier tipo, para cualquier cantidad de horas,
y a cualquier grado de intensidad.

No se podria estar en contra de los adelantos tecnolégicos aplicados al
arte musical, solamente por lo que ellos son en si mismos. No olvidamos
ademés que nuestro arte, con sabiduria y lentamente, los ha incorporado en
toda época a su propia evolucidn.

Pero los nuevos “midas”, por servir a sus fines de ambicién y de lucro,
han abusado de estos medios técnicos en tal forma que parece no estar lejos
€l momento en que la musica, una de las més altas expresiones del espiritu,
llegue a tornarse en algo inservible y repelente; siendo un agente mas de
contaminacién ambiental en las ciudades.

LA CONTAMINACION SONORA

En épocas anteriores la musica alternaba cen el silencio. Hoy el hombre
urbano usa la musica (cualquier musica) para evitar el silencio. Ese silencio
al que teme porque le obligaria a escuchar su propia interioridad, y a sentir
su soledad.

Por eso compra aparatos que le suministran continuamente el relleno
sonoro indispensable para eliminar €] silencio. Pero ocurre que los sonidos
que surgen de esos aparatos se mezclan, en agresiva competencia dinimica,
con la bulla de la ciudad. E] conjunto que resulta es de naturaleza altamente
distorsionante e indomable, y adquiere a veces peligrosos niveles de inten-
sidad.

Esta bulla urbana, que asalta y aturde en la calle, que persigue hasta
de noche, estd contaminando los oidos y los espiritus, y formando generacio-
nes de sordos no s6lo con dificultades para oir sino que, peor adn, incapaces
de escuchar.

CONSIDERACIONES FINALES

Hasta aqui hemos llegado sefialando las tendencias, al parecer irreversibles,
del arte musical en su relacién con nuestra sociedad contemporénea, referidas
principalmente a la situacién autoral; tendencias que, como dijimos al co-
mienzo son todavia en nuestro pafs poco apreciables en su verdadera magni-
tud y relieve. En todo caso, a nivel mundial (el de las grandes metrépolis),
no creemos haber exagerado, y si estamos seguros de haber quedado cortos
en la calificacién de algunas situaciones especificas.
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Al hacer el andlisis de dichas situaciones esperamos haber logrado acer-
carnos, por consonancia 0 por resonancia, al problema propio de cada cual
que siempre es rico, complejo, y seguramente tiene formas muy particulares
de expresién.

Por consiguiente no nos ha parecido adecuado, al término del presente
trabajo, establecer conclusiones, redactar un resumen o entregar ponencias.
Estimamos que todo ello seria pretencioso y de un esquematismo intitil.

Los actuales procesos artisticos, en pleno desarrollo, deben terminar su
ciclo de evolucién, insertos en el transcurrir histérico. No parece posible (ni
seria deseable} intentar detenerlos ni menos pretender que retornen a situa-
ciones anteriores. Ademds tales propésitos serian forzados y estériles. En
cambio si es posible y enriquecedor adentrarse en esos procesos, analizarlos
en profundidad, buscar sus razones de ser; y luego, cada uno, actuar en
consecuencia,

CUESTIONES PARA EL SEGUNDO MILENIO

Y ahora dos inquietudes.

La primera: ¢serd nuestra América el lugar del mundo donde segunird en
desarrollo el verdadero arte, y por ende, el auténtico arte musical? Sincera-
mente asi lo suponemos. Ante una enloquecida y hueca sociedad dedicada
a los consumos superfluos, valida para una buena parte del mundo actual,
nuestra Iberoamérica mantendrd, a pesar de ello, su sentido valorativo que
otorga vigencia permanente y preponderante a lo medular del quehacer hu-
mano. Y esto a pesar también del subdesarrollo (4o por eso mismo?) que
nos enrostran los sedicientes paises “desarrollados” en su calidad de merca-
deres y magnates del mundo,

Y la segunda: Jcudl serd el final del ciclo histérico de nuestro tiempo, en
que los eventos de todo orden, cada vez mas numerosos, estin ocurriendo en
plazos cada vez mis cortos?

Junto con finalizar este ciclo histérico, jencontraremos, por ejemplo, que
en ese mismo instante estard naciendo otro nueve ciclo, en el que la bulla y
el inmenso torbellino comienzan gradualmente a frenar su impetu; y los
acontecimientos, como situados frente a un gran espejo del tiempo, inician
un largo “rallentando” en sus ritmos y plazos de ocurrencia, con movimientos
de sentido retrégrado?

... d0O acaso acabari todo después de un gran desequilibrio vertiginoso y
pénico, con densidad final insoportable y explosivaP...
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InviTACION Y CODa

Estamos todos invitados a esperar el término del proceso actualmente en
desarrollo, para asistir (los que hayan tenido paciencia) al misterioso y
extraordinario momento del cambio.

Mientras tanto, con espiritu atento y vigilante, hagamos misica que surja
espaciadamente hacia la soledad de los Andes, en el silencio de la tarde.

Las Condes, Abril de 1975
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Aspectos tedricos modales de un libro espafiol de
misas de principios del siglo XVIII de

José de Torres y Martinez Bravo
por John Druesedow, Jr.
InTRODUCCION HISTORICA

En miusica la época Barroca fue el primer periodo, hablando en términos
generales, en el que se hicieron esfuerzos deliberados y conscientes por pre-
servar un estilo que ya no era de vanguardia. El estilo que se conserv6 fue
principalmente €] derivado de la polifonia sacra de la escuela romana del
siglo XVI, conocida tanto como prima prattica, stile antico o stile alla Pales-
trina por el que existia veneracién debido a su asociacién con la liturgia
catblica y la posibilidad de ser sintetizado dentro de reglas didécticas.
Durante e] siglo XVII y bien entrado el XVIII se mantuvo este estilo —con
algunas modificaciones— como corriente subterrdnea dentro de los mas espec-
taculares desarrollos de la épera, el oratorio, la cantata y la mdusica instru-
mental virtuosistica.

Después de la época palestriniana hubo numerosos compositores en Italia
que, ademds de escribir en un idioma més progresista, ocasionalmente hacian
uso de los procedimientos mas modestos de la prima prattica en obras de
indole estrictamente litrgica. Monteverdi, por ejemplo, en su primera colec-
cién de misica sagrada (1610), incluyé una Misa parodia a seis voces basada
en un motete de Gombert. En cada una de sus dos colecciones posteriores, la
Selva morale ¢ spirituale (Venecia, 1640) y en la Messa a quatiro voce, et
Salmi (editada péstumamente, Venecia 1650), incluy6 una Misa a cuatro
voces en ¢l estilo de prima prattica. Alessandro Scarlatti, Leonardo Leo, Fran-
cesco Durante y compositores menos conocidos tales como Pasquale Pisari
(1725-1778) y Francesco Vallotti (1697-1780) también contribuyeron a acre-
centar el repertorio de obras en prima prattica’,

Los ideales de la contrarreforma encontraron en Espafia terreno fér-
til y contribuyeron a perpetuar un estilo musical que, al igual que en
Italia, procedia de la escuela romana. Este estilo permaneci6 casi intacto
por més de un siglo después de la muerte de Victoria (1611) y fue usado
por numerosos compositores importantes cuyas obras, no obstante, son poco
conocidas principalmente por las relativamente pocas ediciones espafiolas

1Pisari y Vallotti son mencionados por Joseph Schmidt-Gorg, en History of the Mass,
traduccibn de Robert Kolben, Vol. XXX, de Anthology of Music (Colonia: Amo Volk
Verlag, 1968), pp. 13-14.
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de] siglo XVII que han sido encontradas % Juan Pablo Pujol (ca. 1573-1626),
por ejemplo, fue segiin Anglés “el compositor de misica religiosa de Espana
mas sobresaliente durante los primeros veinticinco afios del siglo XVII”3,
Pujol escribié un niimero impresionante de obras litargicas, todas las cuales,
por lo visto, quedaron en manuscrito hasta que se inici6 la edicién contem-
poranea de su Opera omnia. Esta edicién, incompleta todavia, incluye cuatro
Misas para doble coro @ 8, un niimero considerable de Visperas y Motetes
de Completas (@ 4 y para doble coro a 8) y una Missa pro defunctis a cuatro
voces, todas para la fiesta de San Jorge ®. La antigua abadia de Montserrat,
llamada Escolania, fue la residencia de Joan (Juan) Cererols (1618-1676).
Su musica para los Asperges cantados fuera del tiempo Pascual, una Missa
de Batalla a 12 para coro triple (en la tradicién de la “Misa de Batalla”, de
Guerrero, Victoria y Esquivel) > y dos Misas de Requiem (a ¢ y para coro
doble a 7, respectivamente) pueden encontrarse en el Vol. II de la publica-
cién editada por Dom David Pujol ®. Otros notables compositores litirgicos
del siglo XVII incluyen a Bernardo de Perzalta y Escudero (} 1632), Manuel
Correa (nacido en Portugal, muerto en 1653), Juan Bautista Comes (1568-
1643), Diego Pontac (1603-1854), Mateo Romero (nacido ca. 1575 en Lieja,
{ 1674, conocido como “El Maestro Capitan”), y Carlos Patifio (1 1675).
Miguel Querol dice que Patifio “es uno de los mas distinguidos compositores
del Barroco espafio} del siglo XVII”7,

B1roGraFia DE TORREsS

El Missarym Liber (Madrid, 1703), de José (Joseph) de Torres y Martinez
Bravo (1665-1738) representa la continuidad en muchos aspectos de la tra-
dicién mantenida viva por compositores espafioles tan distinguidos como los
antes mencionados. Al editarse esta obra, Torres era el primer organista de la
Capilla Real de Madrid, habia sido nombrado en 1697 como sucesor de

2 Rafael Mitjana, La Musique en Espagne, Vol. 1/4 de la Encyclopédie de la Musique
et Dictionnaire du Conservatoire, ed. de A. Lavignac {Paris: Librairie Delagrave, 1920),
p. 2042: “...la rareté des ouvrages emprimés de musique pratique espagnole du XVII¢
siécle est excessive”.

3 Higinio Anglés, “Spain and Portugal”, en The Age of Humanism, Vol. IV del New
Oxford History of Music, ed. por G. Abraham (Londres: Oxford University Press, 1968),
p. 409.

4 Johannis Pujol, Opera Omnis, Vols. 1, 1I. ed. por Higinio Anglés; Vols. III, VII de
Publicaciones del Departamento de Musica (Barcelona: Biblioteca de Cataluiia, 1928,
1932).

5 Véase Robert Stevenson, Spanish Cathedral Music in the Golden Age (Berkeley y Los
Angeles: University of California Press, 1961), p. 235, nota 341,

8 Mestres de L'Escolania de Montserrat, ed. David Pujol (5 vols.; Montserrat: Monestir
de Montserrat, 1930-1936). Las obras de Cererols estin en Vols. I-III,

7 Miguel Querol, “Patifio, Carlos”, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, X, c. 951:
“ ..reprisentiert als einer der besten Musiker des 17. Th. den Span. Barock”,
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Sebastian Durén (ca. 1650-ca. 1716) y ocupb el cargo hasta 1724, afio en el que
se convirtié en rea] maestro de capilla y rector del Colegio de Nifios Cantor-
cicos ®. Residi6 en Madrid durante toda su vida y murid, segin el legajo
3236, de la Capilla Real, el 3 de junio de 1738°%.

Ademas de compositor, Torres era tedrico e impresor de misica. Preparé e
imprimié la edicién de 1700 de los Fragmentos muisicos y un volumen de
poesfas de Nassarre y las Obras posthumas (1702), de Eugenio Coloma
(1649-1697), por ejemplo. En su calidad de teérico, Torres edité un manual
titulado Reglas generales de acompaiiar en érgano, clavicordio y harpa (Ma-
drid, 1702, ed. rev., 1738). Otro tratado, El Arte prdctico de canto de drgano,
fue editado como suplemento a cinco ediciones sucesivas del Arte de Canto
Llano, de Montanos (1705, 1712, 1728, 1734).

Las composiciones de Torres son numerosas, aunque cOmparativamente
pocas han sido impresas en ediciones modernas. En Lira sacro-hispana *°, de
Eslava, aparecen cinco movimientos de! Requiem a cuatro voces incluido en
su Missarum Liber (Introito, Kyrie, Gradual, Ofertorio y el motete Versa est
in luctum) y dos lecciones del Oficio de los Muertos (Parce mihi y Taedet
animam, ambas ¢ 8 con acompafiamiento de violin y contrabajo). En Ia
Historia de la musica religiosa en Espafia'!, de Araiz Martinez, se incluye
el motete de Requiem Versa est in luctum. La Encyclopédie, de Lavignac,
incluye una Comunién a cuatro voces, se supone que del Requiem dedicado
a la memoria de Luis I (reiné en 1724) 12

Impresionante es el niimero de sus obras litirgicas en latin que se encuen-
tran en las bibliotecas espafiolas. Segin Marcelin solamente en los archivos
de la Real Capilla de Palacio (ahora la Biblioteca de Palacio) hay catorce
Misas, un Requiem, cuatro Pasiones, cuatro Magnificats, cuatro secuencias,
tres lamentaciones, tres letanias, dos Te Deum y mas de treinta motetes y

8 Informacién biografica autorizada de Torres se encuentra en “Torres y Martinez
Bravo, José de”, de Fritz Oberdérifer, MGG XIII, cc. 571-572 y en Higinio Anglés y
Joaquin Pena, eds., “Torres Martinez Bravo, José de” Diccionario de la Must'ca’ pabor
{ Barcelona: Ed. Labor, S. A., 1954), II, p. 2133. Véase también José Subird, La Misica en
la Casa de Alba (Capitulo VII/i, “Un Compositor y Estampador de Muisica: Don Joseph
de Torres Martinez Bravo™) (Madrid, 1927), pp. 247-266. En la disertaciér'l del autor
de este trabajo para el Ph. D., titulado “The Missarum Liber (1703) by José de Torres
y Martinez Bravo (1665-1738)”, Vol. 1 (Universidad de Indiana, 1972}, pp. 32-39, se
incluye una biografia detallada.

9 José Subird, “La misica en la Real Capilla madrilefia v en el Colegio de Nifios Can-
torcicos”, Anuario Musical, XIV (1959), p. 227.

10 Hilarién Eslava y Elizondo, ed., Lira sacro-hispana, Siglo XVIIL pt. I (Madrid:
Salazar, 1869-), pp. 1-34.

11 Andrés Araiz Martinez, Historia de la Mdsica religiosa en Espafia (Barcelona: Ed.
Labor, $. A., 1942), pp. 306-300.

12 Mitjana, op. cif., pp. 2145-2147. Esta Comunitn es idéntica a la del Requiem del
Missarum Liber. Mitjana declara (p. 2145, nota 1) que el Requiem para Luis I fue
escrito en 1725,
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obras corales menores (principalmente salmos) 2, Hay otras obras ~tanto
sagradas como seculares— y sus fuentes estdn citadas en el Diccionario de la
Mdsica Labor'*; en el Catdlogo Musical®, de Anglés y en el Catdlech
de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona'®, de Pedrell. Las
fuentes de Centro y Sudamérica estin descritas en Renaissance and Baroque
Musical Sources in the Americas'’, de Stevenson.

ErL MissaruM LiBer: FORMATO Y NOTACION

El Missarum Liber'® incluye 112 folios numerados y, ademds, cinco no
numerados al comienzo y un folio sin ndmero al final.

Los primeros dos folios no numerados contienen el titulo y dedicatoria *°.
El titulo reza: MISSARUM LIBER, / AD USUM SANCTARUM ECCLE-
SIARUM / UTILLISSIMUS | IN QUO CONTINENTUR OCTO MISSAE
/ ex quibus quinque sunt quatuor vocum, alia quinque vo- /cum, alia sex
vocum, & ultima Deffunctorum, & [ etiam ASPERSSORIUM per annum,
& tempore Paschali, / A IOSEPHO DE TORRES, /| MATRITENSI, UNO
EX PRIMUS REGIAE CAPELLAE ORGANEDIS, / IN CANTINELAE
FORMAM REDACTUS, / MAIESTAT! CATHOLICAE SERENISSIMI
DOMINI, DOMINI NOSTRI, / D. PHILIPPI QUINTI, HISPANIARUM,
ATQUE INDIARUM REGIS POTENTISSIM]Y, / DICATUS ET CONSE-
CRATUS AB AUTHORE. /| CUM PRIVILEGIO: MATRITI: / Ex Typo-
graphia MUSICAE, Anno M.D.CC.III®. Inmediatamente después de la
pégina de dedicatoria hay dos trozos a cuatro voces (SATB) con los textos
de los Asperges: Asperges me y Vidi aquem, sceguidos por siete Ordinarios
de Misa para cuatro a seis voces y un Requiem a cuatro voces:

13 José Garcia Marcellin, Catdlogo del Archive de Misica de la Real Capilla de Palacio
(Madrid: Editorial del Patrimonio Nacional, s. f.), pp. 124-127.

14 Anglés, Diccionario de la Mdusica Labor, 11, p. 2133.

15 Higinio Anglés y José Subird, eds., Catdlogo Musical de la Biblioteca Nacional de
Madrid (3 vols.; Barcelona: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto
Espafiol de Musicologia, 1946-1951) I, 206-208, 291-293.

16 Felipe Pedrell, ed. Catdlech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona
(2 vols., Barcelona: Palau de la Diputacié, 1908-1909), II, p. 240.

17 Robert Stevenson, Renaissance and Baroque Musical Sources in the Americas (Wash-
ington: General Secretariat, Organization of American States, 1970), pp. 26 (Bogotd)}, 49
(Biblioteca del Seminario de San Antonic Abad, Cuzco), 71 y 102-103 (Ciudad de Gua-
temala), 130 (Archivo Arzobispal, Lima), 185 (Catedral de Ciudad de México), 178-
179 (Instituto Nacional de Bellas Artes, Gindad de México), 192 (Morelia), 205 (Oaxa-
ca), 219 (Puebla).

18E] Missarum Liber se encuentra en el primero de los tres rollos de microfilm
dedicados a los archivos musicales de Puebla (Meéxico), actualmente en la Music Di-
vision de la Library of Congress, Washington D, C, Llevan por titulo “Puebla Choir-
books: Music 44, 45, 46”7,

19 La dedicatoria es para Felipe V.

20 L,as palabras en cursiva se encuentran en letras rojas.
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M. Gloriosae Virginis Mariae (SATB) Fols. 1v - 16°
M. Nativitas est hodie (SATB) 16V - 30r
M. Templum in templo (SATB) 30v - 44
M. Missus est Gabriel Angelus (SATB) 30v - 44
M. Assumpta est Maria (SATB) 57 - T0r
M. Exsurgens Maria (SSATB) 70v - 85
M. Nunc dimittis (SSATBB) 85v - 102
M. Defunctorum (SATB) 102" - 119r

Se trata de un libro de coro sin indicacién de partes instrumentales ni
basso continuo.

El Folio 112" incluye un indice-apéndice (“Index Missarum et Fugarum”)
que registra e] primer numero recto de cada uno de los Ordinarios de la
Misa y del Requiem, y conjuntamente con estos nimeros hay siete canones
perpetuos escritos en una linea. Cada canon esta asociado en texto y melo-
dia con uno de los Ordinarios de la Misa (no hay canon para el Requiem)
y cada uno estd destinado a ser cantado por tantas voces como corresponde
al Ordinario de la Misa con el cual se asocia. Ademas, cada Ordinario de la
Misa estd numerado con uno de los siete primeros modos eclesidsticos. M.
Gloriosae Virginis Mariae, por ejemplo, estd registrado como “Missa Prima,
Primi Toni, ad Primum Misterium Beata Mariae Virginis”, Los demas ordi-
narios de la Misa estan designados de manera similar.

Figuran los siguientes simbolos de notacién: (1) la familiar llave de sol
en segunda linea, llave de do desde la primera a la cuarta linea y llave de
fa en cuarta linea en estilo antiguo; (2) la cifra compas “¢” (compas mayor),
usada en los Asperges y las Misas, y la cifra compds “C” (compasillo) que
se usa en los cdnones del indice-apéndice; (3) la longa con punto hasta la
fusa * en la misica mensurada y la longa y brevis negras (sin ninguna liga-
dura) en los incipit de] canto llano; (4) el punto de aumentacién se usa en
todos los valores mensurados menocs en la fusa; (5) pausas simples equiva-
lentes al valor desde dos longae hasta la minima; (6) el bemol y el sostenido,
cualquiera de los cuales puede funcionar como becuadro cuando uno do ellos
cancela a] otro; con respecto a armaduras, sélo se usa la de (si) bemol; (7)

* Acerca de estos signos, ver Willi Apel, The Notation of Polyphonic Music, 900-1600,
5% ed. {Cambridge, Massachusetts: The Mediaeval Academy of America, 1953), p. 87.
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¢l signum congruentige *° es usado en los cAnones de los Ordinarios de Misa
y en el indice-apéndice,

La calidad de la impresién es bastante buena, hay claridad y uniformidad
en la musica y el texto. Con respecto a exactitud, hay sélo un pequeiio ndmero
de errores ortograficos o de notacién que se le escaparon al corrector de
pruebas.

Se usan dos sistemas de llaves, conocidos en la teoria espafiola como
“claves altas” y “claves baxas” !, Torres denomina en sus Reglas generales 2
ambos sistemas como “claves transportadas” (equivalentes a “claves altas”) y
“claves naturales” (equivalentes a “claves baxas”). Explica que las “claves
naturales” no necesitan transposicién, pero cuando se usan “claves trans-
portadas” el acompafiante debe transponer la musica una cuarta descendente,
En el Missarum Liber las obras en sistema de “transportadas” son los dos
Asperges, M. Templum y M. Assumpta; el resto esti en sistema de “natu-
rales”,

Muchos, si no la mayoria de los accidentes originales, incluyendo aque-
llos que estin razonablemente implicitos por los que los contintian, estin
de acuerdo con la teoria del Renacimiento tardio, especialmente con res-
pecto a: 1) acercamiento arménico a las consonancias perfectas; 2) al proveer
de notas sensibles (subsemitonium) y 3) al proveer de una tercera mayor en
las cadencias finales ®*. Ademds, el repertorio usual de accidentes que em-
plean los compositores espafioles renacentistas como Morales y Victoria —si
bemol, mi bemol, fa sostenido, do sostenido y sol sostenido— rara vez son
sobrepasados 2},

ANALISIS ESTILISTIOO: MODALIDAD

Considerando el arcaismo de su apariencia exterior: su notacién, desig-
naciones modales, su arreglo en la forma de libro de coro y la ausencia de

*% Ver ibid., p. 94.

2 Pablo Nassarre describe las Claves en Fragmentos musicos (Madrid: Imprenta de
Miisica, 1700), p. 61, como sigue: “Quando la parte de Tiple esta con Clave de Gesol-
reut, correspondele el Contralte con Clave de Cesolfaut en la segunda regla de abaxo; el
Tenor tambien de Gesolfaut en la de medio, y el baxo con la misma en la quarta regla;
y tambien suele con Clave de Fefaut en la de medio; y & este modo de puntacion Haman
los Misicos, Puntuacién con Claves altas, Estando en Tiple con Clave de Cesolfaut en la
primera raya de abaxo, correspondele el Contralto con Clave de Cesolfaut en la de
medio; el Tenor con la misma en la quarta; y el Baxo, con clave de Fefaut, tambien en
la quarta. A este modo de apuntar, llaman los Musicos, Puntacion con Claves baxas”.
22 José de Torres y Martinez Bravo, Reglas generales de acompafiar {Madrid: Imprenta
de Musica, 1702), pp. 10-12. '

23 Véase Charles Jacobs, “Spanish Renaissance Discussion of Musica Ficta”, Procee-
dings of the American Philosophical Society, CXI1/4 (agosto, 1968), pp. 277-298.

2t Cf. Stevenson, Spanish Cathedral Music in the Golden Age, pp. 52, 409, 413, 415.
Ademis de los accidentes ya mencionados, el Missarum Liber hace uso de la bemol
(con poca frecuencia) y de re sostenido (como tres veces ).
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bajo cifrado, por ejemplo, podria razonablemente suponerse que las carac-
teristicas estilisticas internas del Missarum Liber son consistentes con la tra-
dicién de prima prattica mencionada anteriormente. En muchos aspectos la
deduccién serfa correcta, pero al mismo tiempo es importante no olvidar que
la prima prattica no era una tradicién estatica; influencias exteriores, tanto
seculares como religiosas, producfan una cierta transformacién sutil, pero
perceptible, del estilo relativamente estricto de la escuela romana. Ciertos
aspectos de la modalidad tebrica ilustran una faceta de esta transforma-
cidn,

En la Primera Parte de sus Reglas generales, Torres establece una regla
basica para reconocer el modo:

“Para conocer, y distinguir el Tono que corresponde 2
qualquiera composicion, se han de observar dos cosas,
que son Claves, y Finales; porque con estas dos partes
bien reparadas, sin duda, y con fa[ci]lidad vé[n]dra

en su verdadero conocimiento” %,

En los capitulos VII-XIV de la Primera Parte, Torres lo ilustra mostrando
las laves, las octavas caracteristicas (“diapassons”), finales, figuras para
cadencias intermedias y finales {“clausulas”) y férmulas de tonos salmédicos
(el “canto llano” o férmula de mediacién y el “saeculorum” o férmula de
terminacién) para los Modos [ al VIII. Como estas ilustraciones eran para
el acompafiante de la musica litirgica, estan escritas con llaves (con o sin
la armadura de si bemol) apropiadas para la voz de bajo (una excepcion es
la lave de do en tercera linea para las figuras cadenciales y las férmulas
de tonos salmédicos para los Modos V al VII) 2, Por lo tanto, estas Haves
indican c6mo el sistema de llaves polifénico antes mencionado (por ejemplo
“claves altas” o “claves baxas”) se aplica a cada modo. En la ilustracién para
el Modo I, bajo “Claves”, Torres coloca la llave de fa en cuarta linea (sin
si bemol), la llave de do en cuarta linea (con si bemol) y la llave de fa en
tercera linea (con si bemol), indicando que tanto las “claves altas” como las
“claves baxas” pueden usarse con este mado, pero las figuras cadenciales, la
octava caracteristica y la final se escriben en llave de fa en la cuarta linea
(sin si bemol), lo que presumiblemente indica que las “claves baxas” son

28 Torres, op. cit., p. 9.

Esta regla es muy similar a la que da Nassarre, op. cit., p. 60.

“P. Quisiera saber como se conocen los Tonos en Canto de Organo”.

“R. Conocense en los Finales, y las Claves, con que se apuntan las partes, & vozes™.
28]a clave de do en tercera linea es normalmente usada en polifonia para el contralto
o tenor.
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normalmente usadas con este modo #’. Deducciones similares pueden hacerse
con respecto a los demas modos.

Dentro de una tabulacién (omitiéndose la indicacién para la férmula de
tonos salmédicos), las ilustraciones de Torres pueden presentarse como
sigue (Véase Tabla I, p. 48):

Comeo se dijo anteriormente, las ribricas modales de los siete Ordinarios
de la Misa del Missarum Liber se encuentran en el indice-apéndice (fol.
112v), Para facilitar su consulta, éstas son las siguientes:

Tono I, M. Gloriosae Virginis Mariae
II, M. Nativitas est hodie
III, M. Templum in templo
IV, M. Missus est Gabriel Angelus
V, M. Exsurgens Maria
VI, M. Nunc dimittis

VII, M. Assumpta est Maria

Ahora podemos comparar los criterios modales discutidos en las Reglas
generales con la misica misma de estas siete Misas. La Tabla 2 muestra la
correspondencia de las rabricas modales y de los sistemas de llaves con los
finales de las distintas secciones de las Misas (Véase p. 49).

El esquema de las notas cadenciales finales que se ofrece en esta tabla
concuerda enteramente con el sistema modal que se resefia en Tabla I, con
una excepcién importante: la M. Exsurgens Maria, que est4 en Modo V, pero
gue termina en mi, lo que es muy poco caracteristico y no en el final regular
(do), ni la dominante regular (sol) o la final en concordancia con el
“Saeculorum” (la).

No hay rabricas modales para los dos Asperges o para el Requiem, por
lo tanto hay que deducir sus modos de sus sistemas de lave y finales. Ambos
Asperges utilizan “claves altas” sin armadura de si b y sol como nota
cadencial final y, por lo tanto, estan en Modo VIII segin el sistema de
Torres 2. E]l Requiem usa “claves baxas” en toda su extensién con si bemol

27 Véase la explicacién dada en nota 21, que determina que en las “claves altas” la
llave baja serd de do en cuarta linea o de fa en tercera linea y en las “claves baxas”
seri de fa en cuarta linea,

8 FEn el Liber usualis {Tournai: Desclée, 1959), pp. 11-12, sblo designa a Vidi aquam
como en Modo VIII, mientras que Asperges me estd registrado en Modo VII
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TABLA 1

Sistema modal de Torres segin los sistemas de llaves, armaduras tonales,
octavas finales y figuras cadenciales caracteristicas

Armaduras Octava Figuras Cadenciales
Modo  Sistema de laves? Tonales Caracteristica Final Interm. Finales
1 baja sin si bemol re-re’ RE LA RE
b baja con si bemol Sol-sol SOL SIb SOL
LI alta sin si bemol La-la LA DO LA
v baja sin si bemol Mi-mi MI LA M1l
\Y baja sin si bemol do-do’ DO DO LA2
VI baia con si bemol Fa-fa FA LA FA
v alta sin si bemol re-re’ RE RE LAS
VIl ‘ alta sin si bemol do-do’
sol-sol’ SOL DO SOL ¢

1 Para cada modo el sistema de Naves y armaduras tonales dados aqui es el normal, o aquellos més usados, como se deduce de las ilustraciones.

2 Segtin Torres (Reglas, p. 14), la cadencia final en la en el Modo V “silo se ve practicado en algunas obras de Salmos, hechas sobre su Saeculorum”.

3Como en el Modo V, la cadencia final para ¢l Modo VII estd en concordancia con la férmula “Saeculorum” del modo, més que con la nota final regular,

4 La forma con final sol del Mode VIII concuerda con la férmula “Saeculorum™ del modo.
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TABLA 11

Ribricas modales, sistemas de llaves y notas finales del bajo (0 la mds grave) en los

Ordinarios de la Misa del Missarum Liber

Notas Finales del bajo (0 la mds grave) de las Secciones de los
Ribricas Modales Ordinarios de la Misql
Yy
Sistemas de llaves | | 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
1, bajo RE RE RE LA RE RE RE LA RE RE RE RE
IL, bajo (si b) [SOL SI b SOL SOL SOL SOL 2 RE SOL SOL SOL SOL
III, alto LA LA LA LA LA LA LA DO LA LA LA LA
¢ 1V, bajo LA LA MI LA MI MI MI LA Ml MI 3 MI
V, bajo DO DO DO SOL MI SOL DO SOL SOL DO DO MI
& VI bajo (si b) |FA FA FA DO FA FA FA FA FA FA FA FA
VII, alto RE RE LA+ LA LA LA RE LA LA LA RE RE
-]

1Las doce secciones son las siguientes:

Kyrie 1

Christe

Kyrie II

Et in terra pax
Qui tollis

Et incarnatus est
Crucifixus

Sanctus

Benedictus
12. Agnus Dei

2 No se encuentra.

—
[l e T S s e

Patrem omnipotentem

Et in Spiritum Sanctum

8 Canon perpetuo, inconcluso.
4 El final del Kyrie III (que po aparece en la tabla) es Ia,
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como armadura y las divisiones principales de esta obra utilizan varias notas
finales consistentes con dos modos distintos (El Requiem polifénico, cuando
estd escrito con la técnica del cantus firmus es normalmente heterogeneo
en lo que a modo se refiere). El Introito o el Kyrie terminan en Fa y estdn,
por lo tanto, en Modo VI. El Gradual termina en re, que en este caso
representa una transposicién a una quinta ascendente de la final normal
con “claves baxas” y la armadura de si bemol #°, E] resto de las partes (por
ejemplo, Ofertorio, Sanctus, Versa est in luctum, Agnus Dei y Comuni6n)
todos terminan en sol, la final normal del Modo 117

Después de haber establecido algunos aspectos de la teoria y practica
modal en lo que concierne al Missarum Liber, podemos referirnos a la teoria
y prictica més temprana. Desde esta ventajosa posicién queda en claro
que Torres no adhirié totalmente a los preceptos modales de la época de la
polifonia clésica.

En la época de la Istitutioni harmoniche, de Zarlino (1* ed, 1558), los
modos eolio y jonio, conjuntamente con sus contrapartidas plagales, ya
habian sido incorporadas al sistema tedrico de los modos de Glareanus
( Dodechacordon, 1547). Zarlino reconoce este aporte que presagia el des-
arrollo del sistema moderno de mayor-menor. También subraya la impor-
tancia de las cadencias y sefiala que €l modo no sélo debe determinarse por
la final:

“Si tuviéramos, por lo tanto, que juzgar cualquier cancién, debemos
estudiarla cuidadosamente de principio a fin considerando en qué
forma est4 compuesta si en la forma del Primer, Segundo o cualquier
otro modo, preocupandonos de las cadencias que dan mucha luz sobre
la materia, para luego formamos un juicio sobre el modo en que estd
compuesta, aunque no termine en su propia nota final, sino que también
en su nota media o en cualquier otra que cumpla el proposito” 21,

29Fn el Liber usualis, pp. 1808-1809, el Gradual correspondiente también esti trans-
portado a una quinta ascendente.

30 En el Liber usualis, p. 1815, el Agnus Dei y la Comunitn correspondiente estdn en
Modo VII y VIIL; el Introito (p. 1807}, el Kyrie (pp. 1807-1808), el Gradual (pp. 1808-
1809), el Ofertorio (pp. 1813-1814) y el Sanctus (p. 1814) tienen las mismas designa-
ciones modales que estas partes del Missarum Liber.

31 Gioseffo Zarlino, Le istitvtioni harmoniche (2% ed., Venecia: Francesco Senese, 1562},
Lib. IV, Cap. XXX, p. 336: “Quando adunque hauremo da far giuditio di qualunque

si voglia cantilena, noi haueremo da cosiderarla bene dal principio al fine; & vedere
sotto qual forma ella si troua esser composta; se sotto la forma del Primo o del Secondo,
o di qualunque altro Modo; hauendo riguardo alle Cadenze, le quali danno gran lume
in tale cosa; & dipoi far giuditio, in qual Modo ella sia composta; ancora che non hauesse
il suo fine nella sua propia chorda finale: ma si bene nella mezana, ouero in qualunque
altra, che tornasse al proposito”.

* 50 L]



Aspectos tedricos modales de un libro espafiol de misas / Revista Musical Chilena

En El melopeo y maestro (1613), Cerone da una serie de ejemplos muy
instructivos en relacién a los modos. Su descripcién de los ejemplos es igual-
mente esclarecedor:

“Pero aqui el discreto Lector deue considerar quo no por otra causa se
pusieron {los ejemplos] que tan solamente para mostrar & los nueuos
y muy principiantes, brevemente y en pocas notas, la formacién, prin-
cipio, final, y las Clausulas, assi principales como intermedias y de
passage O por transito, que cada tono tiene: no menos de lo que suele
hazer un pintor, quando en un pequefio quadro va mostrando las tierras,
castillos, y ciudades de un Reyno o Prouincia, con sus terminos y con-
fines: sin vsar (digo) particulares lineamientos, y sin la variedad de
los colores y de otras cosas; que deleyten y recreen la vista” 32,

Para el Modo V, Cerone incluye ejemplos con cadencias finales tanto en
la como en fa, la final regular, (La terminacién en la, era una excepcién
tipica para la musica de salmos y cénticos que utilizaban el Modo V en la
formula “Saeculorum”, véase Tabla I, nota 2).

Podemos aplicar a nuestro estudio aquello que hemos aprendido de Zar-
lino y Cerone, vale decir, para determinar el modo debemos tomar en cuenta
el 4mbito completo de las cadencias intermedias tanto como finales. Un
modelo de procedimiento es propuesto por Andrews® en el que la relativa
frecuencia de notas cadenciales, segin la préctica del siglo XVI, se coordina
con los seis modos auténticos de Glareanus.

TABLA III

Tabla de Andrews sobre notas cadenciales conforme a la
prictica del siglo XV1

Cadencias usadas con Encontradas
Modo frecuencia Menos usadas rara vez
Dorio [I] Re (Final) LA (Tenor) SOL DO FA MI
Frigio [I11] LA MI (Final) FA
RE DO SOL
Lidio [V] FA (Final) DO (Tenor) LA RE SOL
Mixzolidio [VII] SOL (Final) RE (Tenor) DO LA FA MI
Eolio [IX] LA (Final) RE PO SOL FA MI (Tenor)
Jonio [XI] DO (Final) SOL (Tenor)} LA RE FA MI

32Pedro Cerone, El melopeo y maestro {Nipoles: Juan Bautista Gargano y Lucrecio
Nucei, 1613), Lib. XVI, Cap. XIX, p. 907, Cf. Ruth Hannas, “Cerone, Philosopher and
Teacher”, The Musical Quarterly, XX1/4 (octubre, 1935), p. 417.

33 Andrews, op. cit., p. 17.
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Una tabla similar puede confeccionarse para el Missarum Liber, como
sigue:

TABLA IV

Notas Cadenciales segiin el Missarum Liber

Cadencias usadas con Encontradas
Modo frecuencia ‘ Menos usadas rara vez
I Re (Final) LA (Tenor) FA SOL DO SIb MI
II SOL (Final) Sib {Tenor) DO RE FA MiIb MI LA
III LA (Final) DO (Tenor} RE FA SOL SIbL Ml
1V LA (Tenor) MI (Final) FA SOL DO BRE SI
V DO (Final) SOL (Tenor) RE FA LA Ml
VI FA (Final) LA (Tenor) SOL MIb
VII LA (Final) SIb DO RE
SOL DO MI
VIII SOL (Final) RE (Tenor) FA RE DO (Tenor)

La comparacién de las Tablas III y IV revela claramente hasta qué punto
el Missarum Liber se aparta del marco modal de la polifonia clasica. En la
numeracién sélo existe un punto de concordancia: el Modo I de Torres es
esencialmente equivalente al dorio tradicional (I). No obstante, en tres
casos, existe substancial acuerdo con respecto a la frecuencia de las notas
cadenciales, pero no asi en la numeraci6én: los Modos IV, V y VII de Torres
se aproximan al frigio (IIT), jonio (XI) y eolio (IX), respectivamente.

Los Modos II, III, VI y VIII de Torres no calzan en el sistema que
presenta la Tabla IIL Pero sus contrapartidas pueden encontrarse entre los
modos plagales del sistema de Glareanus: los Modos II y VI no transpor-
tados *, tendrian las mismas finales y dominantes que el hipodorio (II) e
hipojonio (XII), respectivamente; los Modos IIT y VIII tienen las mismas
finales y dominantes que el hipocolio (X) y el hipomixolidio (VIII), respec-
tivamente 3%,

Es evidente, por lo tanto, que el sistema modal de Torres difiere de
manera significativa de la teorfa y practica modal del siglo XVI, no s6lo con
relacién a la numeracién sino que, ademds, con respecto a las notas caden-
ciales disponibles. La Tabla IV muestra dos de estas notas, si bemol y mi

34En el Missarum Liber, 1o armadura de si bemel aparece exclusivamente conectada
con los Modos 1 y VI, por lo tanto, estos modos pueden considerarse como transportados
una quinta descendente.

25 La Tabla con las caracteristicas del sistema completo de doce modes de Clareanus
se encuentra en, Willi Apel, Harvard Dictionary of Music (2? ed.; Cambridge, Mass.:
The Belknapp Press of Harvard University Press, 1969), p 1686.
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bemol, que pueden considerarse ajenas a la prictica modal que resume
Andrews en la Tabla III. No obstante, el sistema de Torres no configura
una aberracién dentro de las précticas de su época, puesto que concuerda
significativamente con un sistema descrito en Fragmentos misicos (ed. de
1700), de Nassarre. En la Parte ITI, Capitulos VIII y IX de este tratado, el
autor describe cada modo conforme a sus cadencias principales (“clausulas
mas principales”) y cadencias subordinadas (“clausulas menos principales”).
Esta informacién puede expresarse asi:

TABLA V

Sistema Modal de Nassarre segin las notas cadenciales

Modo Final Principal Cadencias en Dominante Cadencias Subordinadas

I SOL RE Do LA FA SIb

RE LA SOL Ml Do FA

I SOL SL b DO LA FA RE
111 LA DO SOL FA MI RE
v MI LA SOL. FA RE DO
v FA DO RE SIb SOL LA
DO SOL LA FA RE MI

SI b FA SOL. MIb DO RE

2! FA LA RE SIb SOL DO
VII LA RE SOL FA MI DO
VIII SOL DO LA FA MI RE

Aqui Nassarre provee series alternativas de cadencias para los Modos I 'y V.
La forma del Modo V con si bemol como final se llama “punto baxo” o “se-
gundillo”,

Las cadencias internas en'el Missarum Liber demuestran que el arreglo
sobre notas cadenciales de Nassarre es, por lo general, valido. En los Ordi-
narios de la Misa se encuentra un término medio de cincuenta y dos caden-
cias internas, y el nimero total de cadencias internas sobre las notas cadencia-
les principales es mayor o casi igual al nimero total de notas cadenciales
subordinadas, y en ningiin caso existen significativamente menos cadencias
sobre notas cadenciales principales. Asi también, en cada Misa, el nimero
de cadencias internas, ya sea en la final o la dominante, no es excedido por
el namero de cadencias sobre cualquiera de las notas cadenciales subordi-
nadas. Por lo general, las cadencias en la final o dominante eclipsan lejos
aquellas sobre notas subordinadas.

No obstante, sélo en las Misas en los Modos V y VII, Torres se circuns-
cribe totalmente a las notas cadenciales pertinentes anotadas por Nassarre,
En cada una de las Misas en los Modos I, III, IV y VI existen entre una y
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tres cadencias sobre notas “fuera del modo” en la M. Nativitas est hodie en
Modo IT hay —dentro de un total de sesenta y cuatro cadencias internas—
siete cadencias en mi bemol (Patrem, compéas 15; Et in Spiritum, compases
47, 58; Sanctus, compases 9, 28; Benedictus, compases 16, 20) y uno en mi
(Et in terra, compas 42), ninguna de las cuales se incluye en el esquema
de Nassarre para el Modo II.

Significado especial tienen las cadencias en mi bemol. En el sistema de
Nassarre, mi bemol es una nota cadencial subordinada sélo para el Modo V
que tiene si bemo] como final e incluye “claves baxas” con la armadura en
si bemol; en la pagina 83 de los Fragmentos musicos (Ed. de 1700}, el ted-
rico dice especificamente que esta forma especial sélo pertenece al Modo V,
aunque 2 menudo se le llama, como dijimos anteriormente, “segundilio”, Esto
parece indicar que habia algunos que la asociaban con el Modo II (“tono
segundo”), que también incluye “claves baxas” y el si bemol como armadura.
Por lo visto, Torres se encuentra entre aquellos que hacfan esta asociacion.
En ninguna otra ocasién pone tanto énfasis sobre una nota cadencial que
no concuerda con el sistema de Nassarre y sélo en dos ocasiones méas usa
mi bemol como nota cadencial (M. Nunc dimittis, Agnus Dei, compas 22 y
M. Defunctorum, motete, compas 26).

Aungue Nassarre da el mi como una de las posibilidades para las notas
cadenciales subordinadas en los Modos I, I, V, VII y VIII y como una de
las notas cadenciales principales para el Mode IV (puestc que mi es final
de este modo) existe una tendencia clara a evitar las cadencias en mi en el
Missarum Liber. En las Misas en modos impares, las cadencias en mi sélo
aparecen seis veces. En la M. Missus est Gabriel en Modo 1V, sélo hay nueve
cadencias internas en mi, ¢l minimum de cadencias sobre la final de cual-
quiera de los Ordinarios de la Misa. Ademas, hay una sola cadencia en mi
en la M. Nativitas, citada anteriormente, y una en el Gloria Patri del As-
perges me (compés 8). La escasez de cadencias en mi parece proceder del
prurito tradicional de evitar €]l re sostenido, necesario para las cadencias
auténticas en mi.

En los movimientos en Modo VI del Requiem (Introito y Kyrie), sélo hay
tres cadencias internas; dos de éstas estan en la final fa (Dona eis, compas
10; Et tibi, compas 15) y una esti en la dominante la (Et tibi, compds 8).
Las deméis partes, todas en Modo II, concuerdan por lo general con los
criterios cadenciales de Nassarre para ese modo. En la misica de Asperges,
el nimero muy limitado de cadencias internas excluye un analisis més signi-
ficativo. No obstante, la misica de ninguna de estas obras evidencia un alto
grado de concordancia con el sistema de Nassarre.

En suma, se puede afirmar que los modos empleados por Torres lo son
mis en el nombre que en la realidad. Décadas antes de la época de Torres el
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sistema modal de Glareanus habia sido reorganizado y transformado inclusive
en teorfa, al punto que pocas de las caracteristicas que identificaban a este
sistema perduraban ain en 1700. En el fondo, el sistema modal de Nassarre
y Torres demuestra un énfasis claro en la dicotomia mayor-menor. El Mis-
sarum Liber lo demuestra: en la préctica los Modos I, 11, IV y VII de Torres
tienden hacia caracteristicas del modo menor (eolio), mientras que los Modos
V, VI y VIII tienen caracteristicas del modo mayor (jonio); el Modo III es
un tanto ambiguo. Por lo tanto, la modalidad es aplicable al Missarum Liber
en cuanto a que limita el nimero de centros tonales disponibles. La limita-
cién se extiende no sélo a los centros expresados en las cadencias finales e
internas, sino también, a aquellos que se encuentran brevemente dentro de las
frases.
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DISCOS

E] Centro Latinoamericano de la Universidad de California en Los Angeles
(Ucla Latin American Center, University of California en Los Angeles, Cali-
fornia 90024 USA) anuncia un nuevo Album musical, titulado Festival de
Mtdsica Colonial Latinoamericana Temprana. Roger Wagner, internacional-
mente conocido director de coro y catedritico en el departamento de musica
en la Universidad, dirige el coro (Roger Wagner Chorale) y la orquesta sin-
fénica de UCLA (Sinfonia Chamber Qrchestra).

El referido 4lbum musical es una publicacién de Eldorado Records, una
divisién del Centro Latinoamericano de UCLA. Incluye selecciones de misica
de Argentina, Bolivia, Ecuador, Guatemala, México y Pert, desde 1584 hasta
1809. Hay en dicho disco obras de compositores negros y otras selecciones de
influencias africanas, correspondientes al siglo XVII, anteriores, por lo tanto,
a los “spirituals” de los Estados Unidos.

Festival de Misica Colonial Latinoamericana Temprana es el resultado de
veinte afios de investigaciones dedicadas a la misica latinoamericana por el
Dr. Robert M. Stevenson, profesor de Misica en UCLA, en cooperacién con
musicos y técnicos conectados con la Universidad.

Las selecciones de este primer dlbum incluyen:

Magnificat a 8, por Cristébal de Belsayaga.

Gloria de una Missa, por Domenico Zipoli.

Cloria laus et honor a 4 y 2 Alleluias, por Francisco Lépez Capillas.

Eso Rigor e repenie, Guineo a 5, por Gaspar Fernandes.

Sd qui turo zente pleta (Andnimo, 1647).

Lauda Sion Salvatorem, sequencia, por José Mauricio Nunes Garcia.

Salve Regina a 5; Primeros dos versos por Gutierre Fernindez Hidalgo; -
timos dos versos por T. L. de Victoria.

Cantos Costeios. Folksongs of the Atlantic Coastal Region of Colombia.
Grabaciones y comentarios de George List y cols. Un disco 127, 33 1/3
rpm., 1973. Ethnosound EST-8003. Notas, 16 pp., mapa, fotografias, trans-
cripciones textuales y musicales.

Las investigaciones etnomusicolégicas encauzadas hacia la exploracion
sistemética del patrimonio musical vernculo latineamericano rinden frutos
de insospechada importancia cuando es posible editar documentos sonoros
en calidad de fuentes primarias, seleccionadas de acuerdo a su significacién
cultural y musical. Puesto que la Etnomusicologia del 4rea latinoamericana
no supera aiin su etapa exploratoria, el acceso a dichos documentos sonoros
editados permite satisfacer necesidades inmediatas e imperiosas por pro-
porcionar no sélo conocimiento y apreciacién auditiva al auditor comun, sino
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también un valioso material de consulta y comparacién al investigador espe-
cialista.

En el presente disco, George List nos ofrece una valiosa coleccién de
cénticos costefios del litoral atlantico de Colombia, producto de su laboriosa
faena de recoleccion efectuada durante los afios 1964, 1965 y 1968. Continda,
por tanto, la iniciativa precedente patrocinada por la Divisién de Divul-
gacién Cultural del Ministerio de Educacion de Colombia, la cual culming
en 1962 con la edicién del sobresaliente album titulado Introduccion al
Cancionero Noble de Colombia, cuyos discos ofrecen un extenso panorama
general de la musica tradicional colombiana. E] aporte de List restringe su
area de accién a cuatro Departamentos de Colombia: Atlantico, Bolivar,
Coérdoba y Magdalena, cuya poblacién se destaca por su heterogeneidad
racial dada la coexistencia y mestizaje de espafioles, negros e indigenas,
originados a partir de la conquista y colonizacion. No obstante, la musica
contenida en el disco que comentamos presenta una relativa homogeneidad
en formas y contenidos culturalmente integrados y netamente colombianos.
Las canciones seleccionadas cumplen funciones importantes en relacién al
ciclo vital del hombre rural: canciones de cuna, arrullos ladicos, juegos
infantiles, canciones de trabajo y de velorio,

Guiado por un criterio etnomusicolégico de orientacién funcionalista, List
divide su material en tres grandes secciones: nifiez, trabajo y muerte (velo-
rio). En el primer grupo, se destacan cuatro versiones de canciones de cuna
basadas en un mismo melotipo, tres de las cuales poseen, asimismo, analogias
textuales, A éstas se suman cuatro arrullos ladicos breves con caricter de un
recitado ritmico, liviano y humoristico. Entre los juegos infantiles seleccio-
nados, sobresalen cuatre versiones de dos juegos recogidos de una intérprete
adulta y de un grupo infantil. Esta seleccién analitica permite apreciar
comparativamente el estrecho parentesco estructural existente en el reper-
torio musical infantil de Colombia. Al mismo tiempo, es posible vislumbrar
la extraordinaria similitud del repertorio musical infantil latinoamericano !,
unificado por su ancestro comin hispnico. Su transmisién oral posee vigor,
tijeza y continuidad, proyectindose estos atributos en diversas variantes tex-
tuales y musicales. Es asi como coexisten versiones que emplean ya sea el
mismo melotipo variado aunque distinto texto; o bien el mismo texto variado
aunque diversa melodia %, Al cumplir funciones primordiales en el ciclo vital

1Este hecho ha sido aclarado por diversos investigadores, entre los cuales se destaca
Boggs vy su esposa por su erudito aporte. Véase al respecto a Edna Garrido de Boggs,
Folklore Infantil de Santo Domingo, Madrid, Cultura Hispanica, 1935.

2 Cabe destacar que las canciones de cuna la-b y 2a-b poseen analogias textuales con
el repertorio chileno correspondiente. Igualmente sucede con un arrullo lidico (3 d) vy
tres juegos cantados (4a-b y 6a), que ostentan analogias de texto y/o musica con juegos
infantiles de nuestro pais.
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del hombre en sus primeros afios de existencia, las canciones de cuna e infan-
tiles configuran una cadena de testimonios orales perdurable y unificadora
que constituye un elemento aglutinante de la cultura latinoamericana deri-
vada de su matriz hispanica arcaica.

Las canciones de trabajo incluyen vaquerias y zafras, consistentes respec-
tivamente en canciones de pastoreo y de trabajo agricola interpretadas por
voces masculinas solistas o dialogadas. Ambas implican un estilo interpre-
tativo y no formas o géneros musicales determinados. Su estilo vocal es
eminentemente libre, expresivo, por momentos vibrante y exaltado, caracte-
rizindose por una gran flexibilidad ritmica y una ornamentacién cen arras-
tres, notas escapadas y, en algunos casos, el empleo del yodel. Sus textos
basados en la copla tradicional se refieren a tépicos de la vida cotidiana y
son amenizados por frecuentes exclamaciones e interjecciones.

Las canciones de velorio seleccionadas incluyen tres categorias de mate—
riales tradicionales: a) cantos breves, cénticos y onomatopeyas intercalados
en cuentos narrados; b) juegos de velorio; y c¢) antiguos cantos rituales en
dialectos africanos arcaicos. Los juegos de velorio son de caricter alegre y
contienen, con frecuencia, alusiones humoristicas, picarescas o erdticas. Al-
gunos de ellos derivan de juegos infantiles conocidos; aunque otros son
juegos de adultos destinados originalmente al velorio. Como conclusién, el
disco incluye tres cantos de velorio de claro contenido afroamericano. Ellos
pertenecen al lugar denominado Palenque de San Basilio, antiguo reducto
de esclavos africanos que vivieron durante largo tiempo aislados del contacto
con la cultura europea. Por tanto, su misica conserva elementos de claro
ancestro africano, Las tres canciones lumbeali son interpretadas por mujeres
ancianas organizadas responsorialmente y acompafiadas por dos tambores
(lumbalii o pechiche y llamador), los cuales ejecutan una polirritmia sencilla
complementada por palmoteo. Sus textos emplean ¢l antiguo dialecto afro de
Palenque, cuyo significado es conocido s6lo por los iniciados, creyéndose que
contienen referencias a dioses del panteén africanoc arcaico.

Desde un punto de vista técnico, la coleccién de grabaciones de List posee
una buena calidad sonora, combindndose versiones dentro y fuera de con-
texto, La presentaciéon del material ha sido realizada con esmero, documen-
tindose al auditor en forma precisa y polifacética. En este sentido, cabe
destacar la informacién histérico-cultural y geografica contenida en la intro-
duccién; las transcripciones esquematicas comparativas de versiones de me-
lodias y de textos poétices; la prolija transcripcién de textos complementados
con una util explicacién de términos vernaculos y expresiones idiomaticas o
coloquiales; las breves pero completas descripciones de juegos y otras acti-
vidades que acompafian al canto; los andlisis cuidadosos de los contextos
culturales en que éste se da; los anélisis sintéticos sobre la forma y el estilo
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musicales de las canciones. Todo ello sumado da categoria académica a la
presentacién de List, sin mencscabar su acceso a un publico comin debido
al uso de un lenguaje simple y directo. En suma, la erudicién y el orden
sistemético aparecen unidos a un sentido prictico que cohesiona, nivela y
proyecta hacia el auditor anénimo de nuestro continente este precioso legado
de misica tradicional de Colombia.

Maria Ester Grebe
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Crénica
Al 30 de sepliembre de 1975

ORQUESTAS SINFONICAS CHILENAS

Sexto Concierto de la XXXIV Temporada
Oficial de la Orquesta Sinfonica de Chile

Como solista de este concierto el piblico
tuvo la oportunidad de escuchar al pianista
brasilefio Luis Medalha Filho, ganador en
1974 del Primer Concurso Sudamericano
de Piano, celebrado en Vina del Mar en-
tre el 7 y 13 de noviembre. Para el gana-
dor, la Faculiad de Ciencias y Artes Mu-
sicales v de la Representacién de la Uni-
versidad de Chile, Sede Norte, otorgd un
premio especial que consistié en un con-
trato para tocar con la Orquesta Sinfénica
de Chile en la Temporada Oficial de 1975.

El maestro alemin Volker Wangenheim
en todo momento se plegd a la interpre-
tacién del solista que ejecutd el Concierto
para piano y orquesta N° 3, en Do Mayor,
Op. 26, de Sergei Prokofiev.

Se inicid este concierto con Sinfonia N° 3,
en Fa Mayor, Op. 90, de Johannes Brahms,
ejecutindose ademas la Obertura Rienzi, de
Wagner.

Séptimo Concierto

El maestro Wangenheim se despidi6 de
la Sinfémica de Chile con un programa
que se inici6 con la Mise en Sol Mayor,
para solistas, coro y orquesta, del compo-
sitor catalin José de Campderrds, maestro
de capilla de la Catedral de Santiago en-
tre 1793 v 1802, obra descubierta en. los
archivos catedralicios v reconstituida por el
musicologo Samuel Claro. En Revista Mu-
sical Chilena, Vol. XXV, N? 115-118, julio-
diciembre de 1971, informamos sobre su
reestreno en el templo metropolitano dos-
cientos aiios después de haber sido escrita.

Wangenheim dirigié a la orquesta, Coro
del Departamento de Miusica, preparado
por Ruth Godoy, y a los solistas Florencia
Centurién y Lucia Gana, sopranos; Rosario
Cristi, contralto y Boris Subiabre, bajo.

Se tocod, ademds, Idilio de Siegfried, de
Wagner, y la primera audicién en Chile de
Tasso, Lamento e Trionfo, de Franz Liszt.

Octavo Concierto
Victor Tevah dirigié la Sinfénica de
Chile en este concierto, iniciando el pro-

grama con la partitura del compositor chi-
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leno Jorge Urrutia Blondel, Pastoral de
Alkué, obra escrita en homenaje a Maurice
Ravel en el aiio de su muerte. Dentro de
un ambiente voluntariamente raveliano,
Urrutia introduce temas verniculos chilenos
que se amalgaman, curiosamente, a la per-
feccién.

Continué el programa con Concierto en
Re Mayor para oboe y orquesta, de Richard
Strauss con el solista Enrique Pefia, in-
cluyéndose, ademds, Sinfonig Jipiter, de
Mozart y la Oberiura Oberon, de Weber.

Noveno Concierto

La presencia inolvidable del compositor
Alfonso Leng Haygus, fallecido en 1974,
fue recordada en este concierto con la eje-
cucidon de su Fantasie para piano y orques-
ta de 1936. Dos misicos chilenos tuvieron
a su cargo la interpretacién de la “Fanta-
sia”: Victor Tevah frente a la Sinfénica y
Elvira Savi como solista.

Se inicié el concierto con Le Tombeau
de Coupering, de Maurice Ravel, para ter-
minar con Sinfonie N° 2 en Re Mayor, Op.
73, de Brahms.

Décimo Concierto

Dos programas ofrecera en esta tempo-
rada el maestro britinico Maurice Hans-
ford, quien ha dirigido las mas importantes
orquestas de Gran Bretafia, incluyendo la
Halle, en la que drante ocho afios fue ayu-
dante de Sir John Barbirolli. Aparte de la
labor en su patria, ha dirigido en Furopa,
Estados Unidos, Canadi, Sudafrica y Lati-
noamérica. El maestro Hansford tiene un
repertorio que incluye tanto obras clasicas
como contemporineas y muy especialmente
composiciones sinfénico-corales, dperas y
miisica de cdmara inglesa. La eritica lo
ha destacado como un “distinguidisimo
director de las obras de Elgar”. En 1967
gan6é la Medalla “Arnold Bax Memorial™;
fue designado “El hombre del afio” en
Manchester en 1971 y en 1975 recibié la
Medalla de la ciudad de Le Havre, en
Francia, al dirigir la Royal Filharmonic Or-
chestra en un concierto que fue descrito
como “més que un acontecimiento, un fes-
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Inicid su primera presentaciéon con Ober-
tura Festiva, de Juan Orrego Salas, obra
escrita por el compositor chileno en 1947.
El maestro destacé los dos temas princi-
pales: brioso y ritmico el primero, de len-
guaje neoclisico contemporédneo, y danzan-
te, con acusado sabor arcaico e hispano, el
segundo.

En primera audicién en Chile, Hansford
ofrecié Cuadros del Mar del compositor bri-
tanico Edward Elgar, con la contralto chi-
lena Marta Rose como solista.

Termind el concierto con Sinfonia N°? 4,
Op. 98 en Mi menor, de Brahms.

Decimoprimer Concierto

Se despidi6 Maurice Hansford de la
Sinfémica de Chile con tres obras de
pertorio: Obertura Benvenuto Cellini,
Berlioz; Sinforia N¢ 104 en Re menor,
Haydn v Cuartg Sinfonia en Fa Mayor,
Tschaikowsky.

Decimosegundo Concierto

Francisco Rettig, director asistente de la
Sinfénica de Chile que se encuentra he-
cado en Bonn, perfeccionando sus estudios
con el maestro Volker Wangenheim, en
una breve visita al pais, dirigié a la Sin-
fomica en este {inico concierto,

El programa se inicid con la primera
audicién de concierto de la Misa de lg De-
dicacién del Templo Votivo del compositor
chileno Darwin Vargas, obra que de modo
incompleto se estrend en la ceremonia de
Maip1i, el 23 de noviembre de 1973. La
“Misa de la Dedicacién del Templo Vo-
tivo Nacional” le fue encargada al com-
positor por la Conferencia Episcopal, con
motivo de la inauguracién del Templo Vo-
tivo que fue elevado en cumplimiento de
la promesa formulada por los Padres de la
Patria. El decreto fue publicado en la
“Gazeta” de Santiago de Chile el 14 de
marzo de 1818 y dice: “En el mismo sitio
donde se dé la batalla y se obtenga la
victoria, se levantari un Santuario de la
Virgen del Carmen, Patrona y Generala
de los Ejércitos de Chile, y los cimientos
seran colocados por los mismos magistra-
dos que formulan este voto y en el mismo
lugar de su misericordia, que ser el de su
gloria”.

Siguiendo las normas postconciliares, el
texto litirgico de la Misa se presenta en
castellano, y consta de Preludio, Himno,
Gloria, Kyrie, Antifona, Sanctus, Interlu-
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dio, Agnus Dei e Himno. El texto de los
Himnos pertenese al Pbro, Joaguin Allien-
de.

Junto a la Sinfénica de Chile actuaron el
Coro Sinfénico de la Universidad de Chile
y la solista Georgeanne Vial.

El programa se completé con Concierto
en La menor, para piano y orquesta Op.
54, de Robert Schumann, solista Marcella
Crudeli y Sinfonia N¢ 4, en Sol Mayor, Op.
88, de Anton Dwvorak.

Decimotercer Concierto

Bajo la batuta del maestro Victor Te-
vah, la Sinfénica de Chile inici6 el con-
cierto con Procesién del Cristo de Mayo,
del compositor chileno Prdspero Bisquertt,
escrita en Paris en 1930 y estrenada en esa
ciudad un afio mis tarde, Fuertemente in-
fluenciada por el impresionismo francés y
también por las melodias verdianas, esta
creaciéon evoca la tradicional festividad del
Cristo de Mayo.

En primera audicién en Chile se escu-
ché el Concierto para arpa y orquesta Op.
25, del compositor argentine Alberto Ginas-
tera, con Clara Pasini como solista. Ense-
guida, la soprano Mary Ann Fones cantd
Sheherezade, de Maurice Ravel, terminin-
dose el programa con Rapsodia Espafiola
del mismo compositor.

El domingo 24 de agosto en el Teatro
Astor, la Sinfénica de Chile, dirigida siem-
pre por Victor Tevah, ofreci6 un concierto
extraordinario con obras del siglo XX en
homenaje al centenario de Maurice Ravel,
en el que participaron tres solistas mujeres:
Clara Pasini en Concierio para arpa y or-
questa, de Ginastera; Mary Ann Fones, con
Sheherezade, de Ravel y la pianista france-
sa_Thérese Dussaut que tocé Concierto en
Sol Mayor para piano, de Maurice Ravel

Con Israel en Egipto, de Haendel, se
puso fin a la XXXIV Temporada Oficial
de la Sinfénica de Chile

Cinco obras corales fueron incluidas en
esta temporada, dos chilenas de compo-
sitores contemporineos y tres barrocas.

Israel en Egipto fue dirigido por Victor
Tevah. Actué el Coro de la Universidad
de Chile que dirige Hugo Villarroel v los
solistas: Patricia VAsquez y Lucfa Gana,
sopranos; Aida Reyes, contralto; Juan
Eduardo Lira, tenor; Fernando Lara, ba-
ritono y Mariano de la Maza, bajo.
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La obra fue repetida el domingo 31 de

agosto en el Teatro Astor y el 6 de sep-

tiembre en la Universidad Técnica “Fede-
rico Santa Maria”, de Valparaiso.

XXI TEMPORADA OFICIAL DE CONCIERTOS 1975
EN EL TEATRO MUNICIPAL

Séptimo Concierto

. El director argentino Mario Benzecry
fue discipulo de Teodoro Fuchs en Argen-
tina. Posteriormente se perfecciond en la
Ecole Normale de Musica de Paris con
Pierre Dervaux y en repertorio contempo-
rdneo con Max Deutsch. En 1970 gané el
primer premio del Concurso Internacional
para directores de orquesta “Dimitri Mi-
tropoulos” en Nueva York.

En este concierto Benzecry dirigié la
Sinfonia N? 4, de R. Schumann; Obertura
de la Flauta Mdgica, de Mozart y con el
violinista aleméin Leon Spierer toct el Con-
cierto para violin y orquesta, de Beetho-
ven.

Octavo Concierto

La Orguesta de Cimara de la Universi-
dad Catolica, dirigida por el maestro ar-
gentino Jorge Rotter, titular de la Orquesta
de Camara de Rosario, repiti6 el programa
ofrecido el dia antes en el Teatro Oriente,
dentro de la Temporada Internacional de
Conciertos.

El programa incluyé Henry Purcell: Suite
del Rey Arturo; Carl Ditters von Ditters-
dorf: Concierto para contrebajo y cuerdas,
solista Adolfo Flores; Jean-Marie Leclair:
Concierto en Do Mayor, Op. 7, N° 3 para
flauta y arcos; Tschaikowsky: Serenaia pa-
ra arcos, Op. 48.

Noveno Concierto

Por enfermedad del titular Fernando
Rosas, la Orquesta Filarménica actué bajo
la direccién de Patricio Bravo. Se tocd:
Gluck: Ifigenia en Aulis; Mozart: Sinfonia
Haffner; Beethoven: Concierto N° 4 en
Sol Mayor, solista Galvarino Mendoza, pro-
fesor de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacién de la
Universidad de Chile, y Tschaikowsky:
Obertura 1812, Op. 49, obra en la que
actudé junto a la Filarménica el Orfedn de
Carabineros de Chile.

62

Décimo Concierto

El director argentino Pedro Ignacio Cal-
derén, titular del “Ensemble Nacional” de
Buenos Aires y director de trayectoria in-
ternacional, dirigid en esta oportunidad. El
programa comsultd: Beethoven: Obertura
Las criaturas de Prometeo, Op. 43; Brahms:
Concierto N¢ 2, solista Hans Richter-Has-
ser; Shostakovich: Sinfonia N° 1.

Decimoprimer Concierto

El Oratorio El Mesias, de Haendel, que
el dia anterior se presenté en la Tempo-
rada Internacional del Teatro Oriente, se
repitid en el Teatro Municipal el 7 de
agosto. Bajo la batuta de Femnando Rosas
actuaron la Orquesta de Cémara de la Uni-
versidad Catdlica, el Coro de Sede Occi-
dente de la Universidad de Chile, prepa-
rado por el maestro Guido Minoletti, y los
solistas: Marisa Lena, soprano; Carmen
Luisa Letelier, contralto; Fernando Lara,
baritono y Santiago Villablanca, tenor.

De¢cimosegundo Concierto

E! pianista polaco Witold Maleuzynsky,
en un recital con obras de Chopin y Liszt
actud en el Teatro Municipal el 14 de
agosto.

Decimotercer Concierto

Los dos ultimos conciertos de la Or-
questa Filarménica Municipal fueron diri-
gidos por el maestro alemin Franz Paul
Decker.

En la primera fecha el programa incluyé:
Wagner: Los Maestros Cantores; Camille
Saint-Saens: Concierto N° 1 para cello y
orquesta, solista Arnaldo Fuentes; Beetho-
ven: Tercera Sinfonia.

Ultimo Concierto de la XX1
Temporada Oficial

En este concierto el maestro Franz Paul
Decker incluyd: Beethoven: Obertura Co-
riolano; Chopin: Concierto N° 2, Op. 21,
solista Oscar Gacittia y Brahms: Sinfonig
N? 2.
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CONCIERTOS EN LA SALA ISIDORA ZEGERS

Recital de Guitarra y Arpa

El Departamento de Mausica presentd,
el 9 de julio, a los alumnos de guitarra y
arpa de las profesoras Liliana Pérez y Te-
resa Tixier.

Recital Folkldrico

El Conjunto infantii “Los Parralitos™
ofreci6 un programa con rondas, danzas
zoomérficas, tonadas, cuentos y juegos, ba-
jo la direccién de Lucy Casanova. En la
segunda parte de este programa, el direc-
tor Hernan Higueras, del Conjunto de Pro-
yecciones Folkléricas del Departamento de
Musica, dio a conocer expresiones folklé-
ricas de la Isla de Chiloé, con valses, can-
ciones, cuecas y romances chilotes.

Clase-Concierto sobre misica de
cdmara

El profesor Tapia-Caballero ofrecié una
charla sobre el significado y proyecciones
de la misica de cAmara, la que fue ilus-
trada por un grupo de sus alumnos. Las
obras ejecutadas fueron: Mozart: Sonaia
a 4 manos en Si bemol y Tres Duetos para
corno; Andnimo del siglo XVII: Dueto pa-
ra guitarras; Honneger: “Intrada” para
trompeta y piano, y Beethoven: Sonata en
Sol Mayor para violin y piano.

Charla-Concierto de Leon Spierer

El violinista alemidn Leon Spierer, con-
certino de la Filarménica de Berlin, dio
una conferencia en la que dioc a conocer
la historia de la Filarménica, el sistema de
becas que ofrece Alemania Federal para
cualquier instrumentista de orquesta vy lue-
go hizo un breve anilisis de las obras que,
conjuntamente con el pianista Oscar Ga-
citila, tocd para los profesores y alumnos
que asisticron a este acto. Spierer y Ga-
citia interpretaron: Tartini: Sonata en Sol
menor; Schoenberg: Fantasia Op. 47; Suk:
Quassi Ballada “Apassionatto”; Brahms: So-
nata Op. 78; Bartok: Segunda Sonata para
violin y piano.

Cuarteto Schubert

El 17 de julic, el Cuarteto “Schubert”,
integrado por Celia Herrera y Manuel Fer-
nindez, violines; Oscar Sandoval, viols, vy
Eduardo Salgado, cello, ofreci6 un con-

cierto que incluyé las siguientes obras:
Mozart: Divertimento en Fa Mayor, K. V.
138; Schubert: Cuarteto en Mi bemol Ma-
yor, Op. 125, N? 1 y L. Boccherini: Quin-
teto en Re para guitarra y cuerdas, guita-
rrista invitado, Luis Lépez.

Recital en Trio

Los profesores Jutta Mathei, piano; My-
riam Adasme, violin, y Patricic Gonzilez,
corno, acaban de formar un nuevo con-
junto de cadmara, que no siempre actuar
como Trio. En su primer concierto, el 29
de fjulio, los artistas presentaron el siguiente
programa: Hindemitg: Sonata para como y
piano; Beethoven: Sonata Op. 30, N° 2 en
Do menor para violin y piano, y Brahms:
Trio para piano, violin y como, Op. 40.

Labor de extension artistica y
educacional del Departamento de Misica

El Departamento de Misica de la Fa-
cultad inicié en la Sala Isidora Zegers, el
5 de agosto, tres tipos de programas de
extensién: para profesores, alumnos, y uni-
versitarios en general; para alumnos de
educacién bésica y para piiblico en gene-
ral. Esta actividad es gratuita y las entradas
pueden solicitarse en Extensi6bn Artistica y
Educacional de la Facuitad de Ciencias y
Artes Musicales y de la Representacion.

La programacién contempla conciertos
corales, recitales de instrumentistas, con-
ferencias y charlas ilustradas,

Inici6é el ciclo el Coro del Instituto Se-
cundario de la Universidad de Chile,
ISUCH, dirigido por Guillermo Vergara.
Cantaron Misa en Sol Mayor, de F. Schu-
bert y una seleccién de obras corales chi-
lenas y latinoamericanas y Negro Spiri-
tuals,

Los profesores Patricio Gonzilez y Jutta
Matthei dieron un recital para como y
piano con obras de Beethoven, Schumann,
Dukas y Bozza. El Coro del Departamento
de Musica, dirigido por Ruth Godoy, ofre-
ti6 una charla-concierto didactica sobre
“América y su Misica”. La exposicién es-
tuvo a cargo de Mirtha Bustamante y Ma-
ria Isabel Fuentealba, quienes explicaron la
trayectoria de la musica hispana y su in-
fluencia sobre la misica colonial americana
y el Coro ilustré esta charla con obras re-
nacentistas espafiolas y coloniales ameri-
canas. En este concierto Lucia Pereira
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acompaiié al clavecin y Cdstor Narvarte,
en violin.

El Conjunto de Mnsica Moderna, que
dirige Roberto Escobar, present6 un pro-
grama con obras de vanguardia de com-
positores chilenos. El programa consulté:
Herndn Ramirez: “Arte Magnética”; Ro-
berto Escobar: \Ceremonia de Percusion;
Darwin Vargas: Tres Preludios; Pablo Dé-
lano: Evocacidn, y Guillermo Riffo: Re-
flexiones. Actuaron los percusionistas Gui-
llermo Riffo, Carlos Vera y Ricarde Ruiz;
bateria, Sergio Meli; guitarra, Jorge Rojas-
Zegers; flauta, Millapol Gajardo; piano,
f]{oberto Escobar; clarinete, Rubén Guar-

a.

Para dar a conocer a los estudiantes la
pintura alemana de fines del siglo XV y
comienzos del XVI, se proyectaron peliculas
sobre la vida y la obra de Holbein y Du-
rero.

El Coro del Departamento de Misica
continu6 con su labor de difusion de la
misica americana. En este segundo con-
cierto el profesor Eduardo Torres Zaiiiga
hablé sobre los compositores contempora-
neos de Argentina, Perti, Brasil, México,
Puerto Rico y Chile, y el coro cantd coros
de todos aquellos creadores a que aludid
en su charla el profesor Torres.

Con un concierto de Hernén Jara, violin,
y Eliana Valle, piano, continué el ciclo de
recitales que organizé el Departamento de
Mujsica. Los intérpretes ejecutaron obras de
Corelli, Beethoven, Dvorak, Sarasate 7y
Bartok.,

E] “Conjunto Experimental de Musica de
Vanguardia” de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Austral de Chile, inte-
grado por estudiantes del plantel, actub en
la Sala Isidora Zegers ofreciendo un con-
cierto de Jazz, a base de obras originales.

La Orquesta Israelita Macecabi, que di-
rige Millapol Gajardo, actud el 26 de
agosto, con un programa que incluy6é dos
obras en primera audicién: Sonata a seis
para trompeta y cuerdas, de Franz H. Bi-
ber, con Miguel Buller como solista y Sin-
fonia en Re menor, de W. Friedmann Bach,
con los flautistas Gonzalo Garcia y Juan
C. Herrera y Margarita Norero en clavecin.
El programa se completé con A. Vivaldi:
Concierto para orquesta en Do menor, y
W. A. Mozart: Divertimento en Re Mayor,
K.V, 251, para oboe, dos cornos y cuerdas.

El Conjunto de Camara que integra la
familia Mendoza Pifieiro, hijos del pianista
y profesor de la Facultad, Galvarino Men-
doza y de la profesora Eliana Piiieiro, actué
para estudiantes en un recital de especial
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relieve, Los nifios Francisca y Alejandro,
ambos estudiantes de violin en la Facultad,
y Eliana, alumna de violoncello, iniciaron
el recital con Trfo N? 1 para dos violines
y cello, de J. M, Sperger. Luego, con su
padre al piano, tocaron Sonata Tric en Sol
Mayor para dos violines, cello y teclado.
Eliana Mendoza, siempre con su padre al
piano, interpretd enseguida, Sonata en Sol
Mayor, de G. B. Sammartini y Tarantella,
para violoncello y piano, Op. 23, de W. H.
Squire.

En un concierto extraprogramitico, se
‘presenté el Coro del Departamento de
Musica, bajo la direccién de Ruth Godoy,
en el que cantaron obras de la Corte de
los Reyes Catélicos y miisica colonial ame-
ricana. Actuaron como solistas las sopranos
Mirtha Bustamante y Maria I. Fuentealba;
la mezzo Dora Elerza; el tenor Arturo No-
rambuena y el bajo Fernando Ahumada,
Acompafiaron Lucia Pereira en clavecin;
Ciastor Narvarte, violin, y Carlos Leder-
mann, guitarra.

El Conjunto de Proyecciones folkléricas
del Departamento de Miisica, que dirige
Hernin Higueras, actub en el noveno con-
cierto de Extensién Artistica Eduacional, en
el que se difundi6 misica folklérica de
Chiloé,

“Santiago Colonial” se titulé el espec-
tdculo presentado por profescres y alum-
nos de la Carrera de Pedagogia en Educa-
cibn Musical, el 10 de septiembre. Basin-
dose en pasajes de la novela “Martin Ri-
vas”, de Alberto Blest Gana, la obra consta
de cuatro actes en los que alternan parla-
mentos con niimeros musicales y bailes fol-
kléricos. El montaje estuvo a carge de 28
estudiantes de Pedagogia Musical y conté
con la direccién de las profesoras Graciela
Yazigi, Iris Urmeneta; Carmen Olivares y
los bailes del profesor Hemmén Higueras,
director del Conjunto Folklérico del De-
partamente de Musica,

El médico cirujano y guitarrista Jorge
Rojas-Zegers ofreci6 un recital de obras
chilenas para guitarra que contd con co-
mentarios criticos del compositor Roberto
Escobar. El programa consulté: Jorge
Urrutia Blondel: Sugerencias de Chile; Juan
Amendbar: Cancidn de cuna para un nifio
abandonado; Darwin Vargas: Tres Prelu-
dios; Pablo Délano: Evocacidn y Momentos
de Oracidn; Roberto Escobar: Talagente;
Gustavo Becerra: Allegro (de la Sonata
N¢ 2) y Pedro Nifiez Navarrete: Estudio
N? 3, Invernal y Danza N? 2.

La soprano Mary Ann Fones, con Elvi-
ra Savi al piano, interpretaron el 16 de
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septiembre “La Vida de Maria”, de Paul
Hindemith, sobre textos de Rainer Maria
Rilke, versién de 1948.

Con el auspicio del Departamento de
Extensin y Accién Social de la Universi-
dad de Chile, el 23 de septiembre, actué
el Quinteto de Bronces de Chile en la Sala
Isidora Zegers,

En este programa tocaron: Berlioz: Fu-
gue; Boccherini: Minuetto; del chileno Julio
Quinteros: Quinteto N? 1; V., Ewald: Sym-
phony for Brass; V. Nelhybel: Quinteto
N® 1, y de Harold Walters: Fair and
Warmer.

El Grupo “Cantamérica” ofrecié un re-
cital de Cultura de Folklore Latinoameri-
cano, el 24 de septiembre, dentro del mat-
co de actividades extraprogramiticas de
pedagogia en educacién musical. Sus inte-
grantes, José San Martin, Guillermo Moris,
Héctor Heméndez y Milton Riffo, tocaron
dieciséis obras folkldricas que representa-
ron el acervo cultural de Bolivia, Vene-
zuela, Argentina, Paraguay, México, Co-
Jombia, Ecuador, Peri, Uruguay y Chile,

El Conjunte de Percusién “Rythmus”,
el 24 de septiembre dio un concierto de
extensién en el que se hizo una resefia
sobre las caracteristicas de los instrumen-
tos de percusibn a cargo del director del
conjunto, professcr Ramdn Hurtado. Para-
lelamente Elena Corvalin, Yinny Akel,
Santiage Meza, Pedro Llanos y el profe-
sor Hurtado hicieron presentaciones indi-
viduales en timbales, juego de timbres,
vibréfono, marimba y celesta.

El programa incluyé obras de Schin-
stein, Bach, Couperin, Haendel, Federico el
Grande, Francoeur, Grieg, Tschaikowsky y
del profesor Ramén Hurtado, a cuyo cargo
estuvieron, ademas, todos los acompaifia-
mientos al piano.

Concierto del Coro de Cdmara y
Orguesta de Cuerdas de la Universidad
de Chile de Valparaiso

El 4 de septiembre se presentd el Coro
de Cimara de la Universidad de Chile de
Valparaiso, fundado en 1953 por el maes-

tro Marco Dusi. Actualmente lo dirige el
maestro Belfor Ruz. Se inicié el concierto
con un programa a capella.

La Orquesta de Cuerdas, el Coro de
Camara y los solistas: Florencia Centu-
ribn, sopranc; Mariam Matus, contralto;
Hugo Chamerro, tenor y René Verger, ba-
jo, cantaron la Cantata N° 198 “Oda Fi-
nebre”, de J. 8. Bach, dirigidos por Belfor
Ruz.

Misica de compositores chilenos tocan
artistas del Instituto de Arte de la
Universidad de Concepcién

Dentro del plan de intercambio existente
entre la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales y la Universidad de Concepcitn, el
concierto de piano y canto, con obras de
autores chilenos ofrecido en esa ciudad el
6 de septiembre, fue repetido en la Sala
Isidora Zegers el 8.

El recital se inicié con Canciones Infan-
tiles, de Pedro H. Allende, cantadas por
la mezzosoprano Laura Délano, con Gilda
Pavesi al piano. Tres invenciones cromdti-
cas para piano, de Samuel Claro, fueron
ejecutadas por Gilda Pavesi quien, ademas,
tocd Seis piezas breves para piano, de
Carlos Botto.

La soprano Ménica Barra con Miguel
Aguilar al piano ofrecieron la audicién de
Marassa e Iou, M'Ague’ ta Royo y Gros
Loz Moin, de Conciones Haitianas, de
José Vicente Asuar,

Para voz y piano se escuché enseguida
La Puerta abierta hacia la noche, con poe-
ma de Vicente Huidobro, de Miguel Agui-
lar, con la soprano Ménica Barra y Miguel
Aguilar al piano, El mismo compositor tocé
al piano sus obras Sonate (1951), Micros-
copia {1955), Fragmento sobre “El Casti-
lo” de Kafka (1954) y en primera audi-
cién se escuché Arte Poética (1975) para
voz y piano con la soprano Ménica Barra
acompafiada por el autor.

Terminé este recital con Diez Preludios,
de Alfonso Leng, tocados por Ana Maria
Castillo.

TEMPORADA INTERNACIONAL DE CONCIERTOS 1975,
INSTITUTO DE MUSICA DE LA
UNIVERSIDAD CATOLICA

Misica barroca por el Quinteto Hindemith

El Quinteto Hindemith de la Universi-
dad Catélica, con el clavecinista invitado,
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Nino Garcia, tocaron un programa de mi-
sica barroca que incluy6: Cuarteto en Mi
menor para flauta, oboe, corno y fagot, de
un Anénimo inglés del siglo XVII, en arre-
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glo de Luis Gastén Soublette; Antonio Vi-
valdi: Trio Sonata en Sol menor para flau-
ta, oboe, fagot y clavecin y Sonata N? 1
en La menor para flauta, fagot y clavecin;
G. Ph. Telemann: Trio Sonata en Mi me-
nor para flauta, oboe, fagot y clavecin y
T'rip Sonata en Re menor para flauta, oboe,
fagot y clavecin; Haendel: Sonata N? 3 en
Si menor para flauta, corno y clavecin.

Leonard Rose y Elvira Savi

El cellista norteamericano Leonard Ro-
se y la pianista chilena Elvira Savi, en este
recital, incluyeron: Bohuslav Martinu: So-
nata N° 2 (1941); Beethoven: Sonata N° 3
en La Mayor Op. 69; ]J. 8. Bach: Suite en
Do menor para cello solo; Chopin: Intro-
duccién y Polonesa brillante Op. 3.

Consortium Classicum

Siete musicos alemanes integran el Con-
sortium Classicum invitado por el Goethe
Institut.

En este concierto tocaron: Konrad Kreut-
zer: Septeto en Mi bemol Mayor Op. 62
para clarinete, corno, fagot, violin, viola,
cello y contrabajo; Beethoven: Septeto en
Mi bemol Mayor, Op. 20; la primera audi-
cién en Chile de Unra Vida del compositor
austriaco nacioalizado mexicano, Lan Ado-
midn, obra que obtuvo el primer premio
del Concurso de Misica Contemporénea
que patrociné el Instituto Goethe de Mu-
nich en 1974, y Schubert: Allegro en Si
bemol.

Hans Richert-Haaser en Festival
Beethoven

Para este programa el pianista aleman
eligié seis sonatas de Beethoven: N¢ 1
en Fa menor, Op. 2 N° 1; N? 19 en Sol
menor, Op. 49, N¢ 1; 20 en Sol Mayor,
Op. 49, N? 2; N° 30 en Mi Mayor, Op. 109;
N? 22 en Fa Mayor, Op. 54, y N° 23 en Fa
menor, Op. 57.

Oratorio “El Mesias” de G. F. Haendel
Véase la seccibn Informes.

La Grande Ecurie et La Chambre du Roi
Dentro de la gira patrocinada por “L’As-

sociation Francaise d’Action Artistique” del

Gobierno de Francia, visité Chile solamente

“La Chambre du Roi”. Cre6 estos con-

juntos el cboista y director Jean-Claude
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Malgoire en 1966 “para continuar una tra-
dicién iniciada bajo Francisco I, en cuya
corte los instrumentos se dividian entre los
que hacen gran ruido —La Grande Ecurie—
y los dulces —la “Chambre du Roi.

Los musicos franceses tocaron: Purcell:
Sonata en Re Mayor para trompeta, cuer-
das y continuo, solista Jean-Pierre Canil-
hac; Vivaldi: Concierto en Do Mayor para
piccolo, solista: Jean-Claude Veilhan; An-
dré Campra: Le Bal Interrompu; J. B,
Lully: Ballet Xerxes; ]. Ph. Rameau: Les
Indes Galantes; G. F. Haendel: Misica del
Agua.

Concierto de la Orquesta de Cdmara de
la Universidad Catélica

Bajo la direccién de su titular Fernando
Rosas, la Orquesta de CAmara de la Uni-
versidad Catélica, con Jorge Romén como
solista, inicié el programa con Concierto
en Do Mayor para cello y cuerdas, de
Haydn.

La Ofrenda Musical, de J. S. Bach, ocu-
po el resto del concierto. La versién ofre-
cida correspondié a una revisién del com-
positor y contrabajista Adolfo Flores. La
gigantesca obra son las variaciones crea-
das por Bach a un tema del rey Federico
el Grande.

Adolfo Flores, en esta versién, dio espe-
cial importancia a los arcos de la orquesta,
ademas del clavecin concertante, solo agre-
g6 una flauta, Dividi6 la obra en trece
ntimeros agrupando los instrumentos ya sea
en conjuntos mayores y menores o bien en
su formacién completa, logrando de esta
manera diversas calidades sonoras.

Recital con obras de Ravel

Para substituir al Cuarteto Loeweguth
que venfa de Francia a la Temporada In-
termacional del Teatro Oriente y que no
llegé a Chile, se realizbé un recital Ravel
con artistas nacionales.

La sopranos Mary Ann Fones con Elvira
Savi al pianc interpretaron tres ciclos de
canciones del gran compositor galo cuyo
centenario se conmemoraba. Encabezb el
programa Cinco Melodias Populares Grie-
gas, continuaron con Historias Naturales
para terminar con Canciones Malgaches
que conté con la colaboracién del flautista
Alberto Harms y Arnaldo Fuentes, cello.

Termind el concierto con la ejecucion
por el Cuarteto Chile de la Universidad
Catblica del Cuarteto en Fa.
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Orquesta de Cdmara de la Universidad
Catdlica con Pierre Fournier como solista

La Orquesta de Camara dirigida por Fer-
nando Rosas tocé como primer nimero
Concerto Grosso Op. 6, N° 5, de G. F.
Haendel.

Con Pierre Fournier como solista se es-
cuché: Frangois Couperin: Piezas de Con-
cierto y Concierto para cello y orquesta
de cuerdas, de K. Ph. E. Bach.

Finalizé el programa con Cuarieto en Fa
Mayor para orquesta, de K. Stamitz.

Paul Badura Skoda

El pianista austrfaco Paul Badura Skoda
fue el artista que tuvo & su cargo el 0lti-
mo concierto de la Temporada Internacional
1975 del Instituto de Musica de la Uni-
versidad Catélica.

El programa de este recital fue el si-
guiente: Mozart: Fantasia y Fuga en Do
Mayor K. 394; Beethoven: Sonata en Si
bemol Mayor Op. 108; Chopin: Berceuse
en Re Bemol Mayor Op. 57 y Scherzo N° 2
en Si bemol menor Op, 31 y Ravel: Gas-
pard de la Nuit.

CONJUNTOS DE CAMARA CHILENOS

Agrupacion Pro-Misica de la la
Universidad Catélica en el sexto concierto
de la Temporada de la Orquesta
Filarmdnica Municipal

En reemplazo de la Filarménica Muni-
cipal, en la sexta fecha de abono, actud
la Agrupacién Pro-Musica integrada por
Fernando Ansaldi, violin; Pedro Péveda,
viola; Roberto Gonzilez, cello; Frida
Conn, piano, y Adolfo Flores, contrabajo.

Tocaron: Cuarieto N° 1 en Sol menor,
de Mozart, y Quinteto “La Trucha” en La
Mayor, Op. 114, de Schubert.

Cuarteto de fagotes y piano

En el Goethe Institut los fagotistas
Emilio Donatucci, integrante del Quinteto
Hindemith; Armando Aguilar, profesor de
fagot de la Facultad de Musica y primer
fagot de la Filarménica Municipal; Patricio
Bravo, fagot de la Sinfénica de Chile v
Guillermo Gonzalez, fagot de la Filarmé-
nica Municipal v de la Orquesta Sinfénica
de Profesores y el pianista y arreglador
Nino Garcfa, ofrecieron un recital con
obras para fagot y piano,

El programa se inicié con Sonata N? 5
para fagot y piano, de Joseph Bodin de
Boismortier, seguido por Andante y Rondé
Ungaresque, de K. M. von Weber, para
fagot y piano. Luepo, los cuatro fagotistas
tocaron Pavanne pour une infante défunte,
de M. Ravel

Del compositor chileno Adolfo Flores se
escuché el estreno de Milongaza para Emi-
lio, para fagot y piano, obra escrita en

Adolfo Flores se ha destacado como
compositor de musica incidental para eine,
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teatro, televisién y radio. Entre sus tltimas
obras de cimara, destacan “Scar” para
cello y piano, de 1974, y obras para Trio.
En Buenos Aires y Rosario se presentd este
afio, también, su versibn revisada y or-
questada de la “Ofrenda Musical”, de T.
S. Bach. Pero, ademéis, Adolfo Flores es
un distinguido contrabajista que ha ocu-
pado los cargos de primer contrabajo de
las Orquestas Sinfénica de Chile y Filar-
ménica Municipal. Actualmente es profesor
y contrabajo solista de la Orquesta de Ci-
mara de la Universidad Catélica e integra
el Conjunto “Pro Musica”.

En lz segunda parte del programa, to-
caron: Trio de fagotes, de Adolf Bergt;
Divertimento para tres fagotes, de Eugene
Bozza y en arreglo de Nino Garcfa, Mar-
cha finebre de las marionetas, de Charles
Gounod, para fagotes y piano.

Ciclo de conciertos de misica francesa en
homenaje al centenario de Ravel

El Conjunto “Ars Viva®, creado por
Waldo Ardnguiz, se incorporé a la vida
musical santiaguina el 21 de julio. El Sa-
Ién Filarménico del Teatro Municipal fue
el escenario que vio nacer a este grupo de
cantantes e instrumentistas que iniciaron
su labor de difusibn musical con un ciclo
de cinco conciertos dedicados a la miisica
francesa de distintas épocas en homenaje
al centenario del nacimiento de Maurice
Ravel. El conjunto cuenta con el auspicio
financiero del Instituto Chileno-Francés de
Cultura que hizo traer desde Francia las
partituras que se requerfan. Ademas, hubo
charlas, peliculas, exposiciones de fotogra-
fias del gran musico galo, documentos y
partituras.
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Waldo Aringuiz quiso crear un conjunto
dtctil, eficiente y del més alto nivel mu-
sical al incorporar al coro a cantantes pro-
fesionales y a instrumentistas j6venes de
talento para quienes la misica es un que-
hacer vital y permanentemente renovador.

En este ciclo dieron a conocer la mi-
sica francesa de los siglos XV al XX.

Obra para violoncello y piano en la
Biblioteca Nacional

Iniciaron el ciclo de misica de cimara
organizado por la Biblioteca Nacional el
cellista Patricic Barria y Cirilo Vila al pia-
no. Entre el 21 de julio v €l 25 de agosto,
actuaron en conciertos gratuitos conjuntos
de cdmara, cantantes e instrumentistas.

Con el auspicic del Departamento de
Musica de Sede Occidente de la Universi-
dad de Chile actuaron el profesor de cello
de la Sede, Patricio Barria y el profesor y
pianista de la Facultad de Ciencias y Artes

Musicales y de la Representacitm, Cirilo

Vila.
El programa de este recital incluyé:
Vivaldi: Sonata N? 6 en Si bemol Mayor;
Brahms: Sonata N° 1 en Mi menor, Op. 38;
Hindemith: Drei Leichte Stiicke y Proko-
fiev: Sonate en Do Mayor, Op. 119,

Agrupacién de Cémara “Pro Misica”

Continué el ciclo de la Biblioteca Na-
ciopal con la actuacion de la Agrupacién
de Cimara “Pro Musica” del Instituto de
Misica de la Universidad Catélica.

Se inicié el concierto con Divertimento
en Do Mayor para violin, viola y cello, de
Haydn y como tltima obra del programa
tocaron Quinteto en Fa menor para piano
y cuerdas, de César Franck.

La novedad de este programa fue la
primera audicién de Suite para violin, cello
y piano del compositor y contrabajista
-chileno Adolfo Flores.

Concierto de Misica Barroca
de la Asociacién de Organistas
y Clavecinistas de Chile

Los instrumentistas Millapol Gajardo,
flauta traversa; Amaldo Fuentes, cello;
Francisco Claro, clavecin; Elena Correa,
soprano y flauta dulce; Octavio Hasbiin,
flauta dulce, y Sergio Silva, viola da gam-
ba, miembros de la Asociacion de Orga-
nistas y Clavecinistas de Chile, ofrecieron
en la Iglesia de las Agustinas un concierto
de Miusica Barroca.

Con Sonata en Do Mayor para flouta
traversa y continuo, de A. Vivaldi, se ini-
cié el concierto que, ademis, incluyé de
G. P. Telemann: Sonata en Fa Mayor pa-
ra dos flautas dulces y continuo; J. Phi-
lippe Rameau: Piezas de conclerto para
flauta, cello y clave; G. P. Telemann:
Cantata “Locke Nur” para soprano, flauta
dulce y continuo; J. S. Bach: Suite N? 2
en Re menor para violoncello solo con Ar-
naldo Fuentes; Francois Couperin Le
Grand: Concert Royal N? 4 pgra flauta
traversa y continuo.

Concierto con obras para drgano, clavecin
y coros de la Asociacién de Organistas y
Clavecinistas de Chile

Invitado principal fue el Coro de Ci-
mara de la Universidad de Chile que dirige
el maestro Richard Kistler, director general
de este concierto, y los solistas Florencia
Centuridn y Marfa Angélica Sierra, sopra-
nos; Rosario Cristi, mezzo; Victoria Barceld,
contralto; René Ramos, tenor; Juan y Cé-
sar Gutiérrez, bajos, y los instrumentistas:
Elena Correa y Octavio Hasbin, flautas
dulces; Fernando Silva, flauta traversa;
Gabriela Pérez y Helmuth Arias, claveci-
nistas, y Helmuth Arias, drgano.

Se inicié la velada en la Iglesia de Las
Agustinas, con Andante en si menor, de
J. 8. Bach para 6rgano, y enseguida el
coro a capella canté Ave Maria, de Pales-
tring y Aller Augen Warten auf Dich, de
Schuiz. De Andrea Gabrielli se tocd en
clavecin la Canzona Francesa sobre un te-
ma de Tomds de Crequillon y de este Glti-
mo compositor el coro cantd Pour un plai-
sir, y Agnus Dei, de Tomds Morley, La
soprano Maria Angélica Sierra canté, acom-
pafiada por Helmuth Arias en clavecin,
Canciones espirituales, de J. S. Bach v de
I. Fasch, con instrumentos originales, se
toct Trio Sondgta en Sol Mayor. El Andante
en Do menor para 6rgano de J. Ch. Rinck
y el Motete “Sei lob und preis” de J. S.
Bach para coro y 6rgano completaron este
programa.

Concierto Bach en el Goethe Institut

El clavecinista Francisco Claro preparé
un programa con obras de Bach que inclu-
y6 en la primera parte, Sonatz en La
mayor parg violin y clavecin, y la Cantata
“Amore Traditores” para bajo y clavecin
N¢ 203, La Sonata ern Sol Mayor para
viola da gamba y clavecin fue tocada por
el cellista Patricio Barria.
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La Cantata “Non sa che sia dolore” pa-
ra soprano, flauta, cuerdas y continuo,
N? 209, fue escuchada en primera audi-
cién, con Francisco Quesada y Genaro
Burgos, violines; Pedro Péveda, vicla; Pa-
tricio Barria, cello, y Millapol Gajardo en
los solos de flauta, y Claro en clavecin.
Solista fue Ia soprano Elena Correa.

Recital de Roberto Gonzdlez y Elisa Alsina
en la Biblioteca Nacional

El cellista Roberto Gonzalez con Elisa
Alsina, piano, iniciaron el recital con So-
nata en Sol Mayor, de Sammartini y la
Sonata Op. 5 N? 2, de Becthoven, prosi-
guiendo con Adagio v Allegro, de Schu-
mann.

Terminé este concierto con un home-
naje al recientemente fallecido Dimitri
Shostakovich, tocando la Sonata para cello
y piano Op. 40, escrita en 1934,

Laberinto, del compositor Roberto Escobar

El Conjunto de Misica Modema en su
vigesimoprimer concierto, ofrecido en el
Goethe Institut, con la colaboracién de la
Asociacion Nacional de Compositores y el
Departamento de Extensién y Accién So-
cial de la Universidad de Chile, ejecutd la
obra “Laberinto”, de Roberto Escobar, di-
rigida por el compositor.

“Laberinto” integra la combinacién de
vientos, cuerdas y percusion con textos poé-
ticos. El Acto I “Umbral” es una expo-
sicion de los materiales de la obra y la
lectura del poema “Laberinto” de Renato
Yrarrazaval. El compositor se dirige al pi-
blico enseguida para darle a conoccer las
intenciones de la obra. El Acto I, “Retra-
tos”, con secuencias para instrumentos so-
listas, es seguido por “Voces”, recitaciones
de fragmentos de “Four Quartets”, de Eliot;
“La Sera”, de Petrarca; “Der Doppel-
Ganger”, de Heine y “Laberinto”, de Yra-
rrizaval, en sus respectivas lenguas origi-
nales. El final “Caminos” culmina con la
lectura simulténea de los cuatro textos.

Quinteto de Vientos Hindemith viaja
al norte del pais .

Con el auspicio de la Embajada de Ale-
mania y del Instituto de Miisica de la Uni-
versidad Catélica, el Quinteto Hindemith
visité Arica, Iquique, Antofagasta y Chu-
quicamata. El Quinteto estd integrado por
Alberto Harms, flauta; Cancio Mallea,
oboe; Gilberto Silva, corno; Nino Garcia,
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clarinete, y Emilic Donatucci, fagot. En
esta gira los artistas ofrecieron conciertos
educacionales y para publico en general.

Déo de piano Flora Guerra-Elisa Alsina

En el Instituto Goethe, las pianistas chi-
lenas Flora Guerra y Elisa Alsina, el 9 de
septiembre, ofrecieron un programa que
consulté; Schumann: Andante y Variacio-
nes Op. 46; Chopin: Rondd, Op. 73; Brit-
ten: Introduccidn y Rondd a la Burlesque,
Op. 23, N? 1; del chileno Miguel Letelier:
Suite Scapin; Debussy: En blanc et noir
y de Witold Lutoslawski: Varigciones so-
bre un tema de Paganini.

Programa de misica barroca

Carmen Luisa Letelier, contralto; Mirka
Stratigopoulou, flauta dulce; Adolfo Flores,
viola da gamba, v Federico Heinlein, cla-
vecin, ofrecieron en el Goethe Institut un
programa con obras del Barroco, el 23 de
septiembre.

Iniciaron el concierto la contralto y el
clavecinista con las siguientes obras: Jacopo
Peri: Funesto piagge (monélogo de Orfeo,
de “Euridice”); John Dowland: Flow not
so fast, ye fountains; John Bartlet: Whither
runneth my sweetheart?; Claudio Montever-
di: In un fiorito prato (Arioso de la mensa-
jera de “Orfec”); Marco da Gegliano: Chi
da lacci d'amor (de “Dafne”); Thomas
Campion: Oft have 1 sighed for him, y
John Attey: On a time.

De Georg Ph. Telemann se incluyeron
las siguientes obras: Trio en Re menor;
Aria “Tod und moder, dringt herein”; So-
nata a Trio en Fa Mayor y Cantata “Er-
quicktes Herz, sei voller Freude”, con la
participacién de los cuatro intérpretes.

Para iniciar la segunda parte de este
concierto, Carmen Luisa Letelier y Fede-
rico Heinlein ofrecieron versiones de: Do-
ménico Gabrielli: Poiché ad Irene, cantata
de cdmara; Frangois Couperin: Doux liens;
Gaetano M. Schiassi: Digli ch’io son fe-
dele (de “Alessandro nell'Indie”) y apa-
rentemente saliéndose de la época barroca,
Die Alte K. 517, de Mozart, parodia cb-
mica del compositor de lo que se pensaba
en su época que fue la expresion musical
barroca.

Concierto en homenaje a Jaime Escobedo

El Quinteto Hindemith, el Cuarteto de
Fagotes y el Coro “Ars Viva” que dirige
Waldo Aringuiz, rindieron homenaje al re-
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cientemente fallecido artista Jaime Esco-
bedo en el Instituto Chileno-Francés de
Cultura, e}l 23 de septiembre.

Inicié el programa el Quinteto Hinde-
mith con Cinco Contradanzas de un ané-
nimo inglés del siglo XVII y luego tocaron
de G. Ph. Telemann: Sonata-Trio en Re
menor con Nino Garcia al piano. E! Cuar-
teto de fagotes tocd Marcha Finebre para
una Marioneta, de Charles Gounod. En un
arreglo para fagot y piano, con Emilio Do-

natucci y Nino Garcia, se tocé Andante del
Concierto K. 622 para clarinete y orquesta
de Mozart. En estreno absoluto se ejecutd
Quinteto 743131, de 1975, del compositor
chileno José Manuel Silva, para flauta, oboe,
corno, fagot y piano. Para fagot solo, Emi-
lio Donatucci tocd Milongaza, de Adolfo
Fiores y el Coro cantd obras del Renaci-
'mienta, de Lully, canciones corales de
+Poulenc, Debussy y Ravel.

ORQUESTAS SINFONICAS EXTRAN]JERAS

The Long Island Youth Orchestra

La Long Island Youth Orchestra, con-
junto orquestal compuesto por 77 jévenes
misicos norteamericanos cuyas edades
flucthan entre los 16 y 26 afios, bajo la
direccion del maestro Martin  Drewitz,
ofrecieron dos conciertos en Santiago, en
su gira por Latinoamérica, bajo los auspi-
cios del Servicio de Cultura y Prensa de
la Embajada de los Estados Unidos.

En el Teatro Esmeralda, con el auspi-
cioc de la Secretaria Nacional de la Ju-
ventud, tocaron para un publico joven el 7
de julio, un programa que incluy6: Aubert:

Obertura Fra Diavolo; Berlioz: Marche
Troyenne; Copland: Rodeo, y Tschaikow-
sky: Variaciones sobre un tema rococé pa-
rba cello y orquesta, solista Jonathan Ru-
in.

En el concierto en el Teatro Municipal,
al dia siguiente, tocaron: Brahms: Varia-
ciones sobre un tema de Haydn; Mozart:
Concierto N¢ 4 para corno, solista Laurel
Bennert; Monssorgsky-Ravel: Cuadros de
una Exposicion, y Cousa: Semper Fidelis,
Este concierto también fue a beneficio del
Comité Comunal de la Municipalidad de
Santiago.

RECITALES DE ARTISTAS EXTRAN]JEROS

Cuarteto de Cuerdas Rowe

Un solo concierto ofrecié en Santiago el
Cuarteto Rowe de la Universidad de Ca-
rolina del Norte de Charlotte. En la Sala
Isidora Zegers de la Facultad de Musica
actud este conjunto que integran el chileno
Patricio Cobos, violin; Arlene di Cecco, se-
gundo violin; Pamela Benfamin, viola, y
Luca di Cecco, violoncello.

El Rowe String Quartet lleva el nombre
del industrial norteamericano Oliver Re-
gan Rowe que contribuyd a establecerlo en
1973. A pesar de su corta trayectoria, éste
es un cuarteto que ya ha sido aclamado
tanto en los Estados Unidos como en giras
por Europa, Africa del Sur, Nueva Ze-
landia, Australia y Latinoamérica,

Ejecutaron el siguiente programa: Mo-
zart: Cuarteto en Sol Mayor, K. 387; Sa-
muel Barber: Cuarteto Op. 11, y Ravel:
Cuarteto.
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Actuaciones de Marcella Crudeli en Chile

La pianista italiana Marcella Crudeli, que
actué con la Orquesta Sinfénica de Chile
en el decimosegundo programa de la
XXXIV Temporada Oficial de la Sinfénica
de Chile, con el Concierto en La menor
para piano y orquesta, Op. 54, de Schu-
mann, bajo la direceién del maestro Fran-
cisco Rettig, ademas ofrecié un recital en
la Sala Isidora Zegers.

Marcella Crudeli fue enviada por el
gobiernoe de Italia en gira oficial por Lati-
noamérica, gira de la que Chile fue exclui-
do. No obstante, la artista, que ya nos
habia visitado en 1974 y se habia com-
prometido a actuar con la Sinfénica este
afio, en un gesto que la honra y engran-
dece como mujer y profesional, cumplio
con su compromiso. Para los chilenos Mar-
cella Crudeli tocé sin remuneracién al-
guna.
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El programa de su recital en la Sala
Isidora Zegers incluyé: Doménico Scarlat-
ti: Sonata en Fa Mayor N°? 11, Sonata en
Re menor N? 13 y Sonata en Re mayor,
N? 18; Doménico Cimarosa: Sonata en Fa
Mayor; Galuppi: Sonata en Fa menor; Men-
delssohn: Canciones sin palabras, Op. 30
y Op. 62; Schubert: Cuatro Impromptus,
Op. 90, y Chopin: Scherzo en Si bemol,
menor Op. 31,

Obras del sigle XX en recital de piano
de Peter Roggenkamp

Invitado por el Goethe Institut, el pro-
fesor del Conservatorio de Musica de Lii-
beck, Peter Roggenkamp, por segunda vez
visité Santiago con el objeto de continuar
la labor de perfeccionamiento e interpre-
tacibn de la misica para piano del siglo
XX, iniciada el afio pasado, en la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales y de la Re-
presentacién de la Universidad de Chile.
Este afio dio un curso de cinco clases para
profesores y alumnos.

Ademis, en el Goethe Institut dio un
recital en el que abarcé seis décadas de
la misica para piano de este siglo. Entre
las muchas virtudes de este recital, Rog-
genkamp permitid aquilatar el hecho de
que la mayoria de las composiciones pia-
nisticas de las ultimas décadas se nutren
de las dos grandes fuentes que son De-
bussy v Schoenberg.

En primera audicién en Chile tocé de
los compositores alemanes Friedhelm Dohl:

Textura 2, de 1971, y de Walter Steffens:
Pluie de Feu, de 1970.

El programa consulté, ademis: Karl-
heinz Stockhausen: Pieza para piano IX,
de 1961; John Cage: The perilous Night,
de 1944; Amold Schoenberg: Cinco Piezas
Op. 23 y Seis pequefias piezas pare pieno,
Op. 19; Claude A. Debussy: Cuatro Pre-
ludios del segundo tomo, 1910-1913.

Recital del pianista Kurt Bauer

El pianista y profesor de la citedra de
piano del Conservatoric Estatal de Msica
de Hanover, Kurt Bauer, en su tercera gira
latinoamericana —estuvo en Chile en 1968
y 1971— no s6lo ofrecié el 15 de septiem-
bre un recital en el Goethe Institut sino
que, ademis, dio cursos de perfecciona-
miento en la Academia de Misica de la
Universidad de Concepcion sobre lz inter-
pretacién de las obras para piano del clasi-
cismo y romanticas. En la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales v de la Repre-
sentacion de la Universidad de Chile, ana-
liz6 con profesores y alummos la interpre-
tacién de la sonata clasica.

En su recital en el Goethe Institut, de-
dicado a la sonata vienesa cldsica, ejecutd
el siguiente programa: Haydn: Sonata en
Re Mayor; Mozart: Sonata en La Mayor
KV 331; Beethoven: Sonata en Re Mayor,
Op. 28, y Schubert: Sonata en La Mayor,
op. post.

OPERA

Madame Butterfly en Concepcién

En la Temporada Lirica 1975 del Tea-
tro Opera de Concepcibn, se presentd el 2
de agosto “Madame Butterfly” de Pucci-
ni, bajo la direccién general del maestro
Ermst Huber-Contwig, con la Orquesta
Sinfénica de la Universidad de Concep-
cién, el Coro Lirico vy la actuacién de
bailarines del Ballet Contemporineo que
dirige Belén Alvarez. Todos estos conjun-
tos pertenecen a la Academia de Mfsica.

Debutb como “regisseur” el arquitecto
y codirector del Ballet Contemporineo,
Dragomir Yancovich, quien cre6 para la
obra paneles facilmente transportables que
permitiran mostrar la obra en toda la
regi6n.

Lucia Gana canté el papel de Cio Cio
San, el tenor Daniel Bravo el de Pinker-
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ton, y la contralto Florentina Daza fue
Susuki.

Este importante esfuerzo de la Acade-
mia de Misica de la Universidad de
Concepcién merece las mayores alabanzas
porque éste es el mejor medio de darles
oportunidad a los conjuntos y solistas de
la zona,

Temporada de Opera 1975 en el Teatro
Municipal de Santiago

Con la reposicién de “Elixir de Amor”,
de Gaetano Donizetti, se inicid la Tem-
porada de Opera 1975. El maestro Joaquin
Taulis tuve a su cargo la direccién general
y Jaime Fernandez la direccion escénica.

Actuaron la Orquesta Filarménica y el
Coro Lirico Municipal. Marisa Lena cantd
el papel de Adina, José Nait, el de Ne-
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morino, el baritono brasilefio Nelson Por-
tella, el curandero doctor Dulcamara, Car-
los Haiquel encarné al sargento y Marucha
Cancino a Giannetta,

Muchos afios han transcurrido desde que
no se montaba en Chile “Norma”, de Vin-
cenzo Bellini, segundo titulo de esta tem-
porada operistica. Un reparto pequefio,
formado por sélo seis cantantes, un coro
liico y un acompafiamiento instrumental
reducido, bajo la batuta del maestro Man-
rico de Tura, ofrecieron esta 6pera del
género romantico-italiano. La escenografia,
trajes y luces estuvieron a cargo de Jaime
Fernindez, el especticulo conté con la co-
laboracion de Luz Maria Oses, maestra de
coro, y Daniel Quiroga, en la preparacién
musical.

El papel protagénico estuvo a cargo de
Claudia Parada, con Laura Didier Gambar-
della en el otro papel estelar, Adalgisa. El

tenor dramdtico Bruno Prevedi actué como
Pollione Severo y el bajc Mario Bertolini
como Oroveso. Antcnieta Pesce cantd el
papel de Clotilde e Ivin Gémez el de Fla-
vio.

El tercer titulo de esta temporada fue
“El Trovador”, de Verdi. Bajo la direccién
general del maestro Manrico de Tura ac-
tué la Orquesta Filarménica Municipal;
el Coro Lirico preparado por Luz Maria
Oses; Claudia Parada en el papel de Leo-
nora; Marta Rose como Azucena; Horacio
Mastrango, Germont; Lorenzo Saccomani,
Conde de Luna; Mario Bartolino, Ferrando;
Valentina Martinez acompafio a la prota-
gonista en el papel de su confidente Inés.

La direccion escénica estuve a cargo de
Jaime Fernindez, autor también de deco-
rados y trajes. La preparacion musical estu-
vo a cargo de Elena Petrini y Daniel Qui-
roga.

BALLET: CONJUNTOS CHILENOS

Ballet Nacional Chileno en el Teatro
Municipal

El Ballet Nacional Chileno celebré sus
treinta afios de vida con dos funciones en
el Teatro Municipal, €l 5 y 13 de julio.

En la primera funcién se dieron tres ba-
llets del repertorio: “Calaucdn”, Bunster-
Chavez; “Concertino”, Koner-Pergolessi;
“Catrala Desciende”, Bunster-Berio, v el es-
treno de “Eros” con coreografia de Fer-
nando Beltrami, midsica de Keith Emerson
sobre “Cuadros de wmna Exposicién”, de
Moussorgsky, vestuario de Ana Soza y
decorados e iluminacion de Juan C. Cas-
tillo.

En la segunda funcién, ademis de “Ca-
laucén”, se presentaron dos coreografias
nuevas de creadores chilenos: “Homenaje
a Marta Graham” de Gaby Concha, mi-
sica de Daniel Smith, vestuario de Maria
Klucynska, escenografia de Juan C. Cas-
tillo y Jorge Barba e iluminacién de Juan
C. Castillo, y “Medio Ambiente” con co-
reografia y montaje musical de Rob Stuif,

escenografia, vestuario e iluminacién de
Juan C. Castillo.

Ballet Cldsico Chileno

En el Teatro Municipal se presentd el
“Ballet Clasico Chileno”, conjunto de la
academia privada del corebgrafo y director
Gastén Bravo, En esta oportunidad hubo
dos estrenos con coreografias del maestro
Bravo: “La Ventana” con misica de Gus-
tav Mahler, vy “Degas” con musica de
Czerny-Riisager.

Ballet Contempordneo de Concepcidn

Belén Alvarez, directora y coredgrafa del
Ballet Contemporineo de Concepcién, pre-
sent6 en la Casa del Arte de la Universidad
de Concepcién a su novel conjunto. La
funcién se inici6 con una muestra de una
clase diaria de danza contemporinea, téc-
nica que luego aplicaron en dos coreo-
grafias de Belén Alvarez: “Toma un gui-
jarro” con misica de Emerson, Lake y
Palmer, y “Concierto progresivo de Procol-
harun”.

BALLET: CONJUNTOS EXTRAN]JEROS

Larry Richardson and Dance Company

Este conjunto norteamericano de ocho
bailarines presenté cuatro coreografias de

-

su director Larry Richardson, discipulo de
José Limén. Incluy6 el programa: “Capri-
cho” con misica de Howard Brubeck; “Ere-
bus”, masica de Tzavi Avni; “Psycho-Static

L]
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con cinta electrénica de William Dawes y
“Santa Claus” con sonidos de “collage”,

Los Angelitos de Corea

Con el auspicio de la Embajada de Seil
en Chile se presentaron en el Teatro Mu-
nicipal y el Teatro Esmeralda “Los Ange-
litos de Corea”, ballet de la Fundacién
Coreana de Cultura y Libertad, integrado
por treinta pequeifias cuyas edades flucttian
entre los 7 y 15 afios. El repertorio inclu-
ve leyendas que datan desde hace dos mil
afios y canciones y danzas provenientes de
los campos y villorrios rurales.

Las presentaciones de “Los Angelitos de
Corea” en Chile se ofrecieron a beneficio
del Consejo Nacional de la Ancianidad,
que dirige la Sra. Gabriela de Leigh.

El conjunto, creado en 1965, ha partici-
pado en trece giras internacionales en que
ha visitado treinta paises. Acompaiia a
las muchachitas una orquesta con instru-
mentos tradicionales tocados por miembros
adultos del Colegio Nacional de Misica
Coreana, expertos en el “a-ak”, u orquesta
coreana. El director del conjunto de “Los
Angelitos” es el maestro Kim Sung Kyun.

COROS: CONJUNTOS EXTRAN]JEROS

Musical Americans

Con el auspicio de la Embajada de los
Estados Unidos y de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y de la Represen-
tacién de la Universidad de Chile, actud
en el Teatro JEM el conjunto “Musical
Americans” integrado por 165 estudiantes
del colegio Rio Hondo de Whittier, de la

Universidad de California del Sur. Dirige
al dindmico conjunto su fundador K. Gene
Simmonds.

El especticulo que ofrece “Musical Ame-
ricans” combina la musica, el canto y la
danza. Su repertorio es vastisimo y abarca
desde los clésicos hasta la musica popular
y rock.

JAZZ: CONJUNTOS EXTRAN]JEROS

Goodwin Jazz Quintet

Con el auspicio de la Embajada de los
Estados Unidos y de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y de la Represen-
tacibn de la Universidad de Chile, Sede
Norte, se presenté el Goodwin Jazz Quintet
en el Teatro IEM el 15 de junio, en un

concierto a beneficio de las obras sociales
de LAN Chile.

El Conjunto esti integrado por su di-
rector, Dick Goodwin, trompetista y pia-
nista; Jim Mongs, guitarrista; David Sloan,
contrabajo; Jim Halls, bateria v Frank Thor-
ton, saxo y flauta, todos ellos miusicos de
connotada trayectoria.

Presentaron un programa de gran va-
riedad de estilos jazzisticos, desde “blues”
al “swing” y jazz contemporineo de raiz
latinoamericana, asi como misica popular v
rock en arreglos con ritmo de jazz.

INFORMES

El Mesias, de G, F. Haendel

Dos presentaciones de “El Mesfas” se in-
cluyeron en la semana musical comprendida
entre el 4 y el 9 de agosto de este afio 1975,

Pareciera que fechas indicadas de este
modo quisieran encuadrar algiin aconteci-
miento en el dmbito de lo memorable,
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Excusamos de alguna manera esa sos-
pecha, pero la verdad es que al margen
de las sutilezas o muestrarios de erudicién
que pueda presentar la critica habitual de
los conciertos, un consenso de publico y
entendidos ha calificado las dos presenta-
ciones de la magna creaciéon haendeliana
como excelentes.

o
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El nivel técnico y artistico de la presen-
tacién de “El Mesias” en el Teatro Oriente
por el Instituto de Musica de la Universi-
dad Catélica invita, ademds de analizarla
en si misma, a hacer algunas consideracio-
nes generales sobre la critica, la actual
politica musical del pais, el piblico y otras
circunstancias.

La critica musical entre nosotros —salvo
honrosas excepciones, de todos conocidas—
no estd en manos responsables que posean
una formacién técnica acabada. Una super-
ficial erudicidn suele aparentar conocimien-
tos y experiencias profundas, Es en tales ca-
sos cuando mayormente esa actividad nece-
saria y con deber orientador muestra su
dramidtica dependencia, olvidando el hecho
de que sin la existencia previa de la misica
ne hay critica posible.

En esta oportunidad se ha hecho cau-
dal sobre “las versiones” existentes de “El
Mesias”, En verdad existen varias, diriase
muchas, y ello se explicaria en gran medida
por ser El Mesias una obra estructurada co-
mo una sucesién de textos escrituristicos se-
parados —proféticos casi todos— relativos al
Mesias. De esta manera, en la sucesién al-
ternada de piezas corales, las mas numero-
sas, de recitados, ariosos y arias, las su-
presiones no alteran ni el cuadro biblico-
evangélico que se expone ni la estructura
musical general.

Ademas, no pocos de los trozos corales y
de las arias ingresaron a “El Mesias” como
invitados, ya que Haendel Jos tomé de otras
obras suyas o de andnimos existentes, trans-
formandolos genialmente y calzindoles los
textos en cada caso.

Un preciosismo muy de nuestra época, y
desde luego inconfirmable, ha especulado
sobre cémo y con qué medios instrumen-
tales y vocales deben ser ejecutadas las
superlativas creaciones religiosas dramitico-
musicales del siglo XVIII. Sélo tenemos re-
ferencias escritas de cémo se hicieron en-
tonces. De esas referencias inferimos que:
1. No se disponia ficilmente de elementos
numerosos, ni instrumentales ni corales,
2. Que ello no prueba en absoluto que, ya
fueran Haendel o Bach, por ejemplo, no
hubiesen sofiado con conjuntos més abun-
dantes, mis de acuerdo con las propor-
ciones que ofrecen obras como “E] Mesias”
o Las Pasiones. 3. Que no existia director
segn el concepto actual.

Asi, dentro de limites racionales de co-
rreccién en las ejecuciones, las considera-
ciones y circunstancias antes aludidas han
de formularse en funcién al estilo, lenguaije,
forma y excelsitud de la obra. “El Mesfas”,
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aunque tipica creacién del barroco y por lo
tanto condicionante de ejecuciones que re-
velen su identidad, dispone de un espectro
interpretativo bastante amplio, sin que
aquélla sea afectada. Es cierto que el pro-
blema se plantea con mayor dificultad
cuando se trata de obras dramaticas, en las
que intervienen musica y texto, circunstan-
cia que autoriza a manefar el concepto de
expresion” con excesiva familiaridad.

Con ligereza suelen aplicarse a alguna
ejecucién conceptos y términos sélo revela-
dores de una impresién personal, muchas
veces carente de fundamentacion técnica; se
juzga sin conocer a fondo los determinantes
téenicos de un estilo, de un lenguaje y co-
mo han de verterse.

Por ejemplo, es corriente jugar con lo
que se llama “expresién” en musica. Y
aunque sea licito usar términos analdgicos
para explicar esa cualidad musical, se les
ve aplicados indiferentemente, de la misma
manera y medida, a musica de distinta na-
turaleza. Se recurre al empleo de vocablos
térmicos para significar lo que en musica
no es en realidad otra cosa que variables
dindmicas o agdgicas, es decir, modifica-
ciones de amplitud de ondas o de la veloci-
dad de la sucesién de sonidos o formas de
ataque. Se dice, si hay poca o ninguna mo-
dificacién de estas cualidades del sonido,
que se ha tocado o cantado con frialdad o
con calor,

Pero como antes se indicd, si estas ana-
logias son admisibles, y de hecho se em-
plean con bastante acierto en la musica ro-
méntica o contemporanea, no lo son cuan-
do se echa de menos calor o se tacha de
frialdad, por ejemplo, en la ejecucién de
misica barroca.

No es indiferente al espiritu que dio ori-
gen a ese estilo y a ese lenguaje musical
el que alli germinaran el Concerto Grosso,
la Suite, el Aria y el Recitativo, procedi-
mientos v formas en los que las variables
dinamicas se enfocan como contrastes netos
y no como alteraciones graduales. Tampoco
es indiferente a este tipo de expresién el
hecho de que los instrumentos preferidos
fuesen el 6rgano y el clavecin, instrumentos
en los que las variaciones dinimicas se
producen por acoplamiento o desacopla-
miente de registros y no por mayor 0 me-
nor presion de los dedos al tocar o de aire
insuflado a los tabos. El violin v sus afines,
tanto como la voz humana, pilares también
del estilo barroco, con su enocrme gama
de posibilidades “expresivas”, debieron so-
meterse al espiritu y estructura de aquella
msica.
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Tampoco la milsica barroca admite modi-
ficaciones agogicas sino en limitadisima me-
dida, so pena de desvirtuarse por completo;
no cabe alli adecuadamente ni acelerando
ni ralentando, ni tempi rubati ni nada que
se le parezca.

La intolerancia a aquel tipo de modifi-
caciones dindmicas v agégicas que presen-
ta en general la misica barroca se explica,
sobre todo, por su estructura melédico-rit-
mica. Esta se basa en la repeticién (textual
o variada) y en la agregacion de cortos mo-
tivos melddico-ritmicos cuyo encadena-
miento crea una necesaria regularidad rit-
mica y meétrica imperturbable; la sencillez
de los motivos, que facilita la coincidencia
entre los acentos ritmicos y los métricos; la
reminiscencia danzable de mucha misica
del barroco tendiente a alteraciones estrd-
ficas; la presencia explicita o implicita del
contrapunto puesto a raya por la invasién
arménica; la cuadratura de la frase y del
periodo; la repeticién, todo esto conforma
unz misica de inalterable continuidad en
la que cualquiera modificacién, come por
ejemplo la ornamentacién, provoca con-
trastes apreciables. Es misica cuyo mensaje
se centra ante todo en su propia justifica-
cién musical.

La version de “E! Mesias” que presentd
el Instituto de Musica de la Universidad Ca-
tolica cumplié cabalmente con las exigencias
técnicas requeridas. En primer término, el
conjunto coral reunido para este evento, ba-
jo la preparacion de Guido Minoletti, al-
canzd un nivel técnico casi desconocido, di-
riase. Por ejemplo, no es facil escuchar las
tiguraciones de semicorcheas que Haendel
escribe al coro en numerosos pasajes de su
Mesias, con la claridad de articulacion vy
velocidad que alcanzaron; tampoco lo es el
obtener “staccatos” agradables con la voz
humana, como los que se dejaron escuchar,
v la fonética inglesa fue inobjetable. Para
esto se destacd a uno de los integrantes del
coro, de habla inglesa, que corrigié en de-
talle la pronunciacion. Afinacién justa en
todo momento, muy buena sonoridad vocal
y concentracibn gue permiti0 una instan-
tinea respuesta a cada indicacibn del di-
rector, fueron otros tantos factores que ha-
cen de este conjunto coral quizds el mejor
del pais en este momento.

Los solistas Fernando Lara y Carmen
Luisa Letelier no sélo actuaron en el alto ni-
vel técnico y artistico que ya les es habitual,
deleitando con sus voces frescas y hermosas,
sino subrayando el justo y verdadero acen-
to a cada una de sus partes. En tal sen-
tido, muy acertadas y enteramente dentro
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del estilo estuvieron las ornamentaciones de
algunas de las arias, especialmente en aque-
lla -punto clave de la obra— “He was
despeised”, de la contralto.

Dos de los solistas, Marisa Lena y San-
tiago Villablanca, ambos de hermoso mate-
ral y sdlida técnica, hacian sus primeras
armas en el género del Oratorio; sin em-
bargo, sus actuaciones, correctas en las pri-
meras presentaciones, mejoraron notable-
mente en las ltimas, al compenetrarse mas
a fondo de los delicados problemas estilis-
ticos que ¢l género plantea. El pals adquie-
re con ellos a dos nuevos cantantes de
Oratorio,

Frida Conn, al clavecin, logré esa con-
vergencia musical tan “sui generis” que la
patticipacién de ese instrumento demanda
en tales obras. Su timbre, aunque a veces
no lo suficientemente sonoro, traspasa sin
embargo el conjunto para constituirse en un
factor decisivo de la regularidad ritmica y
métrica del discurso musical.

La Orquesta de Camara de la Universi-
dad Catélica, es cierto que muy habituada
a la misica barroca, mostrd una vez mas
su “cancha” en esta partitura, no tan difi-
cil técnicamente, pero llena de exigencias
estilisticas que su director, Fernando Ro-
sas, cumplié acabadamente. Entrando ya al
terreno de apreciaciones subjetivas cabria
observar que algunos “tempi” fueron dema-
siado répidos, lo cual no afecté en ninguna
forma la concertacion general que Fernan-
do Rosas realizé con gran acierto.

No podrian omitirse dos iltimas observa-
ciones en este comentario. La primera dice
relacién con cierta desconfianza, o mejor
cierto “snobismo” que flota en nuestro am-
biente. Se dijo —y piblicamente— que para
esta “versién” de “El Mesias™ no habia solis-
tas en Chile y dilatadamente se gestiond
la traida al pais de cantantes ingleses. Afor-
tunadamente aquelle no prosperd, y por ra-
zones obvias. Como suele ser habitual en
nuestro medio, a poco tiempo del estreno
se recurrib a cantantes chilenos para que
asumieran la responsabilidad de cantar, la
que generosamente ellos tomaron a pesar
del poco plazo en que debian prepararse.
La segunda, casi un corolario de la primera,
es que sélo se requiere de una correcta
eleccion de los solistas y de una buena
preparacion para demostrar a las autori-
dades y al pablico chileno, y santiaguino
en especial, que no es una abundante im-
portacién de conjuntos ¢ de solistas extran-
jeros lo que hace las temporadas.

Una programacién novedosa que salga
de lo rutinario, con elementos nacionales
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preparados con tiempo, puede reemplazar,
y ventajosamente, al cartel internacional,
muchas veces sélo proclamado por la pren-
sa. JQué novedad nos trajo el conjunto
francés tan bullado de “L'ecurie du roi’?
En cambio, den cuil escenario internacio-
nal no se habria aplaudido a Mary Ann
Fones y Elvira Savi en su concierto en ho-
menaje a Ravel? Ambos realizados en el
teatro Oriente; aquél lleno de piiblico, el
segundo casi desierto. Pero el primero era
una presentacién de un conjunto extranjero
y €l segundo sélo de ejecutantes chilenos.
Esto da mucho que pensar. “El Mesias” ha
constituido un éxito rotundo, como lo con-
firman sus numerosas repeticiones.

Alfonso Letelier Liona
Institute in Jazz Criticism

Coincidiendo con el XXII Festival Anual
de Jazz de Newport {que conserva el nom-
bre del otrora lujoso balneario situado en-
tre Boston y Nueva York, a pesar de efec-
tuarse en esta tltima metrépoli desde
1972), la Asociacién Norteamericana de
Criticos Musicales y de la Smithsonian Ins-
titution organizaron en 1975 un Instituto en
Critica de Jazz.

Fue éste un curso de tres horas diarias
que tuvo lugar en el edificic de ascar
( American Society of Composers, Authors
and Publishers) en Nueva York entre el
27 de junio y el 6 de julio del presente
afio, Asistieron diez criticos que escriben
sobre jazz en diarios de otras tantas ciuda-
des norteamericanas, ¥ unos pocos oyentes.
Los cursos fueron dirigidos por tres extra-
ordinarias personalidades: Martin Williams,
autor, critico v jefe del programa de Jazz
del Smithsonian; Dan Morgenstern, critico,
productor v ex director de la revista es-
pecializada “Down Beat”, y Albert Murray,
sociélogo, autor v etnomusicélogo. Los te-
mas tocados fueron los perennes problemas
de la critica de arte: su funcién en rela-
cién con los artistas, con el puablico, con
los medios de comunicacidn.

El papel del critico es mediar entre el
artista v el piblico, evaluar valores artisti-
cos y sefialar para la posteridad las obras
que deben ser preservadas. Para conse-
guir estos tan elevados fines, el verdadero
critico debe conocer profundamente el pa-
sado y el presente del arte, los elementos
usados por los artistas y las implicaciones
culturales que estin méas alli de Io apa-
rente. Debe ser capaz de expresarse con
claridad, destacando lo esencial por en-
cima de lo accidental y accesorio, ubicando
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sus juicios dentro de un contexto histérico
y cultural. Finalmente, debe conseguir que
lo que escribié se publique.

Estas condiciones tan de perogrullo son
muy raras de encontrar todas juntas en la
critica de arte contemporinea. Son atin méds
raras de encontrar en jaZz, que apenas
cuenta con unos setenta afios de vida, don-
de los balbuceos de una evaluacién ecri-
tica aparecen recién hace unos cuarenta
afios. La critica de jazz ha estado, por lo
general, en manos de personas bien inten-
cionadas, con gran amor y quizds —en el
mejor de los casos— con talento, pero in-
suficientemente equipadas en cuanto a co-
nocimiento de los elementos usados por los
artistas. Ya es hora de que esa generacién de
pioneros sea reemplazada por profesionales
debidamente entrenados.

El jazz, una expresidn musical prove-
niente de raices diferentes de la gran tra-
dicién europea, ha llegado a ser musica cul-
ta y universal. Ha alcanzado tal grado de
madurez que se le estin presentando los
mismos grandes problemas culturales que
afectan al mundo occidental. El “Institute
in Jazz Criticism” es una bisqueda de
respuestas honestas y directas. Al mismo
tiempo, es una prucba mas de la vigencia
de este nuevo arte musical dentro de la cul-
tura contemporénea.

José Hosiasson

La “Sociedad Bach” y el cincuentenario
del estreno en Chile del “Oratorio de
Navidad” de J. S. Bach

El 12 de diciembre de 1925, la Sociedad
Bach presenté en el Teatro Municipal de
Santiago el “Oratorio de Navidad”, acon-
tecimiento que segin las palabras del pro-
pio Domingo Santa Cruz, fundador del
movimiento, ha quedado “como legendaria
victoria de la gran musica”. Este afic con-
memoramos el cincuentenario de este es-
treno, la obra de mayor envergadura de
Bach presentada en Chile hasta esa fecha.

Es importante reseflar primero, aunque
someramente, lo que fue la Sociedad Bach.
Tiene dos etapas bien definidas, la primera
transcurre entre 1917 y 1920, afios en los
que un grupe de jévenes amigos entre los
18 y 21 anos, encabezados por Domingo
Santa Cruz, unidos por la amistad y una
gran afinidad espiritual, se reunian para
cantar coros de Palestrina. La lectura de
un articulo que resefiaba la actividad de
la “Societé Bach” que en Paris dirigia
Gustave Bret les produjo tal entusiasmo
que decidieron denominarse “Sociedad
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Bach”. En esa etapa rara vez actuaron en
piblico y tampoco presintieron la impor-
tantisima labor que les reservaba el futuro
en beneficio de la cultura musical chilena.
Sus reuniones privadas tornaron poco a
poco el aspecto de los antiguos coros de
madrigalistas y el repertorio se ampli6. Sus
sesiones se celebraban alrededor de una
mesa en casa del fundador del conjunto.

Santa Cruz se titulé de abogado en 1921
e ingres6 al servicio diplomatico chileno
asignindosele para un cargo en Espafia.
Durante su ausencia la “Sociedad Bach”
sigui6 reuniéndose bajo la direccién del
compositor Alfonso Leng, pero menos re-
gularmente que en los afios iniciales.

La segunda etapa de la Sociedad Bach,
la de su actuacién publica, se inicia el 25
de diciembre de 1923, cuando bajo la pre-
sidencia del Dr. Leng se reunié en Asam-
blea General. Por encontrarse Santa Cruz
en Chile, lo vuelven a nombrar oficialmen-
te director. El 2 de abril de 1924, en una
solemme asamblea piblica, celebrada en la
antigua Biblioteca Nacional, se inaugura-
ron las actividades publicas proyectadas en
su reorganizacion. Santa Cruz, como direc-
tor, leyé un largo discurso-programa en el
que precisé que la organizacién constituia
“un movimiento, una corriente renovadora
de nuestro ambiente musical” y se esta-
blecen como fines inmediatos “contribuir
al desarrollo y velar por el correcto desen-
volvimiento de la cultura musical de Chile”
e iniciar “una campafia depuradora, encau-
zadora y organizadora de nuestro ambiente
musical”. Agrega el documento, con no
poca euforia juvenil, que “en la vida de la
Sociedad Bach se advierte la linea cre-
ciente que caracteriza las grandes obras”
y con Tespecto a las personas que la in-
tegran afirma que “son simples rodajes de
un grande y complejo organismo”, Asi
queda claramente establecida la posicién
polémica y abnegada que mantendrd la
Sociedad Bach.

Largo seria resefiar todos los logros ob-
tenidos por la Sociedad Bach entre esa
fecha y el 7 de julioc de 1932 en que se
acordd su receso por haber obtenido y con
creces las metas fijadas ocho afios antesl,
La década 1930-1940 inicia el ingreso de
las actividades e instituciones musicales a
la Universidad de Chile.

1 Véase: Domingo Santa Cruz,
sobre la Sociedad Bach”,
Chilena, N? 40,

“Mis recuerdos
en Revista Musical
verano 1950-1951, pp. 8-62.
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El concierto inaugural de la Sociedad
Bach se realizé en el Teatro Imperio el 11
de julio de 1924 y se anuncié como el
primer Festival de obras de Bach. Poste-
riormente, los dias 18, 21, 25 y 29 de
julio, Claudio Arrau ejecuté el “Clavecin
Bien Temperado” integro para la Sociedad
Bach, obra que el artista acababa de pre-
sentar con éxito en la Meistersaal de Ber-
lin. Otro concierto importante fue el del
12 de noviembre de ese afio, en el que
la Sociedad Bach ofrecié, en el Teatro
Comedia, su primer concierto coral a vo-
ces solas con obras del Renacimiento. Du-
rante el curso de 1924 dieron en Santiago
siete conciertos con obras de Juan Sebas-
tidn Bach.

La actividad de conciertos corales, y de
orquesta dirigidos por el maestro Armando
Carvajal, durante 1925, fueron numerosos.
No obstante, la Scciedad Bach concentré
todos sus esfuerzos principalmente en la
preparacién del “Oratorioc de Navidad”.

En una reciente investigacién realizada
por el Dr. Luis Merino, titulada “Musica
y Sociedad en el Valparaiso Decimonéni-
co”, el autor comprueba que gracias a los
ingentes esfuerzos de grupos de aficiona-
dos y de las instituciones musicales creadas
en el pals, “Valparaiso rivalizaba en im-
portancia con Santiago en la significativa
ampliacion del repertorio de conciertos™,
“Esta actividad de difusién musical se vi-
goriza todavia mas —apunta el profesor
Merino— gracias a la gestion de Hans
Harthan, quien en 1889 se trasladara a
Valparaiso después de desempefiarse como
el director del Conservatorio Nacional de
Misica y Declamacién en Santiago. Las
“Academias Musicales” organizadas por
Harthan dieron a conocer entre el publico
portefio obras muy importantes de Bach,
Beethoven y de otros compositores, El 29
de mayo de 1800 se ejecutaron el Trio en
sol menor para piano, violin y cello de
Frederick Smetana, y el Quinto Concierto
de Brandenburgo de Johann Sebastian Bach.
El 30 de agosto de 1900, del mismo autor,
la famosa Chaconne en re menor para
violin solo, v la Fantasia Cromaética para
teclado”.

La labor de Harthan en 1901 es intensa
y la programacién de los conciertos incluye
la audicién de: Beethoven: Concierto en
do menor Op. 37 para pianc y orquesta,
actuando como solista Harthan y del Trio
en re mayor, Op. 70, N° 1 para piano,
violin y cello; Franz Schubert: Salmo 23,
Op. 132, para coro femenino con acompa-
fiamiento de piano; Beethoven: Concierto
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en re mayor, Op. 61, para violin y orques-
ta, actuando como solista Enrique Brii-
ning; Edvard Grieg: Concierto en la me-
nor, Op. 16 para piano y orquesta, tocado
por Carlos Hucke, y como cumbre de
esta temporada, la Sinfonia Eroica en mi
bemol mayor, Op. 55, dirigida por Harthan
y el Cuarteto en mi bemol mayor, Op. 186,
para piano, violin, viola y cello, de Bee-
thoven.

No nos referiremos a la actividad musical
en Santiago desde fines del siglo XIX,
dada la amplia informacién existente. No
obstante, el estreno del “Oratorio de Na-
vidad”, en 1925, constituye una cumbre en
la vida musical del pais.

En la prensa de la época se hablé mu-
cho del significado del “Oratorio de Na-
vidad”, aunque en forma un tanto retérica.
Querriamos referirnos a esta obra citando
el libro en un volumen del Dr. Karl Gei-
ringer, “Johann Sebastian Bach, The Cul-
mination of an Era”, considerado entre los
mas importantes sobre el gran compositor
en casi una generacién porque incorpora
gran cantidad de material nueve. El autor
investigb tanto el material reciente como el
recopilado hasta 1950, fecha del bicente-
nario de la muerte de Bach, y a la luz de
esta investigacion ha revaluado la mifisica
de Bach, basindose en sus descubrimien-
tos. Citamos al Dr. Geiringer:

“Las obras sacras del periodo de Leipzig,
destinadas a las principales festividades,
fueron designados por Bach como ‘orato-
rios’. Todos ellos se basan en composicio-
nes seculares anteriores. E1 méis antiguo es
el ‘Oratorio de Pascua’ (BWV 249), estre-
nado el 19 de abril de 1725. Como lo
comprueba Smend, éste es una ‘parodia’
de la cantata pastoral N° 249 a, Entflichet,
verschwindet (Huye, desaparece), con tex-
to de Picander escrito sélo cinco semanas
antes para el cumpleafios del Duque Cris-
tidn de Saxe-Weissenfels, el 23 de febrero
de 1725. Al afio siguiente Picander trans-
formé su poema y Bach usé la misica por
tercera vez, como cantata de cumpleafios
en honor del Cende Flemming (agosto
25, 1728) titulada Verjaget, zerstreut (Ex-
pulsa, desaparece; BWV 248 b).

“La mas importante y al mismo tiem-
po la mas extensa de estas tres obras es
la segunda, el Oratorio de Navidad (BWV
248} terminado en 1734. El oratorio de
Bach para Ia Ascencién, Lobet Gott in sei-
nen Reichen (Alabad a Dios en Su Reino;
BWYV II) fue estrenado el 19 de mayo de
1735. Basicamente la obra es una serie de
seis cantatas, ejecutadas durante los 3 dias
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de Navidad (diciembre 25, 26, 27, de
1734}, el dia de Afio Nuevo, al domingo
siguiente, y en la Epifania de 1735, pero
existe cierta unidad de construccién. Ver-
siculos del Nuevo Testamento (Lucas 2:1,
3-21; Mateo 2; 1-12) son narrados por un
‘Evangelista’, mientras que las intervencio-
nes de personajes individuales son confia-
dos a los solistas, y los de grupo al coro.
El texto biblico es reiteradamente inte-
rrumpido por corales y arias o recitativos
de tipo arioso con acompafiamiento or-
questal. El resultado es una mdsica real-
mente religiosa que edifica y eleva el espi-
ritu de la comunidad. La secuencia de tonos
y la orquestacién, le dan un caricter de
tipo rondé a la composicién, Las Cantatas
L II, VI, estin en do mayor y escritas para
gran orquesta (con trompetas, timpani, ma-
deras y cuerdas); las Cantatas 11, IV y V
se encuentran en los tonos relacionados de
sol, fa y la mayor, en las que no hace uso
de trompetas.

“La Cantata de Navidad da la oportuni-
dad de estudiar la técnica usada por Bach
en sus ‘parodias’ 2. Como ejemplo de lo ase-
verado, Bach usé para uno de los niimeros
un aria de la cantata “Hércules en el cruce
del camino’, en la que el Sensualismo canta
al joven Hércules (BWV, 213, N° 3). Se
inicia con las palabras ‘Duerme, amado,
goza del reposo’ y en concordancia el
compositor usé una canciéon de cuna. Sin
escrupulos podia usarla en el Oratorio de
Navidad, inicidndola con las palabras
‘Duerme, amado, y descansa un momento’
(N¢ 19)".,

Mas adelante Geiringer agrega: “...Es
dificil individualizar cada nimero de esta
obra maestra. Casi todas sus partes se ini-
cian con un coro introductorio brillante en
un metro ternario del tipo de danza ale-
gre, El primero comienza de manera poco
ortodoxa, con un festivo solo de timpani.
A pesar de que el instrumento fue usado
porque también lo empled en el coro inicial
del BWV 214, Tonet ihr Pauken (Sonad
timpanos) como base para la ‘parodia’,
resulta totalmente apropiado para el lumi-
noso coro del Oratorio de Navidad. En la
segunda cantata, el coro introductorio es

2 “Como mencionamos anteriormente, la obra se
basa en varias cantatas seculares, Los N? 4, 19,
29, 36, 39 y 41 estin tomadas de BWV 213;
los N¢ 1, 8, 15 v 24 de BWV 214; el N? 47 de
BWYV 215. La parte VI parece derivada de !a
cantata sacra 248a, Gue ya mo existe’,



Crénica

/ Revista Musical Chilena

reemplazado por una sinfonia, una sicilia-
na de singular belleza, de caricter similar
a la de la Sinfonia Pastoral de E! Mesias
de Haendel, pero que se desvia definitiva-
mente de ella por su compleja textura y or-
questacion, en la que alternan grupos de
maderas y cuerdas, El tratamiento de los
corales es muy significativo. En tres opor-
tunidades Bach usa la melodia Vom Him-
mel hoch, da komm’ ich her (Desde el cielo
en lo alto a la tierra vengo): al final de la
primera cantata, en el medio, v al final de
la secci6n, La tltima vez que el coro canta
la dulce melodia, la orquesta termina cada
linea con una cita de la tierna pastoral de
la sinfonia, ligando asi el comienzo y final
de la cantata. Aunque el clima general del
oratorio es de exultacién, el sacrificio de
Cristo también juega un papel importante.
El himno de la Pasién Herslich tut mich
verlangen (Mi corazoén siempre anhela) fi-
gura tanto en el primero como en el ltimo
coral del oratorio, enfatizando asi que sélo
a través de la muerte de Jests el naci-
miento del nifio celestial tiene por resul-
tado la salvaciéon de la humanidad”,

Al cantar la obra en castellano la Socie-
dad Bach sent6 la doctrina de que la mi-
sica dramdtica debia darse en el idioma en
que los auditores pudieran comprenderla.

La ejecucién y la concertacién del maes-
tro Armando Carvajal, segin el critico de
“El Mercurioc” del 13 de diciembre de
1923, firmada por FOP (Fernando Orrego
Puelma), sefiala: “wna vez mas sus dotes
de director de orquesta que gracias al es-
tudio severo y profundo de las partituras
hace que domine ampliamente a los con-
juntos v les imprima rumbos definitivos y
valiosos a las obras”.

Al referirse al coro, el mismo erftico es-
cribe: “La masa coral de la Sociedad Bach,
superior a ciento cincuenta voces, es sim-
plemente extraordinaria, Compuesta de
gente joven, culta y seleecionada con acier-
to, forman un conjunto fresco, homogéneo
y sumamente dictil a la batuta del di-
rector”.

Luego agrega: “Debemos referirnos es-
pecialmente a cada solista, porque ellos son
algo mAs que simples intérpretes de pri-
mera clase. En efeato, fuera del sefior
Jorge Balmaceda, cuya hermosa voz y do-
minio técnico son ya bien conocidos y
apreciados, los demas solistas eran desco-
nocidos, La soprano, sefiora Inés Santa Cruz
de Pinto, la contralto Marta Petit de Hu-
neeus y el tenor sefior Martinez, son cada
uno de ellos un artista y un cantante de
primera fila, con condiciones vocales y mu-
sicales extraordinarias”.

Al revisar la prensa de diciembre de
1925, comprobamos que habian sido se-
‘leccionados  para cantar el Oratorio de
Navidad, la soprano Graciela Matte de Bell
que se enfermd, el tenor QOscar Jiménez O.
y la contralto y baritono que figuran en
la critica.

El Teatro Municipal, aquella noche del
12 de diciembre, estuvo de gala y tuvo
lleno completo. La actividad publicitaria
desplegada por la Sociedad Bach habia
sido intensa; toda la prensa publicé expli-
caciones y comentarios, inclusive articulos
firmados en las paginas editoriales. Un dato
pintoresco son las largas listas de los asis-
tentes publicadas en las pdginas sociales.
Nunca antes, quizd, la miisica habia atraido
y entusiasmado a tantos.

M. V.

HOMENAJES

El Instituto de Chile rindié homenaje a
Carlos Isamitt y Alfonso Leng

La Academia de Bellas Artes del Insti-
tuto de Chile, en el Departamento de Cul-
tura del Ministerioc de Educacién, rindi6
homenaje a los académicos fallecidos, los
grandes compositores chilenos Carlos Isa-
mitt y Alfonso Leng, el 30 de julio.

El actc se inici6 con un discurso del
miembro de nimerc y compositor Jorge
Urrutia Blondel, quien trazé una semblanza
de ambos misicos. Luego el pianista Oscar
Gacitia ejecutd “Arabescos”, de Carlos
Isamitt y se escuché en grabacién trozos
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del “Friso Araucano”, En seguida la con-
tralto Carmen Luisa Letelier, con Flma
Miranda al piano, cant6 tres “Lieder” de
Alfonso Leng: “Cima”, “Schluss-Stiick”, su
ultima obra, dedicada a la cantante, y “Du
Fragst”, Termin6 la sesién con la interpre-
tacion de Elma Miranda de algunas “Do-
loras” y “Preludios” de Leng,

La Asociacidn de Organistas y Clavecinistas
conmemoré el centenario del natalicio de
Albert Schweitzer

Por segunda vez este afio, la Asociacién
de Organistas y Clavecinistas de Chile pro-
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gramé un recital de homenaje a Albert
Schweitzer; en enero lo hizo para conme-
morar el centenario del nacimiento del
maestro, el 15 de septiembre, para recor-
dar el décimo aniversarioc de su muerte,
ocurrida en Lamberené, en 1965.

Miguel Castillo, organista y miembro
fundador de la Asociacién, inici6 el acto
con una corta intervencién sobre “Albert
Schweitzer y el instrumento sagrado”. A
continuacién transeribimos algunos pérrafos
de su discurso:

“Méas de 50 afios habian transcurrido
desde aquel Viernes Santo de 1913, en
que el virtuoso, catedrético, tedlogo y fil6-
sofo de renombre dejara su pueblo de Guns-
bach y una carrera universitaria y artistica
envidiable para muchos, y partiera a entre-
gar su vida a sus hermanos de la colonia
mas pobre del Africa. Es significativo que
antes de emprender el viaje, Schweitzer se
dirigiera a Paris para escuchar el mara-
villoso 6rgano de San Sulpicio, que é! con-
sideraba uwna de las obras maestras del
constructor francés Aristides Cavaillé-Coll.
Alli oyb el oficio del Domingo de Resu-
rreccion tocado por Widor. Y lo hizo, segu-
ramente, con emocién intensa. Pues hasta
ese momento, su decisién de ir al Africa
significaba abandonar también para siem-
pre la musica. Ese era ciertamente su
mayor sacrificio. El hecho de que la So-
ciedad Bach de Paris le regalara un piano
dotado de teclado de pedales y adaptado
al clima africano ecuatorial, fue lo que le
permitié seguir tocando posteriormente.

“Schweitzer estaba ya ligado al instru-
mento sagrado, a su historia y a su esté-
tica. El maestro que ensefi6 y practico el
amor a los hombres, el respeto a la vida
y a la persona humana, que estudi6 medi-
cina ya casi en la madurez con el vmico
objeto de salvar criaturas y aliviar dolores,
habia encontrado en el 6rgano el instru-
mento que podia expresar con més honda
poesia y majestad sus sentimientos y sus
anhelos.

“Variados son los aspectos de la obra
de Albert Schweitzer en relacién con el
6rgano. Su examen seria muy extenso y
por ello aqui sblo los mencionaremos. Co-
mo organista, su labor de difusién de la
literatura de Bach alcanzé a perpetuarse en
el disco y a prolongarse en sus inestimables
indicaciones sobre ejecucién, que se en-
cuentran en el volumen “Bach, el misico
poeta”; en su edicitn de la obra organis-
tica completa del Cantor de Leipzig y en
su libro “Arte comparado de la ejecucién
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y la factura del 6rgano en Francia y Ale-
mania”. Este dltimo constituye, ademis, la
expresién de sus ideas acerca de los valores
del 6rgano barroco y de la necesidad de
volver a ellos. Con ese opisculo, Schweit-
zer eché las bases del movimiento de refor-
ma del instrumento, cuyas fecundas conse-
cuencias perduran hoy... A su consejo e
iniciativa se debe la salvacién de 6rganos
valiosos en Francia, Alemania y Suiza, e
indirectamente, a través de su influencia,
en otros paises europeos”.

Después de referirse a los comentarios
de Schweitzer sobre la obra de J. S. Bach,
muy especialmente a sus corales, Miguel
Castillo terminé refiriéndose a la concepcién
que el maestro tenia sobre el organista, al
citar algunos de sus consejos.

“4Qué hay més grande —escribia el maes-
tro— que un buen organista, conseiente no
de perseguir su propia celebridad, sino pres-
to a borrarse tras la objetividad del ins-
trumento santo, para dejarlo hablar como
por si mismo?”. Y agregaba: “La més bella
fuga de Bach se echa a perder para mi
cuando desde la nave veo al organista agi-
tarse sobre su instrumento como si quisiera
mostrar de visu a los creyentes cudn dificil
es tocar el Organo. Ante el magno instru-
mento un hombrecillo no puede sino que
producir un efecto grotesco... Es el 6r-
gano mismo el que habla”,

Enseguida, el profesor Alfonso Letelier,
hablé sobre “Albert Schweitzer v Bach”.
Citamos algunos pérrafos de este analisis:

“La faceta musical de este hombre mal-
tiple exhibe tres aspectos: el de un gran
organista, el de un investigador de la obra
de Bach y aquel que le permite la formu-
lacién de sus conclusiones sobre esta in-
vestigacibn, su libro “[. S. Bach, el mi-
sico poeta”... A partir de los corales para
organo se dilata para el joven Schweitzer el
conocimiento y admiracién por la obra dra-
mética y vocal del cantor de Leipzig, v
quizas desde entonces comenzara a descu-
brir esa nueva fisonomia de la estética de
Bach, aquella en que los grandes bidgrafos
del maestroc no habfan reparado sino que
epidérmicamente.

“Las circunstancias que preceden vy
acompaiian la gestacién de un libro de
la envergadura de “J. S. Bach, musico y
poeta” suelen ser casuales. Testigo de ello
fue el organista francés Widor, quien nos
relata lo siguiente: “Este trabajo nacié de
los azares de una conversacion. Hace
algunos afios recibia con frecuencia la visita
de un joven de Strasburgo, doctor en filo-
sofia y maestro en la Facultad de Teologia,
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y al mismo tiempo misico apasionado, eje-
cutante habil. Venia a pedirme consejos
sobre la interpretacion de los grandes
maestros, tocaba y yo lo escuchaba, lue-
go discutiamos. Como era gran conocedor
de los antiguos textos luteranos, le confesé
mi inquietud frente a algunas obras, mi
incomprensién de algunos corales; el paso
brusco de unas ideas a otras, como por
ejemplo del cromatismo al diatonismo, del
grave al agudo sin aparente razém ni de-
duccién légica. Cuil era el pensamiento
del autor, qué habia querido decir? Si cor-
ta el hilo de su discurso es porque hay otro
objetivo ademis del de la misica pura
que sin duda alguna tiende a poner de re-
lieve una ides literaria. .. Jpero esta idea
cémo conocerla?

~—“Muy simple, me respondia Schweit-
zer, a través de las palabras del céntico.
Entonces me recitaba los versos del coral
correspondiente, lo que justificaba plena-
mente al milsico y mostraba la agilidad de
su genio descriptivo frente a las palabras
del texto. Fue asi como llegué a constatar
que era imposible apreciar un coral si se
ignoraba el sentido de las palabras suben-
tendidas.

“Fue asi como nos pusimos a revisar los
tres volimenes de la coleccién, descubrien-
de su significado exacto. Todo se explicaba
y esclarecia, no solamente dentro de las
grandes lineas de la composicién sino que
hasta en el mis minimo detalle. Misica y
poesia se compenetraban estrechamente,
cada disefic musical correspondia a una
idea literaria. Fue asi como el Orgelbiich-
lein, admirado hasta ahora como un modelo
de contrapunto puro emergié frente a mi
como una sucesin de poemas de una
elocuencia e intensidad emocional sin pa-
rangén,

“I.a primera consecusncia de nuestro
andlisis fue que se imponia la necesidad
de una edicibn de corales con el texto
literario inscrito sobre la musica que lo
comentaba, edicién en la que se respetaria
el orden establecido por el compositor con-
forme a la sucesién de las fiestas del afio.
En segundo lugar, no se imponfa menos, el
estudio sobre el simbolismo de estos tres li-
bros. Si existia un critico, el mis indicado
para emprenderlo era ciertamente Schweit-
zer dadas sus aptitudes teolégicas, filos6-
ficas y musicales a la vez”.

“De esta manera —continué el profesor
Letelier— Albert Schweitzer inicia el mag-
no trabajo de investigacién e interpreta-
cifm de textos que confirman, por ese
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entonces, su novedosisima tesis sobre Ia
estética de Juan Sebastidn Bach.

“La tesis sostenida por Schweitzer sobre
el contenido poético pictérico en la miisica
de Bach presenta varios alcances importan-
tes, Desde luego haber revisado y ampliado
el andlisis de una gran cantidad de obras,
especificamente las vocales y draméticas —
cantatas, pasiones, motetes— y también las
obras instrumentales las que, curiosamente,
fueron las que le sirvieron de punto de
partida para la enunciacién de sus tesis.
Luego de haber establecido un verdadero
catdlogo de procedimientos, férmulas, o
mejor aun, simbolos, que son empleados
bisicamente por Bach para referirse a
ideas y efectos similares en obras diferen-
tes. Como tedlogo y gran conocedor de la
liturgia Luterana investigé en profundidad
los origenes de la misica en los textos de
los corales, trabajo arduo porque muches de
éstos ya estaban en desuso. Llegd a deter-
minar ¢6mo Bach emplea los textos en
sus obras vocales: los litérgicos, traducides
al alemén, y los poéticos y liricos, encarga-
dos para sus cantatas y pasiones. Schweit-
zer establecid que el simbolisme que se
advierte en la musica de Bach jamés des-
ciende a la descripcién, recurso ciertamente
antimusical.

“Bach toma un texto, no siempre ni
necesariamente bueno, zl ponerlo en ma-
sica busca o crea el simbolismo musical
que analogue lo esencial de su mensaje ¥ so-
bre ese antecedente estructura la compo-
sicibn con recursos estricta y exclusiva-
mente musicales. Esta simbologia que ha
conformado un cierto niimero de férmulas
musicales bésicas, con innumerables deri-
vaciones, proviene del fundamento teolégico
y mistico que preside e ilumina la obra
entera de Bach —segiin se deduce del estu-
dio de Schweitzer— lo que es aplicable
tantc a la miusica religiosa vy la profana
como a la vocal e instrumental.

“Pero Schweitzer penetra mas a fondo
aun. Sostiene que a través del andlisis de
las pasiones, motetes y de unas doscientas
cantatas ha logrado comprobar, por ejem-
plo, que Bach a través de dos férmulas
musicales expresa dos sentimientos dife-
rentes ante la muerte: el temor y la nos-
talgia, por ejemplo, reaparecen modificadas
en oportunidades similares aun en obras no
religiosas ni vocales, puesto que el texto
expone el tema de manera diferente o sim-
plemente éste no existe cuando se trata de
una obra instrumental.

. “Mucho podria discutirse a propésito de
la capacidad poética y pictérica de la
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musica, pero lo que no es posible negar
es su poder analégico con sentimientos, pa-
siones e ideas. Esta es una verdad que en
nada altera la naturaleza abstracta de Ia
musica, fendémeno vibratorio del tiempo,
que se asemeja al paso de la vida del
hombre.

“Este enfoque de la obra de Bach tiene
ademés del problema tedrico otras conse-
cuencias eminentemente pricticas, que inci-
den en la ejecucién misma, Es evidente que
a la luz de lo sostenido por Schweitzer so-
bre la estética bachiapa, su interpretacién
debe ser diferente a aquella basada en el
concepto rigido —tipico de la época— de
que se trataba de un portento de técnica
contrapuntistica, pero que era musica que
carecia de ‘sentimiento’. Este concepto re-
sulta bastante curioso pues a muy pocos
afios de la muerte de Bach, es decir en
la época del auge de sus hijos, en la se-
gunda mitad del siglo XVIIL, la musica se
vio invadida por el concepto del ‘Emp-
findsamkeit’ y del ‘Sturm wund Drang
palabras que significan ‘sensibilidad” y
‘tempestad y lucha’, respectivamente, jus-
tamente lo opuesto a lo que se le criticaba
al gran maestro de Leipzig en su época.
O sea que el piblico de entonces no des-
cubri6 el fondo de sensibilidad y de ex-
presién que palpita en toda la obra de
Bach. Sélo asi podemos nosotros, hombres
del siglo XX —aferrados a un romanticis-
mo que ain no termina, a peser de todo
cuanto se diga— explicarnos el suefio de
cien afios que durmib ese testimonio artis-
tico definitivo, ese monumento descomunal
que es la Pasidn segiin San Mateo. La ci-
vilizacién occidental nada supo de esa suma
artistica hasta 1829, A Zelter, consejero de
Goethe y a su discipulo Mendelssohn, les
cupo la gloria de haber descubierto y luego
hacer reponer la obra que sin duda repre-
senta lo mas alto que se ha hecho hasta
este momento musicalmente en Occidente,
Pero es a Schweitzer a quien se le debe
el descubrimiento del patetismo que se
agita en los textos musicales mis com-
plejos vy, aparentemente, mas distantes de
esa cualidad”.

Tan pronto como terminé su anélisis el
profesor Letelier, se escucharon trozos de
la dltima grabacién realizada por Albert
Schweitzer en la Iglesia de Gunsbach.

En la segunda parte del programa, el
organista Federico Acitores toc6 el Prelu-
dio y Fuga en La Menor, de J. S. Bach;
la soprano Angélica Sierra con Helmuth
Arias en clavecin, interpretaron cuatro can-
ciones espirituales del “Notten Buch” que
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data de 1725, dedicado a su segunda es-
posa Ana Magdalena Bach y cerrd la ve-
lada Helmuth Arias ejecutando Preludio
y triple fuga del Dogma en musica, que se
inspira en la Santisima Trinidad.

Homenaje del Consejo Coordinador
Universitario de Valparaiso
a los compositores chilenos

Culminé la primera Temporada Oficial
de Conciertos de la V Regién con un
homenaje a los compositores chilenos Do-
minge Santa Cruz, Alfonso Letelier, Jorge
Urrutia Blondel, Carlos Botto, Darwin
Vargas, Juan Amenabar, Juan Lemamn y
Samue]l Claro, en el Aula Magna de la
Universidad Técnica Federico Santa Ma-
rfa, el 13 de septiembre. En esta oportu-
nidad el Consejo Coordinador Universita-
rio de Valparaiso, que representa a las
Universidades de Chile, Técnica Federico
Santa Maria y Catélica de Valparaiso, hi-
zo entrega de pergaminos recordatorios a
los compositores antes nombrados por su
aporte a la cultura chilena. En este acto
hizo uso de la palabra e! Rector Delegado
de la Universidad Técnica Federico Santa
Maria, don Juan Naylor Wieber, Capitin
de Fragata (R) y Presidente del Consejo
Coordinador Universitario. Representd a la
I. Municipalidad de Valparaiso, que invit6
a los compositores, el Alcalde Subrogante,
don Ronald Pollmann Villanueva. Agrade-
ci6 este homenaje el decano Samuel Claro
de la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales y de la Representacibn de la Uni-
versidad de Chile.

El decimosexto concierto de esta tem-
porada estuvo dedicado a obras de compo-
sitores chilenos. Lo inicid el guitarrista
Jorge Rojas Zegers con obras para guita-
rra de Darwin Vargas, Pedro Niifiez Nava-
rrete, Juan Amenébar, Jorge Urrutia, Pablo
Délano, Roberto Escobar y Gustavo Be-
cerra. Ensegnida el Cuarteto “Schubert”
ejecuté el Cuartetc en La Mayor de En-
rique Soro, La Orquesta de Cuerdas de
la Universidad de Chile, Sede Valparaiso,
que dirige Belfort Ruz, tocé “Estancias
Amorosas”, de Alfonso Letelier, con la so-
lista Carmen Luisa Letelier.

Las autoridades comunales y universi-
tarias ofrecieron a los compositores una
recepcién antes del concierto y después
una comida en la Universidad Técnica Fe-
derico Santa Marfa. En esta oportunidad,
agradecié a las autoridades el compositor
Juan Amenabar.
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NOTICIAS

Maestro Volker Wagenheim dicté curso de
direccibn orquestal en la Facultad de
Msica

El Departamento de Musica de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y de
la Representacién de la Universidad de
Chile, Sede Norte, invité al maestro Vol-
ker Wagenheim, director musical de la
ciudad de Bonn y director de los Festi-
vales Beethoven, para que dictara un cur-
so de direccibn orquestal a musicos de
todo el pais.

Durante las tres semanas de permanencia
en Chile del maestro Wagenheim diri-
giendo a la Sinfénica de Chile en los econ-
ciertos de la XXXIV Temporada Oficial,
se realizé el curso intensivo de direccién
orquestal. Culminé éste con la actuacién,
frente a la Sinfénica de Chile, de los cua-
tro finalistas: Wiltrud Fuchs, organista de
la ciudad de Valdivia; Cirilo Vila, profe-
sor de las carreras de composicién y mu-
sicologia de la Facultad de Musica; Bel-
for Ruz, director de la Orquesta de Ca-
mara de Valparaiso y el joven violinista
de la Sinfénica, José Ramirez.

La Universidad de Chile otorga Medalla
Andrés Bello a Mdnica Smith

Con motivo del regreso a Gran Bretafia
de Moénica Smith, Representante Adjunta
del British Council en Chile y Agregado
Cultural Adjunto a la Embajada Britinica
en Santiago, la Universidad de Chile
le otorgd su méximo galardén, la Medalla
Andrés Bello, por su magnifica labor de
acercamiento entre su pafs y Chile y por
el decidido apoyo que le presté a las ar-
tes, especificamente a la misica.

Le hizo entrega de la Medalla Andrés
Bello el décano de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y de la Representacién,
Samuel Claro, en presencia de la Secreta-
ria de la Facultad, Srta. Raquel Barros, de
todos los directores de departamentos de
la Facultad y amigos personales.

Mml'-id en Alemania famoso bailarin Heinz
Bos

El méds famoso bailarin de Alemania Fe-
deral, Heinz Bosl, murié a los veintinueve
afios en Munchen, Como partenaire de
Dame Margot Fontaine, los chilenos pu-

dieron apreciar sus inmensas dotes artisticas
en febrero de 1974, cuando ambos actua-
ron en el Teatro Municipal de Santiago.

Teatro Musical Norteamericano

“Cien afios de Teatro Musical Norteame-
ricano” mostrd en el foyer de la Sala
Isidora Zegers, el Comité de Cine del Ins-
tituto Chileno-Norteamericano de Cultura
a través de gran nimero de fotografias
que ilustran las més destacadas comedias
musicales creadas en Estados Unidos.

Los profesores de esta Facultad, Miguel
Letelier y Kerry Ofiate, ofrecieron entre el
15 de julio y el 14 de agosto, cinco con-
ferencias ilustradas con fragmentos musi-
cales recogidos directamente de grabacio-
nes inéditas en Chile, con los elementos
originales de Broadway.

En estas charlas se partié6 de los origenes
y antecedentes histéricos; el nacimiento de
la comedia musical, el desarrollo de la
opereta en los Estados Unidos; la gene-
racién clasica y el sentido nacionalista; los
primeros grandes compositores de la dé-
cada del 20: Jerome Kem, Irving Berlin,
George Gershwin; se prosiguié con los an-
tecedentes de la GOpera folklérica “Show
Boat”; el jazz y su influencia en el teatro
musical norteamericano; desarrollo de la
cancién en los espectdculos de Broadway;
culminacién de la carrera de Cole Porter;
nacimiento de la épera folklérica “Porgy
and Bess”; la aportacién de Kurt Weill;
estilos de la década del treinta; la contri-
bucién de Rodgers y Hammerstein; naci-
miento del drama musical; continuando con
la trilogia de Rodgers y Hammerstein:
“Oklahoma”, “Carrusel” y “South Pacific”;
el aporte de Lecnard Bernstein al teatro
musical; la mdsica negra; los primeros mu-
sicales de Irving Berlin; la década del cua-
renta; las versiones cinematograficas del
teatro musical; el musical costumbrista y
la gran trilogia de los afios cincuenta: “My
Fair Lady”, “West Side Story” y “Fiore-
llo”, La dktima conferencia abarcé desde
las nuevas concepciones del teatro musical
contemporaneo; la influencia de la musica-
rock y el musical-rock: “Godspell” y “Je-
sus Christ Superstar”; el musical experi-
mental hasta las grandes producciones de
los afios setenta: “Company”, “Follies” y
“Iwo Gentlemen of Verona” y la influen-
cia musical norteamericana en Europa,
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Juan Orrego Solas es nombrado director
del Departamento de Composicién de la
School of Music de la Universidad de
Indiana

En reemplazo del profesor Bernhard
Heiden, e! compositor chileno Juan Orrego
Salas fue nombrado director del Departa-
mento de Composicién de la Escuela de
Musica de la Universidad de Indiana, en
Bloomington. Es un honor para el pais y
para puestro gran compositor ocupar un
cargo de tan alta responsabilidad en una
universidad norteamericana. Todos sus an-
tecesores fueron compositores de amplia
resonancia intermacional, como docentes y
creadores; ahora Juan Orrego Salas re-
cibe similar reconocimiento.

La Agrupacién Folklérica cumpli6
veintitrés afios de labor

La Agrupacién Folklérica de Chile, fun-
dada por Raquel Barros en 1952, cumpli6
veintitrés aifios de incansable labor en los
campos de la investigacitn folklérica y
de su proyeccién hacia la comunidad. Sus
presentaciones han abarcado la danza y
canto folklérico de todo Chile, desde el si-
glo XIX hasta la actualidad, los que han
mostrado, obteniendo numerosos premios,
en Espafia, Brasil, Bolivia, Ecuador y Ar-
gentina.

Valiosa donacién de “The Pan American
Society of New England” a la Universidad
de Chile

Cuantioso y variade material didActico
fue donado 2 la Universidad de Chile por
“The Pan American Society of New En-
gland”. Por decisién del Rector Delegado,
General {R) don Agustin Rodriguez Pul-
gar, todo lo relacionado con musica fue
enviado a la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales v de la Representacién, Sede
Norte, el que pasari a incrementar las
colecciones de Biblioteca, Discoteca y Cin-
toteca de nuestra Facultad.

La donacién incluye 80 discos de msi-
ca sinfénica y de camara de compositores
norteamericanos; cintas grabadas con obras
de Sam Adler, Robert J. Lewtsuna y Gard-
ner Read; una interesante coleccién de
libros, entre los cuales se incluye “Coun-
terpoint”, “Harmony” y “Orchestration”, de
Walter Piston, “Early jazz, its Roots and
Musical Development”, de Gunther Schu-
Her, “Music Notation. A Manual of Mo-
dern Practice” y “Treasures of Orchestral

Devices”, de Gardner Read, etc.; entre las
revistas figura “High Fidelity” and “Musi-
cal America”, “The Recorder” y otras; ca-
talogos y fotografias del Conservatorio de
Miusica de New England; fotografias y
biografias de 14 compositores norteameri-
canos y otro material visual.

Todo el material grabado seri pasado a
cinta magnética para darlo a conocer a tra-
vés de Radio IEM y para el uso de los
alumnos en clase,

Esta donacidn incluye ademds, una can-
tidad apreciable de cinta magnética virgen
para que los técnicos de Grabacién de la
Facultad envien la més completa selec-
cion de misica de compositores chilenos
a “The Pan American Society of New En-
ﬁlmd" para su difusién en Estados Uni-

os.

José Vicente Asuar gand Primer Premio en
Concurso de Mdsica Electroacistica en
Francia

El compositor chileno de misica electré-
nica y profesor de la carrera de Tecnologia
del Sonido de la Facultad de Misica, José
Vicente Asuar, obtuvo el Primer Premio en
el III “Concurso Internacional de Musica
Electroactstica” de Bourges, Francia, con
su obra Guararia Repano, escrita en 1968
en Caracas, la que se basa en cantos de
los indios guajiros venezolanos. El Jurado
integrado por especialistas en musica elec-
trénica destacd la obra del compositor chi-
leno entre las de 95 compositores de 25
paises que se presentaron al Concurso de
Bourges, celebrade entre el 30 de mayo y
el 15 de junic pasado. El segundo premio
lo obtuvo el compesitor checoslovaco Peter
Kolman.

Los laureados del Concurso fueron pre-
miados con la ejecucién de sus obras en el
concierto celebrado el 10 de junio en el
Teatro Jacques Coeur, Ademés de un pre-
mio en dinero, tanto el primer como se-
gundo premio fueron invitados para realizar
una obra en los Estudios de Musica Elec-
troactstica de Bourges, con viaje y estadia
pagada.

José Vicente Asuar fue el fundador en
1958, en la Universidad Catélica, del pri-
mer Estudio de Misica Electrénica en
Latinoamérica. En el extranjero su actua-
cion ha sido muy activa: entre 1959 vy
1962 construyé el Estudio de Musica Elec-
tronica de Karlsruhe, Alemania; entre 1965
y 1968 form6 y dirigié el Estudio de Fo-
nologfa Musical de Caracas. También es-
tuvo trabajando en electroactstica en Ba-
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hia, Brasil y en Uruguay. En Buenos Aires
dicté cursos en el Instituto Torcuato Di
Tella.

Otro galardén internacional obtenido por
J. V. Asuar fue el obtenido en 1970 en el
Concurso Internacional auspiciado por el
“Dartmouth Arts Council”. Entre mis de
trescientas obras su “Divertimento” gané el
primer premio.

En la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales v de la Representaciéon de la Uni-
versidad de Chile, entre 1971 y 1973, rea-
lizé con los alumnos de Tecnologia del So-
nido las primeras experiencias de compe-
sicibn musical con computadores. Fruto
de esta labor fue la obra para orquesta
“Formas I” y el disco “El Computador
Virtuoso”. El afio 1971, ademds, present
un proyecto a la Comision Cientifica y Tec-
nologica de la Universidad de Chile para
la creacién de un Estudio de Fonologia
Musical. A raiz de esta gestion se adqui-
ricron y construyeron instrumentos de la
mis avanzada tecnologia que actualmente
se encuentran en la Facultad de Musica.

La creatividad de ]. V. Asnar consulta
un nutrido nimero de obras para medios
tanto electrénicos como tradicionales.

Fernando Debesa se incarpord a la
Academia de Bellas Artes del Instituto
de Chile

La incorporacién a la Academia de Be-
llas Artes del Instituto de Chile de Fer-
nando Debesa, director del Departamento
de Artes de la Representacion de la Fa-
cultad de Ciencias v Artes Musicales, dra-
maturgo, escendgrafo y profesor de la
Escuela de Teatro, dio lugar el 18 de
lagosto a una ceremonia en la que se
\dieron cita musicos, pintores y personali-
"dades de! mundo teatral.

El novel Académico de Ntmero fue
recibido por el compositor y académico
Alfonso Letelier Llona. El discurso de in-
corporacion de Fernando Debesa versé
sobre “El teatro contemporineo bajo el
signo de Artaud”,

Ruby Ried se reunié con profesores y
alumnos de la Facultad de Musica

La clevecinista y especialista en musica
aleatoria, Ruby Ried, que actualmente se
encuentra radicada en Khartiim, Sudin, dic
una charla informal a profesores y alum-
nos de la Facultad de Musica sobre sus
experiencias en Japén, el Medio Oriente y
Africa, paises en los que ha vivido desde
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1970, afio en que se ausentd de Chile.
Toct, ademds, obras de algunos composi-
tores contemporineos de estos paises.

Concurso Internacional de Composicién
“Manuel de Falla”

Con motive de cumplirse en 1976, el
I Centenario del nacimiento, en Cadiz,
Espaiia, del eminente compositor don Ma-
nuel de Falla, entre las diversas manifesta-
ciones conmemorativas de esta efemérides,
el Ministerio de Educacién y Ciencia, a
través de la Direccibn General del Pa-
trimonio Artistico y Cultural, invita a los
compositores de todos los paises a tomar
parte en un Concurso Internacional de
Composicién como homenaje, el mis signi-
ficativo y valioso que puede serle tributado
a la figura del genial misico.

En este concurso pueden participar los
compositores de cualquier nacionalidad, sin
limitacién de edad ni sexo, Las obras esta-
rén dedicadas “A la memoria de Manuel
de Falla, en el I Centenario de su naci-
miento: 1976”. Las composiciones deben
ser originales e inéditas y no podrin haber
sido ejecutadas antes ni en conciertos o
privadamente. Las obras pueden ser sinfé-
nicas o sinfénico-corales y podrén incluir
o no solistas vocales o instrumentales, en
el niimero que se desee.

El envio seguird el consabido régimen:
partituras anénimas, contrasefiadas con un
seudOnimo y acompafiadas de un sobre
cerrado, en el que incluirdn los datos per-
sonales del compositor, su direccién actual
y “curriculum vitae”.

Todo envio, dirigido a la Comisaria Na-
cional de la Misica (Teatro Real-Plaza de
Isabel II, Madrid-13), se verificara antes
del dia 1° de enero de 1976, dando fe de
este extremo el correspondiente matasellos
de Correos,

Un jurado internacional fallara, en Ma-
drid, este Concurso, en la segunda quince-
na del mes de enero de 1976, y determi-
nard con su fallo inapelable, la concesion
de un Primer Premio dotado con la canti-
dad de quinientas mil pesetas (500.000)},
y un Segundo Premio dotado con la can-
tidad de doscientas cincuenta mil pesetas
(250.000).

Las dos obras asi distinguidas serin obli-
gatoriamente incluidas en la programacién
del XXV Festival Internacional de Musica
y Danza de Granada (jumio-julio 1§76), y
asimismo en la temporada de conciertos de
la Orquesta Nacional de Espafia, en el
Teatro Real de Madrid, durante el 4ltimo
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trimestre de 1976, y siempre con caracteres
de estreno mundial.

Los autores de las obras premiadas con-
servarin todos los derechos que la Ley de
Propiedad Intelectual concede respecto a
audiciones publicas, ediciones impresas,
grabaciones y cunalquier otro que reconozca
la citada ley. No obstante, quedarén obli-
gados a mencionar en los programas de fu-
turas audiciones, lo mismo que en emisio-
nes de radio, televisién o registros discogra-
ficos, la siguiente leyenda: “Primer (o Se-
gundo) Premio del Concurso Internacional
del I Centenario del Nacimiento de Manuel
de Falla. Madrid (Espaiia), 1976",

Los materiales necesarios para la inter-
pretacién de las obras premiadas serin fa-
cilitados por sus autores a la Comisarfa Na-
cional de la Musica, antes del 1° de abril
de 1976.

Una solemne ceremonia académica, in-
cluida en la programacién del XXV Festi-
val Internacional de Misica y Danza de
Granada, serd el marco para la entrega de
los premios y correspondientes diplomas a
los galardoneados en este concurso.

Concierto de gala para celebrar los 431
afios de la fundacién de La Serena

La Orquesta de Profesores del Departa-
mento de Musica de la Universidad de
Chile, de La Serena, que dirige el maestro
peruanc José Carlos Santos, dedicé el sép-
timo concierto de la temporada 1975 a la
conmemoracion del 431 aniversario de la
fundacién de la ciudad. En el teatro del Li-
ceo de Nifias tuvo lugar el concierto de
gala, en el que se incluyeron dos obras
chilenas: Andante para cuerdas, de Al-
fonso Leng, y Estancias amorosas, de Al-
fonso Letelier, con la solista Carmen Luisa
Letelier, hija del compositor. Para este
evento el compositor Letelier fue especial-
mente invitado a La Serena. El programa
se complementé con la Sinfonia N° 7 en
La Mayor, Op. 92, de Beethoven.

Conciertos educacionales ofrece la
Universidad Catdlica

La Vicerrectoria de Comunicaciones y el
Instituto de Miisica de la Universidad Ca-
télica organizaron a partir det 30 de agosto
un ciclo de cuatro conciertos para estu-
diantes de la Ensefianza Media en el Tea-
tro Dante.

Estos conciertos estuvieron a cargo de los
conjuntos estables del Instituto de Misica:
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Conjunto de Musica Antigua, Quinteto
“Hindemith”, Agrupacién Pro Musica y la
Orquesta de Camara.

Grupo Cdmara Chile viajé a Argentina y
Uruguay

El Grupo Caimara Chile, que dirige
Mario Baeza, actu6 en la temporada oficial
de la Universidad Nacional de San Juan,
Argentina, con un programa que incluyd
obras de compositores chilenos, v en Mon-
tevideo participd en el X Festival de Pri-
mavera, conjuntamente con elencos urugua-
yos, “Ars Viva”, de Minas Gerais y Coro
Polifénico de Santa Fe.

David Serendero dirige en Alemania

Desde hace algin tiempo se encuentra
radicado en Alemania el director de or-
questa chileno David Serendero. Ultima-
mente dirigié6 en la Temporada 1975 de la
Orquesta del Rheinisches Collegium Musi-
cum de Wiesbaden, luego le cupo actuar
frente a la Orquesta de la Siidwestfunk, de
Baden-Baden en un programa de miisica
contemporanea, y finalmente con la Or-
questa de la Radio Luxembuwrgo grabd un
programa de miisica chilena.

Organista Miguel Letelier invitado a tocar
en Buenos Aires

El organista chileno y profesor de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y de
la Representacibn de la Universidad de
Chile, Miguel Letelier, fue invitado a Bue-
nos Aires a inaugurar el Ciclo de Musica
Religiosa para érgano y conjuntos corales,
que se celebré durante los meses de sep-
tiembre a noviembre en la capital argen-
tina.

Dos conciertos ofrecié el profesor Lete-
lier durante este ciclo, el primero el 21 de
septiembre en el templo del Santisimo Ro-
sario y el segundo el dia 23 en la Iglesia
de los Sacramentinos.

Ana Maria Castillo,
Premio Municipal de Are 1975

La clavecinista, profesora y directora del
Institato de Arte de la Universidad de
Concepcién, Ana Maria Castillo, fue agra-
ciada con el Premio Municipal - de Arte
1975, de la ciudad de Concepcién. La
mencién la otorga la Municipalidad anual-
mente a personalidades de la zona.

o
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TEATRO

La Fantdstica Isla de los Casi Animales

El Teatro Nacional Chileno inicié con
el montaje de “La Fantstica Isla de los
Casi Animales”, de Jaime Silva, el movi-
miento de Teatro Infantil en el Teatro
Antonio Varas. Esta obra, que plantea la
hacha entre el mal y el bien, es una pieza
moral creada por el dramaturgo y Decano
de la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad Austral de Valdivia, Jaime Silva,
con miusica de Luis Advis y direccidn de
Carlos Graves. El elenco universitaric al-
terna esta fantastica aventura infantil con
“Las Comadres de Windsor”, de Shakes-
peare, y “Buenaventura”, de Luis Alberto
Heiremans.

O’'Higgins, de Femando Debesa

El Teatro de la Universidad de Chile
de la Sede Antofagasta, que dirige Boris
Stoicheff, monté la obra historica de Fer-
nando Debesa, “O'Higgins”, que después
de haber sido estrenada en esa ciudad se-
ri llevada a distintas ciudades de la zona.

“Chilean Love”

En el Goethe Institut y en colaboracién
con el Departamento de Artes de la Re-
presentacidn de nuestra Facultad, se estre-
nd el 28 de julio “Chilean Love”, del dra-
maturgo Fernando Cuadra, bajo la direc-
cion de Diana Sanz. Presenté la obra el
Grupo de Teatro del Goethe Institut.

CICLO DE CHARLAS-CONCIERTOS
DE COMPOSITORES CHILENOS EN CONCEPCION

El maestro Ernst Huber-Contwig, frente
a la Orquesta Sinfémica de la Universidad
de Concepcién, continué en la Casa del
Arte con las charlas-conciertos de composi-
tores chilenos.

En el mes de agosto se estrend el poe-
ma sinfénico del doctor Hernin Ramirez
“La Espada Encendida”, sobre el poema
homénimo del poeta Pablo Neruda, y en

CIN

La Cineteca Universitaria continué pre-
sentando grandes peliculas francesas en la
Sala Isidora Zegers, entre ellas: “Los Hijos
del Paraiso” y “El hombre blanco”, de
Marcel Carné; “El crimen de Mr, Lange”,
de Jean Renoir; “Angela”, de Marcel Pag-
nol, y en homenaje a Tean Cocteau, “El
Testamento de Orfeo”, de 1960.

El ciclo de cine expresionista aleman in-
cluyé peliculas de F. W. Nurnau, talentoso
director alemén fallecido en 1931. Los tres
filmes de Numau fueron: “Mosferatu, el
vampiro”, 1921, basado en la novela de
Drécula; “Tabd”, de 1931, y “El dltimo
hombre”, de 1924,

Ciclo de Cine Hindi

En colaboracién con la Embajada de la
India y el Consejo de Organismos Universi-

L

septiembre fue invitado el compositor e in-
vestigador Jorge Urrutia Blondel. De este
tltimo se tocd “Pastoral de Alhué”, en ho-
menaje a Maurice Ravel, y “Allegro Gro-
tesco”, de la suite “Misica para un cuento
de antafio”. El compositor, después de ex-
plicar el contenido de sus obras, ofrecio
una conferencia sobre “Musica folklérica
chilena”. .

E

tarios Cinematograficos, la Cineteca Uni-
versitaria presenté el primer ciclo de cine
hindd, que consta de cuatro peliculas: “El
final” y “El héroe”, de Satyajit Ray, pro-
ductor y director de cine bengali y artifice
de la auténtica cultura cinematogrifica de
la India independiente, y “Experiencia”,
de Basu Bhattusharya. En el Aula Magna
de la Universidad Técnica del Estado se
presentd, ademds, “Pather Panchali”, de
Satyajit Ray, Gran Premio del Festival de
Cannes, en 19586.

Aspectos del cine chileno

La Cineteca Universitaria present6 en es-
te ciclo de cine chileno un documenta] de
Sergio Bravo, “Mimbre”, de 1957; y la pe-
licula “El hdsar de la muerte”, de Pedro
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Sienna, de 1925, con la actuacién de Pe-
dro Sienna, Piet van Ravenstein y Maria
de Hannig, y el documental folklérico “La

Tirana” de 1967, de Richard Hawkins, rea-
lizado mediante el Convenio Universidad
de Chile-Universidad de California.

CONFERENCIAS

Conferencias del profesor Alvaro Fernaud

Durante su visita a Chile, el investigador
del Instituto Internacional de Etnomusico-
logia y Folklore de Caracas, profesor Al-
varo Fernaud, dio una charla sobre “El
folklore en la Educacién Musical” para es-
tudiantes de pedagogia y becarios de la
0EA, del Instituto Interamericano de Edu-
cacién Musical, en la Sala Isidora Zegers.

En la misma sala, pero para puablico en
general, el profesor Fermnaud hablé sobre
“Folklore en Venezuela”,

Conferencia de José Pantieri

El Director del Centro Cinematografico
Televisivo de Roma, sefior José Pantieri,

durante su visita a Chile dio una conferen-
cia en la Sala Isidora Zegers, ilustrada con
diapositivas y cortos documentales sobre
“Cine cémico italiano”.

Conferencia de Manuel Dannemann

El profesor Manuel Dannemann, Coordi-
nador de Investigacién de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y de la Repre-
sentacién de la Universidad de Chile, ofre-
cié en la Sala Isidora Zegers, el 30 de sep-
tiembre, una conferencia sobre “La poesia
folklérica chilena en la época de los cam-
bios destinados al socialismo”, con ilustra-
ciones audiovisuales. Participd, ademds, el
cantante Miguel Peralta.

IN MEMORIAM

Jaime Escobedo, 1939-1975

Taime Escobedo, excelente artista y sin
lugar a dudas, el mejor clarinetista del pais,
murié en Santiago el 30 de julio, a raiz de
una penosa enfermedad.

El Instituto de Misica de la Universidad
Catdlica a la que pertenecia como miem-
bro del Quinteto Hindemith y profesor,
dedicé la version de 1965 de Watkins
Shaw de “El Mesias”, de G. F. Haendel,
a la memoria del gran musico. Este con-
cierto, punto culminante de la Temporada
Internacional, fue el mejor homenaje de
los musicos chilenos v el publico al joven
artista. Con recogimiento los asistentes es-
cucharon el Aleluya de pie.

La jnpata musicalidad de Escobedo le
permitié destacarse desde su ingreso al
Conservatorio Nacional de Musica de la
Universidad de Chile, plantel en el que
estudié clarinete con los profesores Tulio
Toro y Rafael del Giudice. En misica de
camara trabajé con los maestros Julio Per-
ceval, Amaldo Tapia Caballero y Federico
Heinlein. Siguié cursos de perfeccionamien-
to en Buenos Aires con el profesor Ma-
riano Frogioni v de postgrado en el Con-
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servatorio de Paris en la cétedra del pro-
fesor De La Clusse, gracias a una beca
del Gobierno de Francia.

Durante sus afios de estudio su inquie-
tud lo impulsé a formar parte de nume-
rosos conjuntos, entre ellos el Quinteto de
Vientos de “Juventudes Musicales”, en el
que con otros compafieros de estudio rea-
lizb una importante labor de difusién de
la literatura para esta familia de instru-
mentos.

En 1964 se presenté al Concurso CRAV
para instrumentistas y obtuvo el primer
premic. Junte a la Orquesta Sinfénica de
Chile, bajo la direccién del maestro Vic-
tor Tevah, ejecuté el Concierto K. 622, de
Mozart, en la velada de gala con que se
clausurd el concurso.

Al regresar de Francia en 1967 ingres6
como clarinete de la Orquesta Filarmoénica
Municipal, poco después y con el mismo
cargo pasé a la Orquesta Sinfénica de
Chile, conjunto con el gue trabajé hasta
su muerte. Ese mismo afo fue llamado por
el director del Instituto de Extensién Mu-
sical de la Universidad de Chile, Carlos
Riesco, para que junto a Emilic Donatucci,
fagot, Enrique Pefia, oboe, Rail Silva,
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corno, y Guillermo Bravo, flauta, formaran
el Quinteto “Hindemith”, conjunto que ha
logrado un prestigio tanto nacional como
internacional que es orgullo para el pais.
En 1968 el Circulo de Criticos de Arte
de Chile les concedid el Premio de la
Critica.

La labor de Escobedo en €l Quinteto
“Hindemith” sobrepasé su actuacién desde
su atril, siempre fue un motor de inspira-
ci6n en la larga y dificil preparacién de
cada obra, en la labor de que cada indi-
vidualidad se plasmara en homogeneidad
para servir mejor a la musica. A Taime
Escobedo le cupo, ademés, una tarea muy
especifica dentro del campo de la difu-
sibn que realizd el Quinteto a través de
los Conciertos Educacionales. Millares de
nifios & lo largo del pais se deleitaron
con el brillo y amenidad con que los con-
dujo a través de la historia tanto de los
instrumentos como de los creadores, las
épocas y estilos de las obras que se les
hacia escuchar.

Pero su servicio a la misica no se limité
a los conjuntos a que pertenecia, los gru-
pos extranjeros que nos visitaban lo invi-
taron & integrarse a ellos y fue asi como
actué con el Quinteto del Mozarteum Ar-
gentino, los Quintetos de Viento de Men-
doza, Nueva York, Baden-Baden, Bam-
berg, y tantos otros. Ademds actud siempre
con conjuntos chilenos de cuerdas, en pro-
gramas mixtos, con solistas vocales e ins-
trumentales. El gozo y entrega musical de
Jaime Escobedo en cada uno de los cente-
nares de conciertos en que colaboré le
merecieron invariablemente el entusiasta
aplauso del piblico y las alabanzas de la
critica.

M. V.
Boris Blacher, 1903-1975

En Berlin falleci6 el compositor Boris
Blacher, nacido en China en 1803,

Desde 1948 fue profesor de composicién
y musicclogia de la Escuela Superior de
Musica de Berlin, llegando a ser director
del plantel en 1953, cargo que ocupd has-
ta 1970. Entre sus alumnos se cuentan
Gottfried von Einem, Isang Yun, Giselher
Klebe, Klaus Huber, Aribert Reimann y
Hans Ulrich Engelmann.

A Blacher le interesé profundamente la
técnica dodecafénica y conocié a fondo to-
das las corrientes musicales actuales, pero
se mantuvo fundamentalmente un antirro-
mdntico de racionalidad pragmética. Entre
sus obras merecen mencionarse Misica
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Concertante de 1937, Variaciones sobre Pa-
ganini de 1948, sus ballets “El Moro de
Venecia” de 1955, “Tristin” de 1865 vy
sus Operas, género por el cual se sintid
especiglmente atraido. En 1952 se estrent
en Berlin “Leyenda prusiana”, obra que
signe teniendo pran éxito; “Opera Abs-
tracta Niimero 1”, escrita en 1953, basada
en una secuencia sonora de Werner Egk,
presenta situaciones animicas fundamenta-
les, pero no tiene accién ni texto. En la
épera “Incidentes en un aterrizaje forzoso”
de 1960, emple6 medios electrénicos. Des-
pués escribié “200.000 Tileros”, 1969 e
“Yvonne, Princesa de Borgofia” en 1973,
obra de humor negro y brillantes escenas.
El compositor no alcanzé a ver el estreno
de su Gltima cobra, la épera de cimara “El
misterio de la carta perdida”, basada en
la obra de Edgar Allan Poe,
M. V.

Dmitri Dmitrievich Shostakovich, 1906-1975

El mis brillante de los compositores
soviéticos contemporidneos, su sinfonista
més destacado y el més prolifero de nues-
tra época, Dmitri Shostakovich, murié en
Mosci €l 10 de agosto de este afio,

Nacido en San Petershurgo el 25 de
septiembre de 1908, inici6 sus estudios mu-
sicales con su madre, gran conccedora del
tokklore ruso. A los trece afios entré al Con-
servatorio de su cindad natal en el que
estudié piano con Nikolaiev, armonia y
contrapunto con Sokoloff y composicién
con Steinberg, graduindose como pianista
en 1923 y como compositor con la Sin-
fonia N? ! en Fa menor, Op. 10, obra
que provoct de inmediato admiracién tanto
en la Unién Soviética como en todo el
mundo.

Al egresar, Shostakovich se dedicé a
estudiar a fondo las partituras de Mabhler,
Berg, Strawinsky, Prokofiev, Hindemith,
Milhaud y Krenek, prohibidas hasta enton-
ces por Glazunov y Steinberg, las que
tanta influencia tuvieron sobre su crea-
cién futura.

La importancia de la Sinfonfa N° 1 es
capital para comprender la obra del com-
positor. En ella se perfilan caracteristicas
que perdurardn a través de toda su pro-
duceién. Esta sinfonia en cuatro movi-
mientos, de gran originalidad melédica y
ritinica, juega con dos temas que se alter-
nan: la alegria casi vocinglera y lo lirico
meditativo de franca tendencia sentimen-
tal, rasgo tipico del pueblo ruso. Ambos
estados animicos son, no obstante, sobre-
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seidos por un poder draméticc de corte
contemporéneo, en el que el drama alterna
con el humor y el sentimiento. A pesar de
cualquier fluctuacién ideolégica, Shostako-
vich fue slempre y ante todo un gran
musico.

Su produccién consta de 15 Sinfonfas
—la dltima data de 1973— cuya t6nica po-
dria sintetizarse con sus propias palabras.
Al terminar la Sinfonfa N? 7, en diciem-
bre de 1941, escribio: “He pensado en la
grandeza de nuestro pueblo, en su herois-
mo, en los mejores ideales de la humani-
dad, en las magnificas cualidades del hom-
bre, en la belleza de la naturaleza rusa,
en el humanismo y la beldad...”.

Al hablarse de la produccién sinfémica
de Shostakovich no puede dejarse de
mencionar sus conciertos instrumentales. El
mas destacado es el Concierto para violin
de 1948, obra de alta calidad artistica cuya
riqueza de ideas e iméagenes y estructura
ciclica lo asemejan a una sinfonia. De me-
nor importancia son sus dos conciertos para
piano, el primero de 1933 y el segundo
de 1957. El Concierto para Violoncello
de 1959 es un intermezzo-lirico agradable
que enriquece la literatura para cello.

Shostakovich inicié su vida musical co-
mo pianista, logrando grandes éxitos en
su patria, pero al mismo tiempo adguirié,
como director musical de grupos teatrales,
como el Teatro de Aficionados de Lenin-
grado y el famoso conjunto experimental,
el Teatro Vakhtangov de Moscld, una
experiencia dramética de gran importancia.
Lo dramético es una veta esencial de su
produccidn, En 1928 escribié la dpera sa-
tirica “La Nariz”, Op. 15, basada en el
cuento fantistico de Gogol; el ballet iré-
nico “La Edad de Oro”, Op. 22, de 1929,
confirmd su reputacién internacional y en-
tre 1930 y 1932 compuso la discutida dpera
tragica “Lady Macbeth de Misenk”, consi-
derada por “Pravda”, “revoltijo en lugar
de masica”. La obra fue retirada de los
escenarios. En 1957 Shostakovich volvié a
escribir para el teatro, esta vez una come-
dia satirica “Cheriomushki-Moskva”, Op.
105 y revisé su “Lady Macbeth” que fue
entrenada en Moscit en 1862 bajo el titulo
“Katerina Izmailova”,

Durante su larga ausencia del teatro,
Shostakovich escribié numerosas canciones y

coros que pasaron un tanto desapercibidos
frente a su produccién sinfénica. Gradual-
mente llegaron a ser muy apreciados, Sus
ciclos de canciones se iniciaron con “Can-
ciones Pushkin”, Op, 48, de 1936; Cancio-
nes sobre versos de Shakespeare, Raleigh y
Burns, Op. 62, de 1942; las “Canciones
folkléricas Hebreas”, Op. 79, de 1948; las
“Canciones Lermontov”, Op. 84 y las
“Canciones Dolmatovsky”, Op. 86, ambas
de 1950; diez coros Op. 88, de 1951; los
“Mondlogos de Pushkin”, Op. 91, de 1953;
otras “Canciones Dolmatovsky” Op. 98, de
1955 y las “Canciones espafiolas”, Op. 100,
de 1956.

Su obra de cimara logré tanto éxito co-
mo su obra sinfénica. En 1960 sus Cuar-
tetos de Cuerda llegaron al Octavo, Op.
110. Este Gltimo cuarteto es una autcbio-
grafia fascinante que cita temas de sus
obras desde la Sinfonia N® 1 en adelante.
Entre sus obras de cimara de especial
relevancia merecen citarse: Sonata para ce-
llo de 1934; el Quinteto para piano Op.
57, de 1940 y el Segundo Trio Op. 67,
de 1944.

Dentro de su produccién de camara fi-
gura unaz obra muy especial: el ciclo de
24 Preludios y Fugas para Piano, de 1951,
homenaje de Shostakovich a su tan admi-
rado Juan Sebastitn Bach. Este ciclo se
basa en los principios de la polifonia bachia-
na, pero dentro de un lenguaje contempo-
rdneo y muy fiel al estilo del compositor.
Dentro de la amplia variedad de estos
preludios y fugas, los hay enérgicos y ple-
nos de vigor, tragicos vy doloridos, concen-
trados y optimistas, ocasionalmente se
perciben elementos de alguna cancién fol-
klérica rusa, pero también los hay de fac-
tura angular y 4spera.

Shostakovich obtuvo el Premio Lenin por
la Sinfonia N° 11 de 1958 y se le concedié
el titulo de Artista del Pueblo de la URSS.
Fue miembro honorario de la Real Aca-
demia de Musica de Suecia, de la Acade-
mia de Ciencias de los Estados Unidos, de
la Academia de Ciencias de la Repiblica
Alemana Oriental y de la Academia Santa
Cecilia de Roma; Doctor Honoris Causa de
la Universidad de Oxford y Premio Sibe-
lins, lo que atestigua su fama internacio-
nal.

M. V.





