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Fernanpo Homecasiras. Distinguide etnélogo mexicano que murié en 1980, Sus nume-
rosas publicaciones abarcan la argueologia, lingiiistica, historia de México y, priori-
tariamente, el indio azteca. Hace mis de treinta afos que publicé un articulo sobre el
teatro Néhuatl, ¢ sea las obras que se representaban durante el periodo colonial y el
posterior, en lengua azteca. Posteriormente el primer tomo de una serie, titulado EI
Teatro Ndhuatl: épocas novohispana y modema (México: UN.AM., 1974). Este volu-
men demuestra su percepeitn profunda y extrema competencia en numerosos campos del
saber, entre ellos 1a musica y la danza. De Porfirio Diaz a Zapata - Memoria ndhuatl de
Milpa Alte (México: UN.AM., 1965) destaca su infatigable energia como editor de
textos indigenas. Otra contribucién suya es The Aztecs: Then and Now (México: Edi-
ciones Minutiae Mexicana, 1979), que demuestra su habilidad para sintetizar. Sus co-
laboraciones con Doris Heyden, sobre la obra de Diego Durin, demuestran su politica
de volver a las fuentes originales. Su labor como editor de Tlalocan, primero con Robert
Barlow y después con Ignacio Bernal v Miguel Ledn-Portilla, revela su posicién en el
campo de la etnohistoria mexicana,
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CATALOGO DE DISCOS

NOSTALGIA AND FANTASY: LATIN AMERICAN ARTS SONGS. Canciones de
Argentina, Brasil, Colombia, Guatemala, Peri, Uruguay y Venezuela, Carmifia Gallo,
soprano, v Jaime Leén, pianc (Colombia),

ORQUESTA SINFONICA DEL BRASIL. Con obras de compositores brasilefios:
Marlos Nobre (In Memoriam); Heitor Villa-Lobos (Bachianas Brasileiras N¢ 4) v
Claudio Santoro (Asymptotic Interactions), Director Isaac Karabtchevsky.

NELLY y JAIME INGRAM, DUQ DE PIANISTAS (PANAMA). Tres Danzas Anda-
luzas, de Manuel Infante (Espafin); Duo 1954, de Rogue Cordero (Panami), y
Escenas Infantis, de Octavio Pinto (Brasil),

RAQUEL BOLDORINI, PIANISTA (URUGUAY). Tres Piezas, de Alberto Ginastera
{Argentina); Songtina Venezolana, de Juan Bautista Plaza (Venezuela); Taemboriles,
de Luis Cluzeau-Mortet (Uruguay)}; Tres Piezas 1976, de Héctor Tosar (Uruguay);
Siciliana, de Pedro Ipuche-Riva (Uruguay), y Dos Estudios, de Manuel M. Ponce,
{ Méxicn ).

TRADITIONAL SONGS OF THE CARIBBEAN. Canciones de Barbados, Carriacou
(Grenada), Haiti, Jamaica, Trinidad-Tobago, Intérpretes: cantaates de la Com-
paiiia Nacional de Danzas de Jamaica, directora, Marjorie Whylie.

LOS MENSAJEROS DEL PARAGUAY. Musica popular del Paraguay, interpretada
por este conjunte folklérico bajo la direccidn de Mario Agustin Llanes,

D.C. YOUTH ORCHESTRA. Youth Overture, de Emmg Lou Diemer (EE.UU.);
Suite Vila Rica, de Camargo Giarnieri (Brasil); My Toy Balloon, de Nicolas Slo-
nimsky (EE.UU.); Castles and King, de Karl Kohn (EE.UU.); Cuaballos de Vapor
{Horse Power) de Carlos Chdvez (México), Director: Lyn McLain, En homenaje
al Afio Internacional del Nifo,

ORQUESTA NACIONAL DE ESPANA, Obras de compositores espafioles: Joaquin
Turina: La Procesion del Rocio; Roberto Gerhard: Pedrelliana; Antonio José: Danza
Burgalesa; Jestis Ardmbarri: Ocho Canciones Vascas, para sopranc y orquesta, Angeles
Chamorro, sopranc; Antoni Ros-Marb4, director (con notas en castellano solamente).

CHORAL SONGS OF LATIN AMERICA. Canciones de Argentina, Bolivia, Bra-
sil, el Caribe, Chile, Colombia, Cuba, México y Perd. Coro de Cémara de la Or-
questa Sinfénica Nacional de Costa Rica, Marco Dusi, director,

SOLEDAD BRAVO-CANTARES DE VENEZUELA, Canciones populares y folklé-
ricas de Venezuela (con notas en castellanc solamente),

Estos discos pueden obtenerse con notas en inglés o castellino (QAS-002 tiene tam-
bién notas en portugués; OEA-008 y OEA-010 sélo con motas en castellano), Las érdenes
deben enviarse a:

Technical Unit on the Performing Arts
Organization of American States

1889 F. Street, N'W. Room 556
Washington, D.C. 20006 - US.A,

Enviese cheque a la orden de: INTER-AMERICAN MUSICAL EDITIONS (IAME), espe-
cificando el idioma en que se desean las motas, Precic de cada disco: US$ 3.00. También
pueden adquirirse en las oficinas nacionales de OEA de cada pais miembro,




Victor Tevah,
Premio Nacional de Arte en Misica 1980

por Luis Merino

En 1942, durante la presidencia de don Juan Antonio Rios, el Supremo Go-
bierno y el Congreso Nacional instituyeron el Premio Nacional de Literatura
y el Premio Nacional de Arte, como reconocimiento del pais a la creacién
artistica chilena. En virtud de la ley n?® 7.368, de 9 de noviembre de 1942,
firmada por el Presidente, el Ministro del Interior Guillermo del Pedregal v
el Ministro de Educacién Benjamin Claro, se crearon ambos premios con un
monto inicial de cien mil pesos. El reglamento para el otorgamiento de estos
premios se aprob6 por decreto n° 1.197, de 16 de marzo de 1944. Posterior-
mente por ley 15.600, de 1964, promulgada durante la presidencia de don
Jorge Alessandri y con la firma del Ministro de Educacién don Luis Macken-
na, se modificé la ley n® 7.368 en la parte que fija el monto del Premio Na-
cional de Arte, articulo primero. Nuevamente en 1968, por ley n® 16,746, se
aumentd el monto del Premio Nacional de Arte bajo la firma del Presidente
don Eduardo Frei y su Ministro de Educacién don Juan Gémez Millas,

Es importante recordar, aunque sea someramente, los principales puntos
de esta legislacién. Segtn el articulo segundo de la ley n® 7.368 “el ‘Premio
Nacional de Arte’ se otorgard, cada afio, en forma indivisible, al pintor, es-
cultor, musico, actor, artista chileno, cuya obra u obras sean acreedoras a
esta distincién”. De acuerdo al articulo tercero de la ley y al articulo cuarto
del decreto n® 1.197, la composicién del jurado para discernir el premio era
la siguiente: “El Rector de la Universidad de Chile, que lo presidird; un
miembro designado por el Ministerio de Educacién Pablica; un miembro
designado por la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, y dos
miembros designados por las organizaciones gremiales de artistas que co-
rrespondan”. Finalmente, las disciplinas artisticas correspondientes se en-
cuentran en el articulo noveno del decreto n® 1.197 y son las siguientes:
(1) pintura y escultura, (2) misica, (3) arte teatral o de interpretacién o
ejecucion,

Se puede observar que la ley n® 7.368 habla solamente de “misico”, sin
estipular ninguna calificacién mis especifica. No obstante, entre los jurados
convocados entre 1945 y 1975 prim6 un criterio cuyo objetivo prioritario
fue premiar solamente a compositores. De esta manera obtuvieron el ga-
lardén los creadores Pedro Humberto Allende (1945), Enrique Soro (1948),
Domingo Santa Cruz (1951), Préspero Bisquertt (1954), Alfonso Leng (1957),
Acario Cotapos (1960), Carlos Isamitt (1965), Alfonso Letelier (1968), Gus-
tavo Becerra (1971) y Jorge Urrutia Blondel (1975). Por lo tanto, Victor

Rev. Musical Chileng, 1980, XXXIV, N¢ 152, pp. 5-22
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Revista Musical Chilena / Luis Merino

Tevah es el primer artista musico que no es compositor y obtiene el Premio
Nacional de Arte.

Este hecho marca un hito trascendente en la historia del premio, que ten-
dr4, sin duda, importantes repercusiones futuras, y estd estrechamente rela-
cionado con las nuevas disposiciones legales que se han promulgado desde
1974. En primer lugar est4 el decreto ley n® 681, del 1° de octubre de 1974,
dictado por €l Ministerio de Educacién Puablica, que cre6 el Premio Nacional
de Historia (del que fue el primer agraciado don Eugenio Pereira Salas), y
modificé las disposiciones pertinentes a los Premios Nacionales de Literatura,
Arte, Ciencia y Periodismo. Este decreto fue modificado por el decreto ley
n? 2.396, de 1978, que legislé sobre el Premio Nacional de Arte y otorgé di-
versos beneficios a los galardonados con dichos premios. Posteriormente, con
fecha 14 de mayo de 1979, el Ministerio de Educacién Pdblica establecid el
nuevo reglamento para el otorgamiento de los Premios Nacionales de Histo-
ria, Literatura, Arte, Ciencia y Periodismo a través del decreto n? 1.556.

En virtud de estas disposiciones, tanto el monto del premio como Ia pen-
sién vitalicia han crecido substancialmente !, Ademas, las nuevas disposicio-
nes son més especificas que las de la ley n? 7.368, El articulo tercero del
nuevo reglamento establece que las Artes Musicales constan de las
siguientes actividades artisticas: (1) composicién musical, (2) direccién de
conjuntos, (3) investigacién musicolégica, (4) interpretacién y ejecucién. En
otras palabras, la ley especifica clara y taxativamente quienes pueden ser can-
didatos al Premio. De la misma manera ¢l 4rea de Artes de la Representacion
abarca dos subreas, teatro y danza. El 4rea de teatro abarca las actividades
artisticas de dramaturgo, director teatral, actor y la de disefiador teatral en
escenografia, vestuario e iluminacién. El 4rea de danza abarca las actividades
de corebgrafo, intérprete profesional de la danza y la de disefiador de la danza
en escenografia, vestuario e iluminaci6n.

Las nuevas disposiciones introducen también cambios substanciales en la
conformacién de los jurados. El jurado para el Premio Nacional de Arte, en
la mencién de Artes Musicales, est4 presidido por el Ministro de Educacién
e integrado por un representante designado por la Academia de Bellas Artes
del Instituto de Chile, uno de la Asociacién Nacional de Compositores de
Chile, uno de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representa-
cién de 1a Universidad de Chile y uno del Consejo de Rectores de las univer-
sidades chilenas. Ademé4s de las personas sefialadas, integra el jurado por de-
recho propio, el Asesor Cultural de la H. Junta de Gobierno. El jurado este

1 Los agraciados el presente aio recibieron las siguientes sumas netas cada uno:
$ 870554 (equivalentes a 17.194 dblares norteamericanos) y una pension vitalicia men-
sual que en estos momentos asciende a $ 36.185 {equivalentes a 927 délares norteame-
ricanos).
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afio fue presidido por don Alfredo Prieto, Ministro de Educacién, e integrado
por Carlos Riesco (en representacién de la Academia de Bellas Artes del
Instituto de Chile), Ida Vivado (presidenta de la Asociacién Nacional de
Compositores ), Jaime de la Jara (en representacién de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y de la Representacién) y Federico Heinlein (en repre-
sentacion del Consejo de Rectores de las Universidades chilenas). Este jurado
otorgd el premio a Victor Tevah por unanimidad.

Victor Tevah naci6 en Esmima, Grecia, el 26 de abril de 1912. Sus padres
estaban radicados en Chile desde 1906 y Tevah nacié durante un viaje de su
madre a su tierra natal. Llegé a Chile en septiembre de 1912 y fue inscrito
en Valparaiso como ciudadano chileno, Posteriormente, para evitar cualquier
problema de orden legal, solicité y obtuvo carta de ciudadania del Presidente
don Juan Antonio Rios en 1943. Su familia se trasladé a Santiago en 1920,
ciudad en que realizé sus estudios escolares en el Instituto Nacional y los
musicales en el Conservatorio Nacional de Musica entre 1921 y 1930, de
violin con Guillermo Navarro y Werner Fischer y de conjunto instrumental
con Enrique Soro. Su examen de grado que rindié con las mas altas califica-
ciones y su obtencién del premio Orrego-Carvallo en 1930 le abrieron las
puertas de una promisoria carrera como solista.

Entre 1931 y 1932 realizé estudios de perfeccionamiento de violin en la
Hochschule fiir Musik en Berlin, Alemania. A su regreso a Chile se desem-
peiié como profesor de violin y de conjunto instrumental en el Conservatorio
Nacional de Misica entre 1932 y 1938, y como violin concertino de la Or-
questa de la Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos. Con esta orquesta
Victor Tevah estrené en Chile obras capitales de la literatura violinistica, ta-
les como el Concierto op. 61 en Re mayor de Ludwig van Beethoven (el 20 de
mayo de 1934); el Concierto op. 77 en Re mayor de Johannes Brahms (el 25
de agosto de 1933): el Concierto op. 6 en Re mayor de Niccold Paganini (el 5
de mayo de 1935) y Tzigane de Maurice Ravel (el 19 de junio de 1936).
Todas estas obras fueron ejecutadas bajo la direccién del eximio maestro Ar-
mando Carvajal, una de las figuras claves de nuestra historia musical del
siglo XX, quien estrené en Chile un nimero substancial de obras de compo-
sitores chilenos, latinoamericanos y europeos 2, lo que en cierta medida trazé
el sendero de la ulterior carrera de Victor Tevah como director de orquesta

En 1940 Victor Tevah ingresa como violin concertino de la Orquesta Sin-
tonica de Chile, En este periodo su carrera se orienta hacia la direccién de
orquesta para la que se prepara de manera absclutamente autodidicta. Diri-
ge sus primeros conciertos en 1941 frente a esta misma orquesta, en 1944

2 Cf. Maria Aldunate C,, “La Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos de Chile”,
Boletin Latino-Americano de Mésica, 111 (abil, 1937), pp. 179-196. Sobre otras ac-
tuaciones de Vietor Tevah como violinista, ver pp. 188, 180 y 192.
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es nombrado su director ayudante y finalmente en 1947 llega a ser el direc-
tor titular, puesto que ocupa hasta 1957, Su carrera como director se cana-
liza dentro de la infraestructura de la vida musical chilena, fruto de la vi-
sién, €l talento y el sentido de organizacién de Domingo Santa Cruz, Victor
Tevah participa activa y generosamente en las miultiples actividades desarro-
lladas por el Instituto de Extension Musical, las Temporadas Oficiales, los
conciertos de verano, los conciertos educacionales y las giras a provincia de
la Orquesta Sinfénica, ademas de las temporadas de cimara y el ballet.
Los frutos de su labor tienen gran trascendencia en nuestra vida musical.
Entre 1941 y 1980 ha estrenado en Chile ciento noventa y dos obras que
hemos detallado al final del articulo. Ciento cuatro obras son de composito-
res europeos y latinoamericanos y ochenta y ocho son de composito-
res chilenos. Entre las primeras podemos destacar a monumentos de la mo-
sica universal, tales como La Pasidn segtin San Juan de Johann Sebastian Bach;
los conciertos para violin y orquesta de Béla Barték (con Enrique Iniesta)
y de Alban Berg (con Pedro d’Andurain); el Requiem Alemdn op. 45 de
Johannes Brahms; El retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla; los ora-
torios Israel en Egipto v Judas Macabeo de Georg Friedrich Hindel; el
salmo sinfénico El Rey David de Arthur Honegger; La cancién de la Tierra
de Gustav Mahler; la Misa N° 16 K.V. 317 De la coronacién de Wolfgang
Amadeus Mozart; el Octeto para instrumento de viento de Igor Stravinsky y
muchas otras. Sus estrenos de obras chilenas cubren una parte importante de
la produccidn sinfénica nacional, escrita en una muy amplia variedad de len-
guajes y estilos. Cabe agregar las numerosas grabaciones en disco de obras
de compositores chilenos que culminan, hasta el momento, con la Antologia
de la Mdsica Chilena editada en 1978, bajo el auspicio conjunto de la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacitn y el Ministerio de
Relaciones Exteriores ®.

Igualmente significativa resulta la participacién de Victor Tevah en el
ballet nacional. Fue é] quien dirigié la misica para el estreno del Umbral del
Sueiio, el 8 de agosto de 1951, el primer ballet creado exclusivamente por
chilenos, con musica de Juan Orrego-Salas, coreografia de Malucha Solari y
escenografia de Fernando Debesa . Recientemente, €l 4 de septiembre de
1980, cumplié igual cometido en el estreno del hermoso ballet Leyenda del
Mar, con musica de Juan Lémann y coreografia de Fernando Beltrami, acerca
del cual publicamos un articulo en el presente nimere de Revista Musical
Chilena. Victor Tevah ha participado en el estreno y la difusién de muchos
otros ballets que jalonan la época de oro de la danza en Chile, los que en su

3 Véase la lista al final del articulo.
4 Cf. Luis Merino, “Visién del compositor Juan Orrego-Salas™, R.M.Ch., XXXII/142-
144 ({abril-diciembre, 1978), p. 11,
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gran mayoria tienen coreografias del gran artista Ernst Uthoff. Cabe men-
cionar entre ellos, La leyenda de José (Uthoff-Richard Strauss, estrenado el
26 de noviembre de 1947), los dos grandes ballets de Stravinsky, Petruschka
(estrenado el 2 de mayo de 1952 con coreografia de Ernst Uthoff) v Orfeo
(estrenado el 30 de julio de 1952 con coreografia de Heinz Poll), el monu-
mental ballet-oratorio Carmina Burana, estrenado el 12 de agosto de 1953,
junto al Coro de la Universidad de Chile, dirigido entonces por Mario Baeza,
y El hijo prédigo (Uthoff-Sergei Prokofieff, estrenado el 20 de julio de 1955).
En el casc de Don Juan, estrenado el 5 de agosto de 1950, la misica de
Gluck que sirve de base al ballet, fue revisada y reorquestada por Victor
Tevah. Esta es otra de sus facetas, la del orquestador, que conoce a fondo
los secretos de la orquesta, y que siempre esta dispuesto a dar un consejo
oportuno a los compositores, Acario Cotapos, entre ellos, supo sacar partido
de la experiencia de Tevah ®. El pais debe agradecer, ademés, su orquestacion
del Himno Nacional de Chile, completada en 1957, y dedicada al Instituto
de Extensién Musical, como un recuerdo, al dejar ese afio la direccién de la
Orquesta Sinfénica de Chile®,

La labor de Victor Tevah ha rebasado las fronteras del pais para proyec-
tarse internacionalmente a través del continente americano. Ha sido director
invitado en diferentes paises de Norte, Centro y Sudamérica, y fue contra-
tado entre 1961 y 1962 como director titular de la Orquesta Sinfénica Na-
cional de la Reptblica Argentina, conjunto con el que realizé una importan-
te serie de discos con obras de compositores argentinos . Entre 1962 y 1966
dirige Ia Orquesta Sinfénica de Chile y se traslada este wltimo afio a Puerto
Rico donde permanece hasta 1974 como director de la Orquesta de los
Festivales de Pablo Casals en Puerto Rico, como director de la Orquesta
Sinfénica de Puerto Rico y como decano de estudios y profesor del Conserva-
torio de Puerto Rico, institucién en la que desarrolla una intensa labor docen-
te. Regresa a Chile en 1974 para retomar, dos afos mas tarde, su cargo de
director titular de la Orquesta Sinfénica.

Sus actuaciones en el extranjero han sido siempre destacadas por la cri-
tica. En dos ocasiones la revista musical argentina Polifonia le otorgd un
galardén como el “intérprete americano (no argentino) que mas destacada
actuacién haya tenido en Buenos Aires”, primero por su labor durante Ia

5 Cf. Victor Tevah [Acarioc Cotaposl, R.M.Ch., XV/78 (abril-junio, 1961), pp. 56-57.
8 Himno Nacional de Chile, misica de Ramén Carnicer, letra de Eusebio Lillo, orquesta-
cién de Victor Tevah (serie 0 1, Santiago: Facultad de Ciencias y Artes Musicales,
Instituto de Extension Musical, [1964] ).

7 Inter glia el disco Angel, LPA-11201 con obras de Luis Gianneo, Variaciones sobre
un tema de tango vy de Roberto Garcia Morillo. Variaciones olimpicas op. 24 El disco
Angel, SLPA-11204 contiene de Alberto Ginastera, Pampeana nv 3 y de Roberto Caama-
fo, Suite op. 9 para orquesta de cuerdas,
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temporada de 1953 frente a la Orquesta Sinfonica Municipal®, en el Teatro
Colén, y posteriormente por sus conciertos con la Orquesta de la Asociacién
Amigos de la Musica, durante la temporada de 1955°, De su larga y fructi-
fera asociacién con Pablo Casals se puede destacar la presentacién del ora-
torio El Pesebre, realizada bajo la direccién de Tevah en Ciudad de México
en enero de 1961, inmediatamente después del estreno mundial en Acapulco,
bajo la direccién del mismo Casals.

Por lo tanto, el otorgamiento del Premio Nacional de Arte a Victor Tevah
constituye un reconocimiento muy merecido a su destacada labor en el pais
y el extranjero, a su incansable difusién de la musica sinfénica nacional, a
su propagacién en nuestro pais de los grandes valores de la misica europea
que ha enriquecido el vocabulario musical del piiblico chileno, y a su espi-
ritu vigoroso y 4gil que no se ha anquilosado en las férreas cadenas del co-
mercialismo empresarial. Este premio sienta un precedente muy importante
en nuestra vida musical, al justipreciar la labor del intérprete junto a la
del creador, como dos eslabones indisolubles v fundamentales del arte de
la misica.

NOTAS PRELIMINARES

{1} Las obras ejecutadas en primera andicién en las temporadas oficiales de la Orgues-
ta Sinfénica de la Universidad de Chile y en las temporadas de cimaras ofrecidas
por el Instituto de Extension Musical, figuran con el afio, mes y dia de estreno.

(2) Aquellas obras estrenadas en los Festivales de Misica Chilena se designan con el
ngmero romano correspondiente al Festival seguido del afio, mes y dia de estreno.

(3) Las obras estrepadas en las temporadas de cdmara se individualizan mediante un
asterisco colocado junto al afic de estreno.

(4) Las obras se han ordenade por compositor vy se han agrupado cronologicamente
seglin la fecha de estreno en los casos de compositores que figuran con dos o
mas obras.

(5) Agradezco la colaboracién prestada en la confeccién de esta lista de parte de
Magdalena Vicuiia, subdirectora de RM.Ch.,, con la asesoria de Mario Silva,
secretario de R.M.Ch.

L. M.

Obras de compaositores chilenos grabados en disco bejo la direccion de Victor Tevah

Allende, Pedro Humberto
AMC (Antologia de la Mdsica
Chilena)-01 La voz de las calles para orquesta.

Becerra, Gustavo

RCA-Victor, CRL-4 Concierte para violin y orquesta {Enrique Inies-
ta, violin).

8 Polifonia, IX/79-81 {marzo-mayo, 1954}, p. 4.
v Polifonia, X1/99-100 (abril, 1955), p. 9.
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Ediciones Concurso
CRAV, LMX-9

Bisquertt, Prospero
RCA-Victor, CRL-6
Cotapos, Acario
AMC-01

Garrido Lecca, Celso
Ediciones Concurso

CRAV, LMX-9

Leng, Alfonso
RCA-Victor, CRL-7 v AMC-01

Letelier Llona, Alfonso
RCA-Victor, CRL-2

RCA-Victor, CRL-4
AMC-01

Orrego-Salas, Juan
RCA-Victor, CRL-1

Santa Cruz, Domingo
RCA-Victor, CRL-1
AMC-01
Schidlowsky, Ledn
Ediciones Concurso
CRAV, LMX-9

Soro, Enrique
RCA-Victor, CRL-2
AMC-01

Urrutia Blondel, Jorge
RCA-Victor, CRL-8

Sinfonia N° 2.

Noche Buena, triptico para orquesta.
Procesion del Cristo de Mayo, cuadro sinfénico,

Tres moczimientos sinfonicos.

Sinfonia en tres partes.

La muerte de Alsino, poema sinfdénico.

Vitrales de la Anunciacién para soprano, coro
femenino y orquesta de cimara (Silvia Soublette,
soprano y directora el Coro Femenino de
Madrigalistas ).

La vida del campo, movimiento sinfénico para
piano y orquesta (Flora Guerra, piano).
Preludios vegetales para orquesta.

Sinfonia N¢ 1 op. 26,

Egloga op. 26, cantata pastoral para soprano,
coro mixto y orquesta (Coro de la Universidad
de Chile).

Preludios dremdticos op. 23 para orquesta.

Triptico para orquesta.

Andante appassionato en version para orquesta.
Danza fantdstica para orquesta.

Tres aires chilenos para orquesta.

Concierto en Re para piano y orquesta (Her-
minia Raccagni, piano).

Pastoral de Alhué op. 27 para pequefia or-
qguesta,

Dos danzas de La guitarra del Diablo, suite sin-
fénica N? 2 op. 33: Danza de la siplica y Dan-
za del Diablo vuelto sapo.
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Primeras audiciones de obras de compositores chilenos y de compositores exiranferos

aveécindados en Chile

Acevedo, Remigio

1946, julio 25

1, 1948, noviembre 26
Alcalde, Andrés

XI1, 1979, noviembre 30

Alexander, Leni
11, 1950, noviembre 20

111, 1952, noviembre 21
V, 1956, noviembre 28
Amengual, René
11, 1950, noviembre 17
Becerra, Gustavo

III, 1952, noviembre 28

1955, mayo 25

V, 1956, noviembre 28

Bisquertt, Préspero
1943, mayo 22

1944, noviembre 27
1945, mayo 18

1945, mayo 18

1, 1948, diciembre 3
1953, mayo 22

Brncic, Gabriel
1963, noviembre 24

Candiani, Salvador

I, 1948, diciembre 3
111, 1952, noviembre 21
VIII, 1962, diciembre 6

Caupolicdn, danza ritual de la dpera de Remigio
Acevedo (Ballet Nacional Chileno con coreogra-
fia de Emst Uthoff).

Las tres pascualgs para orquesta.

Las cabezas trocadus, sinfonia basada en la obra
homonima de Thomas Mann,

Tres Lieder para mezzo-soprano y conjunto ins-
trumental {texto de Rabindranath Tagore) (Mar-
garita Valdés, mezzo-soprano).

Cinco epigramas para orquesta.

Divertimento ritmico para orquesta.

Concierto para arpa y orquesta (Teresa Hofer,
arpa),

Concierto para violin v orquesta (Enrique Iniesta,
violin).

Alotria, ballet en ocho escenas con misica de
Johann Strauss orquestada por Gustavo Becerra
(Ballet Nacional Chileno con coreografia de Ernst
Uthoff).

Divertimento para orquesta.

De Dos emocionales, Elegia y Vocacidn para or-
questa.

Jugueteria, diez piezas infantiles para orquesta.
Capricho vienés, ballet con mubsica de Johann
Strauss orquestada por Préspero Bisquertt (Ballet
Nacional Chileno con coreografia de Ernst Uthoff}.
Suefio, ballet . de la opera Sayeda de Préspero
Bisquertt (Ballet Nacional Chileno con coreogra-
fia de Ernst Uthoff).

1945, poema sinfénico.

De Emocionales, Suite romdntica, Tristeza, Dejos,
Nocturno para orquesta.

Oda a la energia para orquesta.

Sinfonie N° 2 en Sol menor.
Noche de San Juan, Suite N® 1 para orquesta.
Sinfonia N° 3 en Mi.
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Cotapos, Acario
11, 1950, noviembre 17

IV, 1954, diciemhre 1¢
1957, mayo 31

Falabella, Roberto
V, 1956, noviembre 28

Focke, Free

1949, diciembre 9

I1I, 1952, noviembre 21
1v, 1954, diciembre 1¢

Garcia, Fernando
VIH, 1962, diciembre g

Garrido-Lecca, Celso
1983, noviembre 24

Giarda, Luis Esteban

1946, agosto 9
1948, noviembre 21

1949, diciembre 9

Guarello, Alejandro
XI1, 1979, noviembre 28

Heinlein, Federico
V, 1958, noviembre 28

Helfritz, Hans
® 1947, noviembre 7

I, 1948, diciembre 3
11, 1950, noviembre 24

III, 1952, noviembre 28

Hurtado, Angel
1963, diciembre 29

Sinfonfa preliminar del drama lirico El pdjaro
burlon.

Imaginacién de mi pais para orquesta.
Balmaceda, relato musical para un narrador y or-
questa (texto del compasitor) {Enrique Lihn, na-
rrador ).

Sinfonia N° 1.

Sinfonietta N° 3,
Sinfonia de la 6pera Deirdre.
Sinfonia N© 2

América insurrecta para recitante, coro mixto y
orquesta (texto de Pablo Neruda) (Hernan Wiirth,
recitante, Coro de la Universidad de Chile, Marco
Dusi, director).

Sinfonia en tres partes (estreno en Chile).

Loreley, poema para orquesta.

Afectos ignorados, poema para soprano y orques-
ta (Elena Ciuffardi, soprano).

Elegia para orquesta,

Konzertstiick para violoncello y orquesta ( Adolfa
Simek-Vojik, violoncello).

Mds allé de la muerte, poema sinfénico,
Obertura tomdntica para orquesta.

La civilizacion, la guerra y la paz, triptico op. 120
para tres voces y orquesta {Laura Krahn, Olinfa
Parada, Teresa Orrego, solistas).

Variaciones para orquesta,
Sinfonietta.

Concertino para piano y orquestz (Oscar Gacitia,
piano ),

Cancierto para saxofén y orquesta (Luis Mella,
saxofén ).

Drivertimento para orquesta,

Concierto para Grgano y orquesta de cuerdas
{Ulises Salvo, érgano).

Toccata en gris para orguesta,
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Isamitt, Carlos

1945, agosto 24

II, 1950, noviembre 17
VIIL, 1962, diciembre 9
Lefever, Tomés

1963, diciembre 22

Lémann, Juan
XII, 1979, noviembre 30

Letelier Llona, Alfonso
1, 1948, noviembre 26

1953, junio 12

1y, 1954, diciembre 17

1958, julio 21
1957, julio 19
1963, junio 7

Maturana, Eduardo
VIII, 1962, diciembre 6

\Montecino, Alfonso
11, 1950, noviembre 24

Orrego-Salas, Juan
1947, mayo 16

1948, abril
1948, noviembre 12

1950, julio 14
1, 1930, noviembre 24

1951, agosto 8§

111, 1952, noviembre 28

Seis moticos poéticos, suite para orquesta.
Mito araucano para orquesta.
Cuatro movimiéntos sinfénicos.

Msica polifénica 1962, tema y treinta variaciones
para orguesta.

Leyenda del Mar, miisica de ballet para orquesta,
primera parte. Fl estreno del ballet completo tuvo
lugar el 4 de septiembre de 1980 a cargo del Ba-
llet Nacional Chileno, con coreografia de Fernando

Beltrami,

Soneto de la muerte N° 3 op. 18 para soprano y or-
questa (texto de Gabriela Mistral) (Teresa Ira-
rrazaval, soprano).

Vitrales de la Anunciacién para soprano, coro fe-
menino y orquesta de camara (Silvia Soublette,
soprano y directora del Coro Femenino de Madri-
galistas).

Fragmentos de la opera oratorio La historig de
Tobigs y Sera (texto de Paul Claudel) (Clara
Ovuela, soprano; Margarita Valdés, contralto;
Herndn Wiirth, tenor; Miguel Concha, bajo).
Divertimento para orquesta.

Suite Aculeu para orquesta.

Concierfo para guitarra y orguesta de camara
(Luis Lépez, guitarra).

Gamma [, misica para ballet.

Obertura concertunte para orquesta.

Escenas de cortes y pastores, siete cuadros sin-
fénicos.

Obertura festiva para orquesta.

Juventud op. 24, ballet en tres cuadros basado
en el oratoric Salomén de Haendel adaptado y
orquestado por Juan Orrego-Salas (Ballet Nacio-
nal Chileno con coreografia de Kurt Joos).
Sinfonia N? 1 op. 26.

Concierto op. 28 para piano y orquesta (Hermi-
nia Raccagni, piano).

Umbral del Suefio, ballet en un prélogo y siete
actos (Ballet Nacional Chileno, coreografia de
Malucha Solari, escenografia de Fernando Debesa).
Concierto de cdmara op. 34 para flauta, oboe,
clarinete, fagot, dos cornos en Fa, arpa y cuerdas,
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1956, junio 3
1966, septiembre 2

Puelma, Roberto
I, 1948, noviemhbre 26

I1, 1950, noviembre 17

Quintane, José
1949, diciembre 16
II, 1930, noviembre 20

Quinteros, Abelardo
VI, 1982, diciembre 9

Tiesco, Carlos
1. 1948, noviembre 26
1950, julio 21
1951, julio 27

1955, julio 1°
1936, julio 13
Santa Cruz, Domingo
1948, septiembre 29
1948, mayo 28

1948, noviembre 26
11, 1930, noviembre 24

1976, julio 18

Spies, Claudio
V, 1956, noviembre 28

Stefaniai, Emeric
V, 1858, noviembre 28

Urrutia Blondel, Jorge
1945, febrero 2

Serenata concertante op. 40 para orquesta,
América, no en vano intocamos tu nombre, can-
tata op. 57 para soprano y baritono solista, coro
masculino y orquesta (texto de Pablo Neruda)
(Maria Elena Guinez, soprano; Carlos Haiquel,
baritono; Coro de la Universidad de Chile, Marco
Dusi, director) (estreno en Chile),

Concierto en La menor para violin v orguesta
(Stefan Tertz, violin).
Sinfonia Abajeiia.

El conde Ugolino, poema sinfénico.
La muerte de Mozart para pianc y orquesta de
cuerdas (Elma Miranda, piano).

Invocalizgeign para contralto v orquesta (texto de
Vicente Huidobra) (Ivonne Herbos, contralto).

Obertura sinfénica.

Serenata para orquesta.

Concierto para violin y orquesta {Enrique Iniesta,
violin).

Cuatro danzaes para orquesta (estreno en Chile).
Misica de] ballet La Candelaria (estreno en Chi-
le).

Sinfonia concertgnte op. 21 con flauta solista (Da-
vid van Vactor, flauta).

Sinfonia N° 1 en Fa op. 22.

Sinfonfa N° 2 op. 25 para orquesta de cuerdas.
Egloga op. 26, cantata pastoral para soprano, co-
ro mixto y orquesta (texto de Lope de Vega)
(Olinfa Parada, soprano, Coro de la Universidad
de Chile, Maric Baeza, director).

Oratio lIeremiae Prophetae, motete-cantata op. 37
para coro a seis voces y orquesta (Coro Sinfénico
de la Universidad de Chile, Hugo Villarroel, di-
rector) (estreno en Chile).

Misica de ballet y Suite (Music for a ballet) para
orquesta,

En las pampas de Hungria para orquesta.

Del ballet La guitarra del Diablo la Danza triun-
fal del Diablo.
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19453, agosto 24
1947, mayo 23

I, 1948, diciembre 3
1931, enero

1952, junio 18

III, 1952, noviembre 21

Vargas, Darwin
1V, 1954, diciembre 1°

VIII, 1962, diciembre 6

Del mismo ballet la Danza de la suplica v Danza
del Diablo vuelto sapo.

Del mismo ballet, Cortejo de santos labradores
y Danza de la buene cosechq.

Misica para un cuento de antaefio, suite sinfonica
N 3 op. 37.

Villa sefiorigl, Canto a La Serena op. 35, para
orguesta.

Redes op. 39, ballet en un acto basado en la
adapiacién y orquestacion de sonatas para clave-
cin de Domenico Scarlatti por Jorge Urratia Blon-
del (Ballet Nacional Chileno con coreografia de
Octavio Cintolesi),

Didlogo obsesivo op. 38 para piano y orquesta
{Juan Lémann, pianc).

Cantata de cdmara para soprano, contralto, coro
mixto y orquesta (texto de Juan Ramén Jiménez)
(Mara Ramirez, soprano: Georgeanne Vial, con-
tralto; Coros de la Universidad Catélica, Hugo
Villarroel, director).

Rapsodia para dias de duelo y esperanza para
guitarra y orquesta { Arturo Gonzalez, guitarra).

Primeras Audicionés en Chile de Obras de Compositores Latinoamericanos y Euiopeos

Bach, Johann Sebastian
1947, septiembre 3

1948, septiembre 3

1950, julio 28

1950, septiembre 1°

Cantata N° 4, Christ lag in Todesbanden (Coros
Polifénicos de Concepcién, Arturo Medina, di-
rector),

Preludio y fuga (no especificado, en versién or-
questal de Edvardo Van Dooren).

Concierto de Brandenburgo N° 6.

Suite N? 4 en Re mayor.

La Pasitn segiin San Juan (Teresa Irarrdzaval, so-
prano; Marta Rose, contralto; Oscar Tlabaca y
Herndn Wiirth, tenores; Jenaro Godoy y Pable
Sommer, bajos; Coros Polifénicos de Concepcién,
Arturo ‘Medina, director). La traduccién y adap-
tacién del texto al castellano estuvo a cargo de
Domingo Santa Cruz.

Cantata N¢ 65, Sie werden aus Saba alle kommen
(Ratil Fabres, tenor; Gabriel de los Rios, bajo;
Coro de la Universidad de Chile, Mario Baeza,
director).

Trauer-Ode, Lass, Fiirstin, lass noch einen Strahl
(Laura Krahn, soprano; Teresa Orrego, mezzo-
soprano; Carlos Clerc, tenor; Gabriel de los Rios,
bajo; Coro de la Universidad de Chile, Mario Bae-
za, director).
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Bach, johann Christian
1948, mayo 28
Barték, Béla

* 1951, noviembre 30
1933, mayo 15

1953, junio 5

Berg, Alban
1954, mayo 24

1963, mayo 31
Bloch, Ernst
1945, mayo 11
® 1950, junio 26
1955, mayo 20

Brahms, Johannes
1952, mayo 16

1964, agosto 28

Britten, Benjamin
® 1947, noviembre 14
® 1949, diciembre 1¢

Bruckner, Anton
1851, mayo 11

Cadman, Charles Wakefield
1943, mayo 22

Cimarosa, Domenico
* 1948, julio 26

® 1950, mayo 29
Copland, Aaron
1950, mayo 26
1952, mayo 30

Dittersdorff, Karl Ditters von
1955, julio 15

Sinfonia en Si bemol mayor.

Divertimento para orquesta de cuerdas,
Concierto para violin y orquesta (Enrique Inies-
ta, violin).

Concierto para dos pianos, percusién y orquesta
(Elvira Savi, German Berner, piano).

Concierto para violin y orquesta (Pedro d’Andu-
rain, violin).
Der Wein, aria de concierto (Hernan Wiirth, tenor).

Schelomo, rapsodia hebrea para violoncello y or-
questa (Hans Loewe, violoncello ).

Concerto grosso para orquesta de cuerdas con
piano obligado,

Concerto grosso N® 2 para cuarteto y orquesta
de cuerdas.

Rapsodia op. 53 para contralto solista, coro mascu-
lino y orquesta (Marta Rose, contralto; Coro de
la Universidad de Chile, Mario Baeza, director).
Requiem Alemdn op. 45 (Angélica Montes, so-
prano; Angel Mattiello, baritono; Coro Polifénico
de Concepcion, Arturo Medina, director),

Sinfonietta op. 1 para pequefia orquesta de camara.
Les Muminations op. 18 para soprano y orquesta
de cuerdas (texto de Arthur Rimbaud; Clara
Oyuela, soprano),

Sinfonia N° 9 en He menor.

Sinfonia N° 1 de Pennsylvania.

Concierto para dos flautas y orquesta (Marcel y
Louis Moyse, flauta),

Concierto para cboe y orquesta de cuerdas (Car-
los Romero, oboe}.

Del ballet Billy the Kid, Noche en la pradera y
Danza de celebracién.

Lincoln Portrait (“El retrato de Lincoln”) para
recitante y orquesta '(Roberto Parada, recitante).

Sinfonia en La menor.
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Falla, Manuel de
1951, agosto 23

Fauré, Gabriel
1947, septiembre 5

Ginastera, Alberto
1975, agosto 22

Gershwin, George
1958, junio 3

Gliére, Reinhold
1955, julio 15

Grieg, Edvard
1945, febrero 22

Hindel, Georg Friedrich
1951, agosto 31

1955, julio 15

1983, octubre 18

Halffter, Rodolfo
1956, abril

Haydn, Joseph
1941, junic 13
1949, mayo 6
1956, abril

1957, julio 19

Hindemith, Paul
® 1950, septiembre 4

El retablo de Maese Pedro (Clara Oyuela, sopra-
no; Juan Charles, tenor; Mariano de la Maza,

bajo).

Misa de Requiem op. 48 para solistas, coros y or-
guesta (Blanca Hauser, soprano; Genaro Godoy,
baritono; Coros Polifénicos de Concepcion, Arturo
Medina, director).

Concierto op. 25 para arpa y orguesta (Clara
Pasini, arpa).

Concierto en Fa para piano y orquesta (Herminia
Raccagni, piana).

Concierto para arpa v orquesta (Nicanor Zahale-
ta, arpa).

Suite op. 40 Del tiempo de Holberg,

Israel en Egipto (Aida Saavedra, Margot Strauss,
Marta Rose, Rail Fabres, Miguel Concha, Gabriel
de los Rios, solistas; Coro de la Universidad de
Chile, Mario Baeza, director).

Concierto para arpa y orquesta (Nicanor Zabaleta,
arpa ).

Judas Macabeo (Victoria Canale, soprano; Marta
Rose, contralto; HerndAn Wiirth e Ignacio Basta-
rrica, tenores; Bruno A. Tomaselli, baritono; Coro
de 1z Universidad de Chile, Marco Dusi, director).

Concierto op. 11 para violin y orquesta ( Enrique
Iniesta, violin).

Sinfoniz N2 92 en Sol mayor La sorpresa.
Sinfonia N¢ 103 en Mi bemol mayor Del redoble
de timbales.

Concierto N° 1 en Do mayor para violin y orquesta
( Enrique Iniesta, violin).

Sinfonig N? 102 en Si bemol mayor.

Los cuatro temperamentos, tema con variaciones
para piano y orquesta de cuerdas (Hugo Ferndn-
dez, piano).
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Honegger, Arthur
1950, julio 14
1952, agosto 22

Ibert, Jacques
1948, mayo 14
* 1948, julio 26

Ireland, John
1947, junio 13

Kabalevsky, Dmitri
1966, septiembre 2
1977, julic 15

Khachaturian, Aram
1950, julio 14

Lalo, Edouard
1948, mayo 14

Mahler, Gustav
1943, mayo 22

1945, agosto 24

1957, mayo 17

Martinu, Bohuslay
1945, noviembre 9
* 1947, octubre 31
1951, julio 27

Milhaud, Darius
1952, mayo 9§
1955, mavo 13

Mozart, Wolfgang Amadeus
1943, mayo 22

Sinfonig N° 1 para orquesta de cuerdas.

El Rey David, salmo sinfénico (Clara Oyuela, so-
pranc; Ise Hagemann, mezzo-soprano; Hernin
Wiirth, tenor; Fanny Fischer y Roberto Parada,
recitantes; Coro de la Universidad de Chile, Ma-
rio Baeza, director).

Divertimento para orquesta,
Concierto para flauta v orquesta (Marcel Moyse,
flauta).

Concierto en Mi bemol mayor para piano y orques-
ta {Hugo Fernindez, piano),

Concierto op. 49 en Sol menor para violoncello y
orquesta (Amaldo Fuentes, violoneello),
Concierto para violin y orquesta (Sergio Prieto,
violin).

Concierto para piano y orquesta {Reah Sadowsky,
piano).

Concierto en Re menor para vicloncello y orquesta
(Bernard Michelin, violoncello).

Tres lieder de Des Knaben Wunderhorn para voz
y orquesta, La muerte del tambor, El aroma de
los tilos, En lo alto de Ig montafia (Ruth Hennig,
voz).

Kindertotenlieder para voz y orquesta (Lydia
Kindermann, voz}.

Das Lied von der Erde (“La cancién de la Tierra™)
(Ivonne Boulanger, contralto; Eugenio Valori, te-
nor).

Sinfonia N® 2.

Tres ricercari para orquesta.

Doble concierto para dos orquestas de cuerda,
piano y timbales.

Suite Provenzal.
Concierto N¢ 1 para violoncello y orquesta (Ar.
nakdo Fuentes, violoncello).

Concierto K.V, 447 en Mi bemol mayor para cor-
no y orguesta { Enrique Salazar, como).
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1950, septiembre 4
1951, julio 6
1955, mayo 27
1955, julio 19
1956, abril

1956, mayo 11

19586, julic 27

Poulenc, Francis
1951, mayo 11

1977, julio 22
Prokofieff, Serge
1949, julio 29
1952, junio 13

1953, agosto 28
1955, mayo 27

1965, agosto 13

Purcell, Henry
1949, agosto 19

Rachmaninoff, Sergei
1950, mayo 12

Rameau, Jean Philippe
# 1951, noviembre 14
Rodrigo, Joaquin
1950, mayo 6

Rousse!, Albert

1945, mayo 11

Saint-Sagns, Camille
1979, julio 28

Serenata K.V, 384a en Do menor para octeto de
instrumentos de viento.

Sinfonia N°® 34 K.V. 338 en Do mayor.

Sinfonia N? 25 K.V. 183 en Sol menor.
Concierto K.V. 595 en Si bemol mayor para piano
v orquesta (Giocasta Corma, piano),
Divertimento N® 11 K.V. 251 en Re mayor para
oboe, dos cornos y cuerdas.

Maurerische Trauermusik (“Mfsica finebre ma-
sonica”) K.V. 477,

Misa N° 18 K.V. 317 en Do mayor De la corona-
cion (Clara Oyuela, soprano; Ivonne Boulan-
ger, contralto; HernAn Wiirth, tenor; Miguel Con-
cha, baje; Coro de la Universidad de Chile, Marco
Dusi, director).

Concierto en Re menor para dos pianos y orquesta
(Juan Lémann, Galvarino Mendoza, piano).
Concierto en Sol menor para érgano, cuerdas y
timbales (Miguel Letelier, érgano).

Suite de la musica incidental para el film EI te-
niente Kifé op. 60.

Concierto N® 2 op. 63 en Sol menor para violin
y orquesta (Fredy Wang, violin).

Suite de la 6pera El amor por tres naranjas op. 33,
Concilerto N° 1 op. 19 en Re mayor para violin
y orquesta {Enrique Iniesta, violin).

Sinfonia Concertante op. 125 para violoncello y
orquesta (Jorge Romén, vicloncello).

Suite para orquesta (arreglo de Sir John Barbi-
rolli).

Concierto N 3 op. 30 en Re menor para pianc y
orquesta {Marisa Regules, piano).

Suite del ballet Les Indes Galantes.

Condlerto de estfo para violin y orquesta (Enrique
Iniesta, violin).

Sinfonietta op. 52 para orquesta de cuerdas,

Sinfonia N? 3 op. 78 en Do menor con organo.
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Schoenberg, Arnold
1949, julio 8

Schubert, Franz
1948, abril

Schuman, William
1947, noviembre 7
1949, julio 8

Schumann, Robert
1949, octubre

Shostakovich, Dmitri
1947, mayo 9

1952, maye 16

Sibelius, Jean
1952, mayo 9

Smetana, Bedrich
1843, mayo 22

Strauss, Richard
® 1943, julio 12
1949, julio 15

Stravinsky, Igor
1951, julio 13

* 1951, noviembre 14
® 1951, noviembre 30
1955, julic 9

Szymanowski, Karol
1963, agosto 16

Tailleferre, Germaine
1955, julic 15

Tchaikovsky, Peter Ilich
1946, agosto 9

Toch, Emst
1952, mayo 23

Verklirte Nacht (“Noche transfigurada”) op. 4
para orquesta de cuerdas.

Sinfonia N° 4 en Do menor Trdgica.

Sinfonia para orquesta de cuerdas.
Sinfonia N° 3.

Concierto op. 129 en La menor para violoncello
y orquesta {Dobrila Franulic, vicloncello).

Concierto op. 35 para pianc y orquesta { Hermi-
nia Raccagni, piano).
Sinfonie N* 6 op. 54.

Concierto op. 47 en Re menor para violin y or-
questa (Enrique Iniesta, violin).

Obertura de la dpera La novia vendida.

Serenata op. 13 para instrumentos de viento,
Concierto op. 77 en Re mayor para oboe y peque-
fia orquesta (Caetano Girardello, oboe).

Concierto para piano y orquesta de instrumentos
de viento (Hugo Fernindez, piano).

Concerto en Re para orquesta de cuerdas.
Octeto para instrumentos de viento.

Concierto para violin y orquesta {Pedrp d’Andu-
rain, violin).

Sinfonia concertante op. 60 para piano y orquesta
{Flora Guerra, piano).

Concierto para arpa y orquesta ( Nicanor Zabaleta,
arpa).

Romeo y Juliety, obertura-fantasia.
Concierto op. 38 para piano y orquesta (Edith
Fischer, piano),
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Tosar, Héctor
1947, agosto 29

Vivaldi, Antonio
1950, mayo 6

Walton, William
1947, mayo 16

Williams, Ralph Vaughan
1946, mayo 10

Concertinp para piano y orquesta (Héctor Tosar,
piano).
Toccata para orguesta.

Concerto grosso op. 3 n° 11 L'estro armonico.

Concierto para viola v orquesta (Zoltdn Fischer,
viola).

Fantasia sobre un tema de Tallis para dos orques-
tas de cuerda y cuarteto solista.



Juan Lémann Cazabon

El compositor Lémann nacié el 7 de agosto de 1928 en Vendéme, Francia.
Redlizs sus estudios de pianc en el Conservatorio Nacional de Mdsica con
Rosita Renard, René Amengual, Germdn Berner y Alberto Spikin-Howard
y de composicin con Pedro Humberto Allende, Juan Orrego-Salas y Gus-
tavo Becerra. Como pianista obtuve los mdximos galardones del Conser-
vatorio, los premios Orrego-Carvallo (1949) y Rosita Renard (1951). En el
afio académico 1970-71 fue agraciedo con una beca Fulbright, para res-
lizar estudios sobre misica contempordnea en la Julliard School of Music
de Nugva York.

En la actualided es miembro del directorio de la Asociacion Nacional
de Compositores de Chile, de la que también fue presidente, y se desem-
pefia como profesor coordinador de la carrera de Composicién de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacién. Junto a Cirilo
Vila, Juan Lémann ha desarrollado una encomiable labor como maestro y
orientador de la generacion joven de compositores chilenos.

Entre las obras principales de Lémann figuran la Sonata para arpa
{1960), Sonata para violin solo (1961), Cuarteto para piccolo, dos flautas
y clavecin (1962), Pieza para déo para violin y violoncello (1962), Varia-
ciones para piano (1962) y Tensiones para piano (1969). La pertitura de
laz Leyenda del Mar fue completada en 1977. Junto a las Variables 0, I y
II para piano, compuestes entre 1977 y 1978, demuestra el dominio aca-
bado del lenguaje contempordneo a que ha llegado Juan Lémann, despuds
de haber incursionado en sus obras mds tempranas en un estilo de fuerte
dejo neocldsico strawinskiano.

La miisica de lo Leyenda del Mar es realmente notable. EI compositor
maneja tres grandes bloques sonoros en un tejido prioritariamente colo-
ristico, uno corresponde @ los insirumentos de viento, el segundo a los ins-
trumentos de percusién y el tercero a las cuerdas. Los combina de tal
manera que los timbres individuales se amalgaman a la perfeccién en fun-
cion del efecto global, sobre la base de sus modalidades propias de atague,
intensidad y extincién. Los timbres suenan pastosos, ricos y siempre nove-
dosos. Muchos de ellos se basan en elementos de suma simplicidad, motivos
rdpidos similares a la acciaccatura y al mordente, trinos de variados tipos,
desplazamientos cortos y largos, glissandos, clusters y trémolos.

La misica exhibe un dinamismo y unidad realmente notables. Un arti-
fice de la forma, Juan Lémann gradia de manera acebada una serie de
climax y subclimax, en un fluir que jamds decae. La unidad estd dada por
el sentido coloristico que prevalece, y por la reaparicidén en puntos impor-
tantes de la estructura de dos materiales. El primero de ellos surge al
inicio del movimiento a cargo del corno, la trompeta y el tromboin, se-
cundados por el piano y el vibrdfono. De cardcter “atmosférico, maritimo™,
tiene como base un ndcleo intervdlico constituido por un trino (Mi-Si-
bemol) y una cuarte justa (Si hemol-Mi bemol). Este material se elabore
en el transcurso de la partitura (p. 25) y al final (pp. 46-47), como reso-
lucion del elimax del movimiento. El otro material se presenta en p. 18,
y tiene como base un desplazamiento ondulante en el registro grave a car-
go del fagot, contrafagot, violoncellos y contrabajos, apoyados por el piano
y los instrumentos de percusion. Reaparece (en p. 32), semefante a “un
oleaje insistente”, y se intensifica en el “misterioso” (de pp. 38-41), del
que surge el climax del movimiento.

El Ballet Nacional Chileno de la Universided de Chile estrené La
Leyenda del Mar en el Teatro Victoria de Santisgo, el 4 de septiembre

Rev. Musical Chilena, 1980, XXXIV, N° 152, pp- 23-34
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de 1980, con coreografiz de Fernando Beltrami y con la Orquesta Sinfd-
nica de la Universidad de Chile dirigida por el maestro Victor Tevah.

La Revista Musical Chilena pidid e Juan Lémann describir su obra en
un articulo exclusivo para nuestra publicacion.

“Leyenda del Mar”

Mziisica para ballet, en tres actos.

de Juan Lémann

“Leyenda del Mar” es una obra musical para ballet, inspirada en la leyenda
de la “Pincoya”, personaje mitolégico del archipiélago de Chiloé en el sur
de Chile. La partitura representa la esencia de una expresién sonora de
imagenes en movimiento, inspiradas en la secuencia de los acontecimientos
de esta leyenda.

Musicalmente me impulsé la posibilidad de generar la forma a partir del
color y la textura, determinacién e indeterminacién, simetria y asimetria,
juego de densidades, uso de micro y macromotivos, lo estitico, lo mévil, la
fusién y el seccionamiento en sucesiones y combinaciones que configuran
la sintaxis musical. En esta miisica cada elemento genera al siguiente y es
apasionante descubrir esto en la forma total. El juego entre homogeneidad
y contraste no podria estar ausente en una obra de esta naturaleza.

Las técnicas composicionales utilizadas han side muy variadas y su natu-
raleza condicionada sélo por la intencién musical. La forma resultante no
estd, por lo tanto, sujeta a teorias preconcebidas.

Lo local se incorpora con componentes de nuestra misica vernicula de
manera tanto anecdética como abstracta,

CONTENIDO PROGRAMATIOO

El texto que inspiré la obra pertenece a Nicasio Tangol, quien, en “Chiloé
Archipiélago Mé4gico”, narra la leyenda de la Pincoya, “Diosa que personifica
la fertilidad de la fauna marina, De ella depende la abundancia o escasez
de mariscos en las playas y de peces en los canales”. Segtn el texto, la Pin-
coya tiene por pareja al Pincoy, con quien frecuenta “los parajes solitarios
de la costa y el roquerio de las ensenadas misteriosas”. La Pincoya es descrita
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como hembra hermosa y sensual “tan atrayente que hasta los peces se que-
dan con la boca abierta contemplindola”. Después del canto del Pincoy
(en la segunda parte del ballet), ella “da comienzo a su danza., En ritmo
lento remeda con sus caderas el balanceo de una embarcacién y a medida
que la voz del Pincoy sube de tono, acelera sus movimientos, para entre-
garse finalmente a una danza frenética y maravillosa. Si la Pincoya baila
mirando hacia los cerros de la costa, las playas de aquel lugar se volverin
estériles, pero si baila mirando hacia el mar y al finalizar su danza recorre
las playas sembrando mariscos, la abundancia de estos productos colmara las
playas y los mares de esa regién”. En el ballet ocurre lo dltimo, lo corona
una danza final bulliciosa y alegre.

La primera parte de "Leyenda del Mar” es una descripcién del mar y
sirve de introduccién a la leyenda de la Pincoya.

TEMATICA, ESTRUCTURA Y FORMA DE LA OBRA
Parte 1. El Mar.

Cuando decidi componer este preimbulo, me vi enfrentado al problema
de simbolizar el mar bajo un concepto nuevo, pero sin desvirtuar su esencia.
Al reflexionar, se me presentaron miles de imégenes y sensaciones, pero,
deudl podria transformarse en el elemento unificador? El mar tiene un ritmo
caprichoso dentro de una armonia mantenida durante largos perfodos, pero
este equilibrio varia, es imprevisible dentro de lo previsible, su colorido y
textura cambian tal como la luz y el viento. En este constante ondular,
puede ser violento o reposado, tentador o atemorizador, siempre imponente,
sobre todo fluctuante. Esta permanente fluctuacién me indujo a pensar en
modular (en términos de electrénica) cada pardmetro musical, mediante
una onda bisicamente sinuosoidal, de amplitud y frecuencia variables; ella
gui6 mis pasos para crear este movimiento, Se parte de la calma para retor-
nar a ella después de maultiples peripecias, en las que no deja de estar pre-
sente el misterio. La partitura encierra un juego de pasajes de ritmo medido
y otros de ritmo indeterminado, al menos parcialmente, los que por momentos
se superponen. Las alturas estin determinadas con excepcién de pequefios
detalles.

Formalmente, este es el trozo més abstracto de toda la obra, porque se
sustenta en conceptos de tiempo y color tratados en forma fluctuante, La
forma aparece cerrada sélo parcialmente, porque en el interior de sus sec-
ciones la variacién y la adicién de bloques diferentes tienden a abrirla,
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Estructura:
A B C b C E D B Coda
j l [
a b a Desarrollado Seccion |
cadencial\
Vibr., FL ‘i
CL |1

Parte 1I. Duo del Pincoy y la Pincoya.

En la segunda parte de este ballet figuran la Pincoya y luego el Pincoy en
alegre correteo por las playas. Después de hacerse presente el Pincoy, cuyo
canto lo inicia una nota alta de la trompeta, la magia de la seduccién los
envuelve a ambos desembocando en una danza que poco a poco cobra ma-
yor intensidad.

El primer motivo fue extraido del cuarto movimiento de mi cuarteto para
tres flautas y clavecin. Su tratamiento fugado refuerza la imagen, luego, un
ritmo ternario, sirve de apoyo para la danza cadenciosa de la Pincoya, imi-
tando el balanceo de una embarcacién, la que cada vez se hace mas acelerada.
Su caracteristica es el paso por lo jovial, lo sensual, lo onirico y lo pujante,
y de su trama surgen algunos elementos ritmicos y melédicos relacionados
con nuestro folklore.

La forma estd construida en base a tres secciones: A, B y C, Las ultimas
reaparecen variadas, B’ como transicién y C' sirviendo de conclusion.

transicién

Estructura;
A | Interludio | B | C | B l c
| canto del | ! |
a a a” a” E Pincoy b b ¢ | como una 1 conclusién
| 1

Las secciones son formadas por perfodos que presentan variados desarrollos,
a veces por complejidad creciente, otras por supresién o transformacién de
elementos,

Nota: a”, se inicia con el motive invertido.
3

Parte III. Siembra de mariscos y peces, danza final.

Se inicia con la Pincoya sembrando las playas de moluscos, después de lo
cual éstos van cobrando vida. Luego la pesca fructifica y motiva la danza
de los pescadores, pletérica de bullicio y alegria.
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La introduccién, dentro de su caracter estatico, incorpora pequefios gestos
que hacen sentir la energia vital acumulada en la Pincoya, Estos pequefios
elementos se acrecientan en cantidad —desde su nacimiento hasta su completo
desarrollo—, en una larga seccién de forma abierta que contrasta con la si-
guiente, iniciada por una danza de ritmo entrecortado y de caricter rudo,
intercalada por pasajes que la asemejan a un rond6. Una coda pone fin a la
tercera parte, terminando en un climax rotundo. Como nota coloristica, apa-
rece una corta intercalacién, en la que un corno toca con recursos timbricos
y melédicos que lo asemejan a una “trutruca” (instrumento indigena ma-
puche), que sin ser tipico de Chiloé, resulta sinticticamente oportuno en
esta seccion de la obra.

Existen dos generadores de la forma en esta tercera parte: la idea de
pequeiios movimientos de moluscos y peces, de ritmo caprichoso, y el de
la danza de los pescadores, de ritmo marcado y sostenido. El coredgrafo
puede crear imagenes en torno a estas ideas centrales, incorporando a su
visién personal de la danza material de la leyenda.

En esta seccién hay una mayor utilizacion de los instrumentos de bronce
que en las precedentes.

Estructura:

Introduccién A B Coda
Estatico, A partir de motivos a, b a, ¢ a”, ¢ Ritmo
insinuando con adornos y de ternario,
pequefios proporciones insistente.
movimientos irregulares.

(adornos).

Detalle de B:

B a’ c
a b a c | sobre | | abrevia- |
danza ‘ } Trutruca | } danza ‘ I transicion \ | elementos | cién de ¢ |
ruda ’ ! de intro- |
E duccién. |

LA ORQUESTACION

La orquesta empleada fue pensada sobre la base de una mdaxima variedad
de timbres, dentro de una gran economia de recursos, De cada instrumento,
figura uno sélo, inclusive en la cuerda, ya que el tipo de trayectoria melé-
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dica no habria permitido el uso masivo de ellos, sobre todo en pasajes de
tipo indeterminado. La percusién incluye una gran variedad de instrumentos
entregados a cinco percusionistas, ademas del pianoforte, también utilizado
como percusion. Los instrumentos de parche o platos metalicos permiten que
la altura sea impersonal cuando la partitura lo requiere.

El sonido esti elaborado desde sus compenentes, principio aplicado a
cada instrumento por separado, y también al total sonoro, Para ello fue
indispensable el uso de recursos instrumentales algo sofisticados.

La orquesta: 1 fl, 1 ob,, 1 clar, 1 fag,

1 como, 1 trompeta, 1 trombdn
1vin. I, 1 vin, II, 1 viola, 1 ve, 1 cb.
Pianoforte.
Percusién: 3 timbales, 3 tom-toms, 2 tambores
2 bongoes, 1 tumbadora
Temple blocks (4), 2 woodblocks
Tam-tam y varios platillos de diferentes tamarios.
glockenspiel, xil6fono, vibrafono y marimba.
Accesorjos: cascabeles metalicos y de bambi, giiro
maracas, etc.
Total : 18 ejecutantes.

Es interesante destacar que este conjunto fue tratado como una pequeiia
orquesta sinfénica mas bien que como un gran conjunto de cdmara.

CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL DE JUAN LEMANN CAZABON
NOTAS PRELIMINARES

1) Las fechas de composicién han sido proporcionadas por el compositor.

2) La ordenacién de las obras dentro de sus respectivas fechas anuales se ha hecho
cronolégicamente.

3} Abreviaturas:

A : Alto.

B :  Bajo.

FMCH : Festivales de Musica Chilena.

IEM : Instituto de Extensién Musical (hoy dia Direccién General de Espec-

ticulos de la Universidad de Chile).
IEM hel.: Copia heliogrifica preservada en el Archivo de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y de la Representacién de la Universidad de Chile.

MS : Manuscrito.
S :  Soprano.
T :  Tenor.

L.M.
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Manuscrito teérico musical de Santa Eulalia:
un estudio de un tesoro musical y lingiiistico
de Guatemala colonial

Por Alfred E. Lemmon y Fernando Horcasitas

Los autores agradecen la ayuda prestada por los Doctores Peter E.
Peacock, Carroll E, Mace, Robert Stevenson, Gertrude Burguieres y Mi-
chael F. Fry en la preparacién de este manuscrito,

Cuando Gabriel Saldivar reprodujo el manuscrito original de dos chanzonetas
con texto ndhuatl del indio “Don” Hernando Franco!, del siglo dieciséis, en
su Historia de la masica en México (1934), inaugurd una nueva era editorial
sobre la musica indo-cristiana del Nuevo Mundo. Sigui6 sus pasos el binomio
integrado por Humberto Vézquez Machado y Hugo Patifio Torres, al editar
en Historia (1958), facsimiles de la cantata Nuestra Sefiora Luise de Borbén,
compuesta por tres indios Moxos 2. En 1968, Robert Stevenson entregh a los
musicélogos la publicacién de transcripciones modernas para ser ejecutadas
de Capac eterno Dios y Hanacpachap cussicuinin, del Pert colonial 3, Con
cuatro afos de anterioridad, el mismo autor present6 transcripciones, tam-
bién preparadas para su ejecucién, de tres villancicos del indio guatemalteco
del siglo dieciséis, Tomas Pascual *.

Las composiciones antes nombradas, escritas por o para indios y en su pro-
pia lengua, son un testimonio de la habilidad musical de los indigenas, y el
tratado tedrico musical de Santa Eulalia, tema de este trabajo, permite com-
prender hasta qué punto ellos fueron capaces de aprender y dominar el co-
nocimiento musical hispano. A pesar de que ya en 1964 Robert Stevenson
anuncié el descubrimiento de varios manuseritos importantes de musica po-
lifénica de Santa Eulalia, Guatemala, escritos por indigenas, espafioles y mu-
sicos del norte de Europa, este importantfsimo documento del siglo dieci4
siete no llegé a manos de los eruditos hasta 1969, Ese aito, el Rev, Daniel
M. Jensen, misionero Maryknoll en Huehuetenango, informé a Munro Ed-
monson, especialista en cultura maya de la Universidad de Tulane, que los
nativos habian entregado el manuscrito a los misioneros para su custodia, El
Dr. Edmonson obtuvo una fotocopia y microfilm para la Biblioteca Latino-
americana de Tulane 8, Para poder realizar este trabajo se obtuvo una foto-
copia de mejor calidad atin.

Los manuscritos de Santa Eulalia, en su totalidad, son un indice de la cul-
tura musical hispana en el periodo, rasgo de la vida considerado de tan gran
importancia, que fue transferido no sélo a las catedrales del Nuevo Mundo
que tuvieron como modelo a la de Sevilla, sino que también a las mas
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remotas aldeas indigenas. Para que el tratado pueda ser comprendido y apre-
ciado en todo su valor, este trabajo incluye cuatro secciones explicativas. La
primera abarca ¢l ambiente musical hispano, en el que se demuestra la cali-
dad internacional de la musica espafiola, tema de importancia en este caso,
porque los manuscritos musicales de Santa Eulalia son realmente internacio-
nales. En la misma secci6n se analiza el papel de la Iglesia en lo que se refiere
a los tratados sobre teorias de la misica. La segunda parte abarca la intro-
duccién de la misica en el Nuevo Mundo desde México y a los trabajos teo-
ricos que circularon durante el perfodo colonial. En la tercera parte se des-
criben los aspectos fisicos y musicales del tratado, y algunos rasgos musi-
cales son examinados basindose en la informacién incluida en las dos sec-
ciones anteriores. En la cuarta seccién se estudian los aspectos lingiiisticos,
tanto del uso del Nihuatl en Guatemala como en el texto del manuscrito. La
traduccién al castellano de! manuscrito pone término al articulo.

PANORAMA DE LA MUSICA HISPANA

El siglo XVI fue un periodo tan fecundo de la historia musical de Espafia,
que su superabundancia y riqueza provey6 a sucesivas generaciones tanto
de misica como de amor por ella. Un reflejo del papel que tenia la misica
en la vida diaria espafiola la ofecen los marinos de Cristébal Colén, quienes
cantaban el Salve Regina al atardecer, como también lo hicieron en la vis-
pera del descubrimiento del Nuevo Mundo 8, Asi como los misioneros mas
tarde usaron la musica como medio para atraer a los nativos al mensaje
cristiano, Colén hizo otro tanto en un fracasado intento por seducir a los ara-
waques. El 2 de agosto de 1498, al establecer contacto con ellos, ordend que
hubiese musica y danzas que los nativos pudiesen presenciar ’. Esta actividad
no logré ganérselos porque lo interpretaron como una sefial de guerra. Mas
tarde, Cortés y Pizarro tuvieron en su séquito a musicos cuya tarea era
reconfortar a las tropas,

La misica del periodo debe enfocarse como el resultado de centurias de
desarrollo y tiene dos variantes de gran valor: su calidad internacional en
primer término y luego el patrocinio real y eclesiastico. Asi como se encuen-
tran rasgos de la cultura mora en la arquitectura de Espaiia, también la hay
en la musica y la literatura ®. El Libro de buen amor, de Juan Ruiz, por ejem-
plo, incluye comentarios valiosisimos sobre varios instrumentos musicales mo-
riscos e hispanos?, Pero los moros no fueron los finicos extranjeros que de-
jaron una huella en la misica espafiola. Johannes Urrede, de Brujas, por
ejemplo, fue maestro de capilla de Fernando V1, Jean Ockeghem visito
Espafia en 1469 y Alexander Agricola y Pierre de Ja Rue lo hicieron en
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1506 ''. En las composiciones de Juan de Anchieta y Francisco de Peiialosa
la influencia flamenca es fuertemente perceptible. No obstante, algunos escri-
tores nos alertan sobre la existencia de una mayor independencia de la Es-
cuela Flamenca de la que anteriormente se suponia 2. En el Cancionero Mu-
sical de Palacio, ese monumento de la musica secular, se encuentran obras de
los extranjeros Josquin Wrede [—Urrede], Tromboncino, Fogliano y Robert
Morton %, Mateo Romero, el maestro de la cancién secular espafiola, nacié
en Lieja'’. Por lo demis, el caricter internacional de los musicos espafioles
puede rastrearse, durante el reinado de Felipe IV, por la presencia de Ber-
nardo Jovenardi, de Italia, y Henry Butler, de Inglaterra 's.

Las casas reales tenfan un profundo interés por la musica. Juan de An-
chieta, miembro de la corte de Isabel y maestro de musica del joven Principe
Don Juan, exhibié cierto instinto por lo dramatico y se inclin6 en sus com-
posiciones mas bien hacia la sonoridad que a los enigmas musicales, porque
se le presentaron para ello las condiciones 6ptimas. La masa coral de los
Reyes Catélicos ascendia a sesenta u ochenta voces %, y Carlos V se preo-
cupé de que su Capilla Flamenca lo acompaiiara en sus viajes 7. La varie-
dad y el sabor internacional caracterizan la musica de la corte de Felipe II,
Rey de las Espaiias, el gran mecenas internacional de la musica de su época.
Hubo dos capillas musicales con completa dotacién musical, una para la
Casa de Borgofia y otra para la Casa de Castilla '8, Los espafioles tuvieron
gran amplitud de criterio en la seleccién de los misicos y se contrataba a
un extranjero cuando era menester, El factor determinante era la calidad,
porque lo que se buscaba era el mas alto rendimiento 1®, As{ como la musica
de Josquin cruzé los Pirineos?, también Hegaron los organeros del norte
de Europa® y érganos de Inglaterra®’, y de igual manera Ilegaron
los musicos del Nuevo Mundo. Por ejemplo, bailarines indigenas delei-
taron a Carlos V y a su corte en 1528%, los misioneros Dominicos de
México seleccionaron a un compositor indio de cierta habilidad para ser en-
viado a Espafia?*, algunos indigenas trabajaron como musicos en casas de
la nobleza espafiola®s y los tres indios Moxos, mencionados anteriormente,
compusieron una cantata que fue enviada a la peninsula en honor de Maria
Luisa de Borbén 2. Al igual que la misica espaiiola influenci6 a muisicos de
Roma *7, Inglaterra® y Francia®, el Nuevo Mundo dio a Europa la Sara-
banda 3°.

Los diversos centros provinciales de Espaiia tenian orgullo de su herencia
v sus tradiciones, y la altivez local impulsaba a cada Catedral a competir en
el brillo musical #, Como resultado de esta competencia surgieron los tres
grandes compositores de musica religiosa espafiola de la época, cuyas carreras
confirmaban el cardcter internacional de la musica hispana. Cristébal de
Morales (ca. 1500-1553) comenzé a publicar en 1539, Es el tnico musico
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espafio]l cuyas obras fueron incluidas en una coleccién Luterana?®?, y sus
composiciones fueron editadas en Amberes, Augsburge, Lyon, Mildn, Roma,
Salamanca, Valladolid, Verecia y Wittenberg. Escribié obras que ejecutd
frente a reyes, emperadores, papas, cardenales y otros miembros de la no-
bleza, como lo comprueba su exquisitc motete Jubilate Deo Omanis Terra %3,
Pero si el Viejo Mundo lo honré, también lo hizo el Nuevo. Ya en 1553, la
antigua capital incaica del Cuzco, poseia sus dos libros de misas aparecidos
en Roma en 1544 3¢ Cervantes de Salazar relata que durante los servicios
de conmemoraciéon de Carlos V, en Ciudad de México, el auditorio fue con-
movido hasta las lagrimas por la misica de Morales, pero también les pro-
dujo gran contento 3%,

Francisco Guerrero (1528-1599), sevillano al igual que su maestro Mo-
rales, tocaba la vihuela de siete cuerdas, el arpa y la corneta. Un tal Juan
Méndez Nieto, médico que emigré al Nuevo Mundo, estudié érgano con el
célebre organista Guerrero ¢, En contraste con su maestro Morales, su vida
transcurrié principalmente en Sevilla, pero su musica era muy conocida y
casi ninguna iglesia del mundo cristiano dejaba de tener sus obras, hecho
ampliamente documentado en el Nuevo Mundo 7.

Tomas Luis de Victoria (ca. 1548-1611) esperaba que las nuevas genera-
ciones apreciaran favorablemente sus obras 3, Al igual que Morales, gozé de
una permanencia en Roma®®, y el privilegio del patrocinio real y eclesids-
tico ¥, Durante su vida fue el musico que fij6 las pautas por las que otros
serian juzgados, Gutierre Fernindez Hidalge (1553 -ca, 1620), el mds gran
compositor sudamericano del siglo dieciséis, al escribir su Salve Regina a 5,
solo compuso los primeros dos versos e indicé que el tercero y cuarto de-
bian ser tomados de la Salve a 6, de Victoria (1572) 41,

Asi como Pedro Cerone, en su El Melopeo y Maestro comenta que el in-
terés de los espafioles por la musica incluia a la casa real (en este caso la de
Felipe III) * y Juan Ruiz de Robledo, en Leura de musica ecclesiastica no-
bleza (1644), destaca la pericia musical de Felipe IV 43, también podrian
nombrarse a otros miembros de la nobleza, como Juana de Austria **, Fran-
cisco de Borja*® y el rey lusitano Jodo IV 4%. Inclusive un tan répido vistazo
demuestra la estimacién que en Espafia se tenia por la musica, Tanto es
asi que los conquistadores también fueron mecenas de la musica a fin de
parecer nobles sefiores de la tierra, Al mismo tiempo, las catedrales del
Nuevo Mundo trataban de reflejar la gloria de la Catedral de Sevilla, y es
asi como musicos no espafioles y la musica de los compositores extranjeros,
penetrd con tanta rapidez en América como en Espafia 7.

En su Historia de las Ideas Estéticas en Espaiia, Menéndez Pidal destaca
“La singular riqueza y exuberancia de la literatura musical de los dos siglos
de oro”4, Es por eso que existieron obras tedricas, tanto practicas como

* 40 o
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especulativas, que tratan sobre la musica sacra y secular, monodia y polifo-
nia, la vihuela y la guitarra, ademés de una multitud de otras*°. El testimo-
nio de esta riqueza se encuentra en Music in the Age of Columbus®, de
Robert Stevenson, y una visién mucho mds amplia atn en Estudios de His-
toria de la Teoria Musical 5!, de Francisco José Leén Tello y en La Teoria
Espafiola de la Mdsica en los Siglos XVII y XVIII 5. A pesar de la ampli-
tud de estas investigaciones, los trabajos teéricos de Damaso Artufel
José de Torres *, Juan Francisco Cervera 5, y Francisco Moliner, por ejemple,
no son mencionados en ellos®. Pero no debe juzgirseles apresuradamente
por no haber comentado estos tratados. Ya en 1753, Francisco Xavier de San-
tiago y Palomares empasté en un volumen ciertos tratados de autores espa-
fioles dada la dificultad que tuvo para encontrar sus escritos ¥, y para su
coleccion eligié las obras de Domingo Marcos Durdn *, Gonzalo Martinez
de Bizcargui %, Alonso Espafion , y Diego del Puerto . Los investigadores
actuales se encuentran frente a la misma dificultad.

Asi como esta fue la época de los maestros de la polifonia, también lo fue
de los tedricos de la musica, quienes la enriquecieron, comenzando por el
visionario Bartolomé Ramos de Pareja ®, terminando con el sublime Fran-
cisco Salinas®, a quien Fray Luis de Leén® celebré en sus versos abar-
candose asi una inmensa riqueza. Una de las razones por las cuales Bartolomé
de Pareja y Francisco Salinas lograron tanta fama fue porque publicaron
exclusivamente en Latin y porque pasaron largos periodos fuera de Espafa.
Ambos lograron el reconocimiento de John Hawkins, Charles Burney y Hugo
Riemann %. Otros espafioles escribieron en lengua vernicula y sus obras na-
cieron de la experiencia y de las exigencias de su labor come musicos ecle-
sidsticos practicos, tales como Fernand Estevan (fl. 1410), sacristin de la
iglesia de San Clemente de Sevilla %; Domingo Marcos Durén, quien paso
sus ultimos afios en la Catedral de Santiago de Compostela ™ y Bartolomé
de Molina, quien escribié su Arte de canto llano para el clero de la dideesis
de Lugo®, Otros escritores que ocuparon cargos eclesiasticos fueron Gon-
zalo Martinez de Bizcargui ®, Francisco de Montanos 7, Francisco Tovar n
Juan Martinez™ y Mateo de Aranda™, A esta lista puede agregarse al
dominico Damaso Artufel 7*; Francisco Marcos y Navas, “psalmista por el
SM. en su Real Iglesia de S. Isidro de Madrid” %, al Padre Fray Antonio
Martin y Coll, “Hijo de la Santa Provincia de Castilla, de Ia Regular Obser-
vancia de N.P.S. Francisco, Organista del Real Convento de Madrid” 78,
Manuel Narro, “Presbytero, Organista de Ia Colegial de San Felipe” 77; a
Gerénimo Romero de Avila, “Racionero, y Maestro de Melodia de la Sta.
Iglesia de Toledo”®; Diego de Roxas y Montes, “Misico Instrumentista de
la Santa Iglesia Cathedral de Cordoba” ™, a José de Torres, “Organista prin-
cipal de [la] Capilla Real de su Magestad” %, al Padre Fray Pedro de Villa-
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sagra, “Monge Geronimo, y Maestro de Capilla del Real Monasterio de San
Gregorio de Madrid”®; y al Padre Fray Ignacio Ramoneda, “Monge Pro-
fesor y Corrector Mayor del Canto en €l Real Monasterio de San Lorenzo del
Escorial” 8, Fragmentos Musicos, del Padre Fray Comes y de Puig, obtuvo la
aprobacién de alrededor de ocho directores de coro y organistas del area de
Barcelona ¥, y se escribieron, ademas, otros textos especialmente para el uso
de los novicios de las diversas 6rdenes religiosas. Entre éstos figuran las obras
del Padre Fray Nicolds Pascal Roig®, la del Padre Fray Manuel Pérez Cal-
derén®, y la de Fray Pedro Carrera®, quien especifica en la portada que
es para ser usado tanto en Espafia como en las Indias.

Esta lista parcial, en la que no se menciona a muchos otros tedricos mu-
sicales hispanos, demuestra, no obstante, el mérito, la amplia actividad rea-
lizada y su estrecho contacto con la misica eclesiastica. Unidos al triunvi-
rato formado por Morales, Guerrero, Victoria y sus sucesores, ademés de los
innumerables misicos extranjeros que trabajaron en Espafia, podemos dar
una visién de conjunto de todos aquellos que forjaron el mundo musical his-
pano durante los afios en que Espafia goben6 su inmenso imperio. Tanto
los compositores como los ejecutantes gozaron de amplias vinculaciones inter-
nacionales y del apoyo real y eclesiastico, los escritores tedricos demuestran
palmariamente la importancia de la Iglesia en la formacién de este mundo
musical,

.o MUSICA EUROPEA EN EL NUEVO MUNDO

Numerosos cronistas religiosos y una amplia documentacién prueban la
aceptacién de que gozé la musica europea entre los nativos de América 57,
Pero una tan répida y favorable respuesta no habria sido posible si durante la
época precolombina los indics no hubiesen tenido una fuerte tradicién mu-
sical 8, Tanto los primeros franciscanos, como Motolinia, Gante y Zumarraga,
y también los mismos indigenas, informaron a Europa sobre la reaccién favo-
rable que produjo la introduccién de la musica polifénica. Al escribirle a
Felipe 11 sobre las diversas actividades religiosas del monasterio de San Fran-
cisco, los indios destacaban que todo se hacfa con la debida solemnidad y
que a los nifios se les ensefiaba a leer, escribir, cantar y tocar instrumentos
musicales 8.

La actividad musical de los misioneros no se limitaba a la metrépoli de
México-Tenochtitlan, sino que se expandia por toda América, y Guatemala no
fue una excepcién. Thomas Gage afirma con razén y sencillez que en la ma-
yoria de las aldeas habia escuelas en las que se ensefiaba musica ademas de
leer y escribir®. La crénica de Fray Francisco Ximénez avala en multiples
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ocasiones la aseveracién de Gage al informar sobre la preocupacion permanen-
te de los misioneros por la liturgia v la misica 92, Muchos otros historiadores
religiosos informan sobre la actividad musical en Guatemala, entre ellos Fuentes
y Guzmén??, Cortés v Larraz*, Francisco Vizquez®, Antonio de Reme-
sal® y Francisco Javier Alegre®. Los religiosos Francisco de Zepeda® y
Pedro de San José Betancur también destacan la importancia que se le
conferia a la musica®, Un manuscrito titulado “Tradiciones ciertas de
origen v progreso que ha tenido la musica de Guatemala”, demuestra que
la Catedral de Guatemala se fundd y tuvo la misma constitucién que la
Catedral de Sevilla®, Maestros de Musica de gran capacidad tenian a su
cargo la actividad musical **, y hubo un intercambio musical permanente
entre la Catedral de México y la de Guatemala, especialmente mientras
Rafael Antonio Castellanos fue maestro de capilla de la Catedral de Gua-
temala ', La importancia internacional del archive de musica de la Cate-
dral de Guatemala es evidente, inclusive en una guia preliminar como la
editada por Stevenson 1%,

Sor Juana Inés de la Cruz, en El Caracol, destaca la importancia de los
trabajos musicales teéricos de la vida colonial 18, Los estudios pioneros de
Gabriel Saldivar mencionan obras de Montanos '™, Lorente 1%, Ceronel® y
Nasarre en el México colonial 17, Informa ademés sobre varias copias de
un libro de teoria, en la Memoria de la viuda de Bernardo Calderon'®, y
cita a Nicolds Rodriguez, quien en 1658 pidié autorizacién para imprimir
veinticinco copias de una obra tedrica 1. Cuando se le confiscé la biblioteca
al arquitecto mexicano Melchor Pérez de Soto, entre sus libros se encontra-
ron las siguientes obras de teoria musical:

Flores de Musica

Arte de canto llano, por Fr. Damaso Artufel de la orden de predicadores

Arte de canto llano, por Juan Martinez, clérigo

Libro de musica en cifras para vihuelas, por Esteban Dassa

Arte de musica teérica, de Francisco Montanos

Suma de todo lo que contiene el arte de canto llano, por bachiller Sebas-

tian Vicente Villegas

Otro manuscrito de misica y canto, por Pedro de Robles

El Melopeo y Maestro o Tratado de musica por Pedro Cerone ', Ade-
mas, un cierto Juan Pérez Materano obtuvo licencia para imprimir un libro
de teoria que escribi¢ en Cartagena !, La reedicién guatemalteca de 1750,
de Breve Summa de todas las reglas de canto llano, de Martin y Coll, se en-
cuentra en la actualidad en el Museo del Libro Antiguo de la ciudad de
Antigua en Guatemala 2, asi también como la copia manuscrita de Arte y
puntual explicacion del modo de tocar el violin, de Joseph Herrando, que
estdi en el Museo Nacional de Historia de la ciudad de Guatemala 3, y
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en el Museo del Libro Antiguo'* se encuentra también una copia manus-
crita de un método para guitarra de autor no identificado hasta la fecha.
Muchas otras obras apareceran, sin duda, durante futuras investigaciones, a
medida que se tenga acceso a mis colecciones privadas 115, En 1934 Saldi-
var se refirio al trabajo de Vicente Gémez y también a manuscritos ané-
nimos de violin y guitarra ', y Francisco José Le6n Tello también destaca
la riqueza del material que se encuentra en ¢l continente americano, al es-
tudiar la Cartille musica y primera parte que contiene un metodo facil de
aprenderla a cantar, de José Onofre Antonio de la Cadena, editada en Lima
en 1763117,

La lista podria prolongarse porque es inmensa. Lota M. Spell, en “Music
in the Cathedral of Mexico”, informa que en 1584 fueron enviados a la
Catedral 18 alrededor de 10 aries de canto llano, y Ernest ]. Burrus observa
de Juan de Tovar pidi6 y recibi6 autorizacién de sus superiores jesuitas de
Roma para publicar su tratado sobre musica, pero no existe informacién
alguna de que fuera editado 1%, Investigaciones preliminares realizadas en
el Archivo General de Indias de Sevilla demuestran la riqueza de informa-
cién que puede obtenerse de los documentos que alli se encuentran. En los
registros de embarque que estin en la Casa de Contratacién, se constata el
envio en 1576 del Vergel de Musica, de Martin de Tapia y de “Tres artes de
canto llano” ¥, y también de despachos de estas obras en 158312,

No obstante, s6lo Juan Bermude figura entre los numerosos tedricos y
compositores espafioles del siglo dieciséis que escribié especificamente para
e] Nuevo Mundo 122, Hasta puede presumirse que fue su amigo Francisco
Cervantes de Salazar el responsable de la difusién de la fama de Bermudo
en el Nuevo Mundo, tal como lo habia hecho con anterioridad con Cristé-
bal de Morales 1%,

En una aldea del norte de Guatemala existen pruebas del patrocinio de
la iglesia y la realeza, del caricter internacional de la musica hispana vy sobre
los tratados tedricos de la época. La informacién proporcionada por Robert
Stevenson en 1964 —a la que nos referimos anteriormente— de un escon-
drijo de manuscritos musicales en Santa Eulalia, en el departamentc de
Huehuetenango en Guatemala, fue un acontecimiento importantisimo para
la musicologia del Viejo y Nuevo Mundo. Los maestros europeos cuyas obras
se encontraron en el descubrimiento, incluyen a personalidades tales como
Alonso de Avila, Francisco de Pefialosa, Pedro de Escobar, Juan Garcia de
Basurto, Diego Fernindez, Mateo Fernandez, Cristobal de Morales y Pedro
de Pastrana. Pero, ademas, €l inventario contiene obras de luminarias no
hispanas como las de Johannes Urrede, Heinrich Isaac, Loyset Compére, Jean
Mouton y Claudin de Sermisy 2, Los cédices abarcan también musica
escrita por el indioc Francisco de Le6n, ademds de aquella ya escrita por
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Tomds de Pascual 2%, El descubrimiento del tratado tedrico musical de Santa
Eulalia es como un espejo de la cultura musical espafiola de la época de la
Conquista, Es sin duda alguna internacional, porque ahi se encuentra mi-
sica de toda la peninsula y del Norte de Europa —escrita para principes y
para la iglesia—, ademés de las obras de los compositores locales. El tratado
tedrico musical an6énimo no sélo indica el papel que tuvo la educacién
musical en esta ciudad, sino que también su enfoque internacional. Sus pa-
ginas incluyen la obra de un indio de la regién maya que escribe, como ya
veremos, en un estilo que pronto demostraremos ser4 conocido como “Ni-
huat] franciscano colonial”, obra que refleja los escritos teéricos espafioles
del periodo. Este documento en particular confirma las numerosas crénicas
religiosas que describen con tan vivos colores la habilidad musical de los
indigenas, y nos demuestra ademdis, con gran exactitud, la importancia del
“imperio musical” fundado por Pedro de Gante %, Es como un monumento
a la hazafia cultural del pueblo espafiol de la época.

DESCRIPCION DEL TRATADO

El tratado tiene catorce paginas e incluye escritos que no estin relacionados
con ¢l en paginas Ir, 2r, 10v, 14r y 14v, una en blanco (11v) y otra es un
calendario (1v). Una Mano de Guido {fig. 1), procedimiento de ensefianza
musical que data de la Edad Media cuyo nombre deriva de Guido d’Arezzo,
se encuentra en pagina 2v. Dentro del tratado habia dos fragmentos, el pri-
mero se encontré doblado e incluye el nombre de varios individuos, pero
no tiene identificacién algurna?”. Mide 30,5 cm de largo por 10,5 cm de
ancho doblado (tal como estaba en el manuscrito). El segundo fragmento,
que es un calendario, tiene 8 cm en su parte més ancha y 18 cm de largo.
La cubierta del manuscrito, en cuero de ternero, mide 17 cm de ancho por
25 cm de largo. Las péginas del manuscrito tienen 15 cm de ancho por
22 cm de largo.

El manuscrito no revela nada idiosincratico en el campo de la practica
musical indigena de Guatemala, pero si demuestra cémo se expandié la
influencia de varios escritores, tales como Gonzalo Martinez de Bizcargui.
La aparicién en pagina lv —como segundo fragmento— de un calendario
religioso es bastante comin en un tratade de teoria musical, En Portus
Musice, Diego del Puerto incluye un calendario eclesiastico 12¢ en el que fi-
guran las fechas de las principales fiestas méviles, y en el segundo frag-
mento se encuentran las més importantes fiestas méviles en un periodo de
ocho aiios, pero sin mencionar el afio correspondiente. Las fiestas mencio-
nadas son Pascua de Resurreccién, el Jueves de la Ascensién, Pentecostés,
Septuagésima, el Miércoles de Ceniza y el primer Domingo de Adviento.
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El folio 1v del manuscrito actual, es también un fragmento de calendario
y estd dividido en seis columnas: Ia columna 1 —parcialmente rota— incluye
una serie de palabras cortas, aparentemente abreviaciones que estos comenta-
ristas no lograron descifrar; la columna 2, también parcialmente destruida,
muestra dos series de fechas que abarcan desde 1672 a 1679 la primera, y
de 1850 a 1655, la segunda. La columna 3 incluye la letra dominical de cada
ano sucesivo. Cuando el primer dia del afo es domingo, la letra es A; si el
domingo cae durante la segunda, es B y ast sucesivamente, Los afios bisies-
tos requieren la combinacién de dos letras (es el caso de los afios 1650,
1654, 1672 y 1676), el primero correspondiente a enero 1-febrero 29 y el
segundo a marzo 1— diciembre 31. La columna 4 muestra los numeri aureud,
o mimeros de oro de cada afio. Este sistema data de los antiguos griegos,
quienes calculaban que después de aproximadamente 19 arios solares, las
fases de la luna se repetian en el mismo dia de cada mes, En Atenas se
inscribian en letras de oro, en los monumentos publicos, las fechas de la
luna llena de cada ciclo de 19 afios, junto al afio correspondiente dentro del
ciclo de 19 afios, En el manuscrito de Santa Eulalia, por ejemplo, el afio
1655 tiene al 14 como numero de oro. La columna 5 muestra la epacta de
cada afio, 0 sea la edad del calendario lunar al 1 de enero de este afo es-
pecifico. Este recurso era usado para determinar la fecha de Pascua de Re-
surreccion. La columna 6 da la fecha del Domingo de Septuagésima, el ter-
cer Domingo antes de Cuaresma. En 1672 cay6 el 14 de febrero, en 1673,
el 29 de enero y asi sucesivamente, Dentro de cuadréangulos, en la base
de las primeras cinco columnas, figuran algunos mal disefiados signos o
claves, parcialmente borrados cuando fueron escritos v que no fueron des-
cifrados por los autores mencionados.

La presencia de ]la Mano de Guido es bastante comtn 126 escritores tales
como Martinez de Bizcargui, Damaso Artufel, Gerénimo Romero de Avila,
Pérez Calderén, Martin y Coll, Francisco Marcos y Navas, y Luys de Villa-
franca ¥, a quien no habiamos nombrado antes, todos incluyen ilustracio-
nes similares en sus primeras paginas®*. Artufel la llama una mano de
Guido, Montserrat la denuncia la mano del canto, Marcos y Navas, mano
musical, Romero de Avila, mano Eclesiastica y Villagra, simplemente la
mano. Cuando no est4 ilustrada, se la menciona como lo hace Andrés de
Montserrat 132,

En la péagina 3r, el escritor de Santa Eulalia inicia su disertacién sobre
“los signos”, los que pueden definirse dentro de los cinones actuales como
nombres compuestos para un tono que no sélo indica el nombre, sino que
su altura también. Por ejemplo, el Do central era conocido como Ce fa ut.
Los escritores peninsulares demostraban cierta uniformidad en la defini-
cién de los signos. Fernand Estevan —el anénimo R 14670 de la Biblioteca
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Nacional de Madrid—, Martinez de Bizcargui y Damaso Artufel usan casi las
mismas palabras 132, E] primero de estos escritores, Fernand Estevan, escri-
bi6 en 1410, y el dltimo, Damaso Artufel, en 1614.

A pesar de que el escritor del Nuevo Mundo no ofrece una definicion
de los signos, incluye informacién sobre los diversos signos, oconcordando
con autores peninsulares tales como Gonzalo Martinez de Bizcargui, Gaspar
de Aguilar y R 14670 de Madrid '*, Algunos de los tratados no comienzan
con el estudio de gamaut (el segundo Sol debajo del Do central), como lo
hace el tratado de Santa Eulalia, sino que con Are (el segundo La debajo
del Do central) 35, Como es el caso del manuscrito del Escorial Ciii23. Sin
embargo, casi todos los tratados que se inician con la discusiém de Ares,
usan las mismas palabras, como lo demuestran el Ciii23 del Escorial, Fer-
nand Estevan, Martinez de Bizcargui, Artufel, y Francisco de Montanos *°,

Bas4ndonos en los pocos ejemplos examinados para las finalidades de este
trabajo, es facil llegar a la conclusién que el estudio de los signos varia muy
poco entre un autor y otro; en realidad casi podria afirmarse que se repiten
palabra por palabra.

El otro topico que se discute es el de las mutaciones, que podria defi-
nirse como recurso teérico para explicar las progresiones melédicas. El ma-
nuscrito de Santa Eulalia comienza por explicar las muiancas en general,
haciéndose eco de la forma y estilo del R 14670 de Madrid ¥ y también
es similar al de Martinez de Bizcargui y al Ciii23 del Escorial %8, En esta
versién de las mutancas el escriba de Santa Eulalia se inspira, sin lugar a
dudas, en Gaspar de Aguilar, el Ciii23 del Escorial, en el R 14670 de Madrid
v en Martinez de Bizcargui '*°.

En seguida se refiere al problema de las llaves, o sea al signo que se co-
loca al comienzo de cada pentagrama para indicar la altura de las notas.
No tiene ninguna pauta clara, la base de la obra de Santa Eulalia es clara-
mente la misma de los textos peninsulares de la época. Aguilar discute las
claves 1% de la misma manera que lo hacen Fernand Estevan 14!, Artu-
fel 142, Juan Cervera'#s, Roxas y Montes 44 Villasagra 5, y Villa-
franca 116,

Después se refiere a los tonos o modos eclesidsticos: tono perfecto, tono
pluscuamperfecto, tono imperfecto, tono mixto, tono conmixtoe y tono irre-
gular. Se indica que los maestros son €l primero, tercero, quinto y séptimo
tonos, y los discipulos son los tonos segundo, cuarto, sexto y octavo 147, En
los tratados de los escritores peninsulares no se encuentra una férmula ab-
soluta sobre los tonos, como ocurre con respecto a los signos y las mutancas,
pero formaban parte de las consideraciones generales, como se comprueba
en Aguilar *, Montserrat *°, Martinez de Bizcargui®, Villafranca 151,
v Artufel 32, Artufel presenta cada una de las seys maneras de tonos con
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gran claridad, casi en “formato de diccionario”. A pesar de que no fue un
modelo para el escritor de Santa Eulalia, presenta una comparacién inte-
resante.

La préxima seccién del tratado de Santa Eulalia se refiere al problema de
tempus, tépicos que varios escritores peninsulares trataron; por ejemplo,
Diego del Puerto '** y Durdn, en su Sumula de canto y de organo 1. En las
paginas finales hay una bendicion, pero escrita con otra letra. Por lo menos
otros dos tedricos de la época terminan con una bendicidn similar: Gaspar
de Aguilar %% y Diego del Puerto 1*, Aguilar ruega que lo corrijan aquellos
que saben mejor %7, y al hacerlo sigue las normas de su maestro Salinas 1,

Como el manuscrito estd incompleto, son imprescindibles algunas obser-
vaciones finales. Después de la bendicién final se introduce, pero no se pre-
senta, un estudio sobre la polifonia, aunque existe la evidencia de que faltan
paginas, El tratado fue probablemente compilado alrededor o antes de 1679,
segin la informacién proporcionada por el calendario litirgico. No parece
ser una traduccién directa de algin trabajo en particular, a pesar de las
sorprendentes semejanzas de las férmulas usadas por los teéricos peninsula-
res que se encuentran en el texto con respecto a los signos y mutangas, Como
el tratado de Santa Eulalia fue encontrado dentro del territorio misionero,
es muy posible que su “modelo” fuese el especialmente fijado para las comu-
nidades religiosas. En realidad, existen paralelos entre la obra de Santa Eula-
lia y la de Artufel, y se sabe que su tratado se encontraba en el Nuevo
Mundo en la biblioteca del ya nombrado Pérez de Soto. Ademés, Artufel
era fraile dominico y Santa Eulalia fue territorio de misiones de los Domi-
nicos, pero no existen evidencias lo suficientemente claras como para afir-
mar que se trata de una traduccion de Artufel, Sélo puede afirmarse que
el tratado de Santa Eulalia se asemeja a los escritos teéricos que surgieron
de la prictica musical eclesidstica.

CONSIDERACIONES LINCUISTICAS

Los Dialectos Ndhuatl y Pipil: el texto del manuscrito de Santa Eulalia estd
escrito en un dialecto del nihmatl, una lengua absolutamente distinta de
los diversos dialectos mayas de Guatemala —Kekchi, Tzutuhil, Pokomchi,
Quiche, Cakchiquel, Chorti, Ixil, Pokoman, Mam, Chuj y Jacaltec— entre
otros. En la actualidad, en el 4rea de Santa Eulalia se habla el Chuj, Solo-
mec y el Jacaltec, todos ellos relacionados al Yucatec Maya (véase mapa).

El néhuat] pertenece a la familia lingiiistica del Uto-Azteca, que se extien-
de del noroeste de los Estados Unidos a través de Arizona, Nuevo México
v California hasta México, donde est4 representado por el Tarahumara, Te-
pehuan, Yaqui, Huichel y Nghuatl.
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A su vez e] nihuatl se divide en una serie de dialectos; los dos de mayor
importancia son el ndhuatl mismo (la lengua de los aztecas) y €l Nahuat
o Pipil, al que nos referiremos en este estudio sencillamente como Pipil.
La diferencia fonética mas obvia entre el ndhuatl y el pipil es la ausencia
del fonema ¢! en este 1ultimo, por ejemplo, atl “agua” en ndhuatl, y at en
pipil. Otra diferencia es el sonido en ndhuatl de la ¢ o k, que a menudo os
pronunciada g, en pipil (tlacatl “hombre” vs, tagat). En pipil no se pronun-
cia el final de algunos sustantivos, chantli “hogar” se transforma en chan.
Finalmente, la u sustituye a la ¢ del ndhuatl (tumat “tomate”, vs. tomatl).
Debe destacarse, no obstante, que el sonido u y la eliminacién del final de
‘algunos sustantivos surge en los dialectos montafiosos de México y que po-
siblemene surja o esté estrechamente relacionado con el lenguaje de los
aztecas.

El proceso histérico que colocé al nédhuatl y al pipil en posicién promi-
nente dentro de la cultura Maya de América Central es complejo v fue
el resultado, en gran parte, de los acontecimientos que se produjeron en
las remotas tierras altas de México,

En México se habla el pipil (o se ha hablado hasta hace poco) en el sur
del estado de Veracruz, en Tabasco v en la costa de Chiapas. Dentro de
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America Central era la lengua habitual de las vertientes hacia el Pacifico
de Guatemala, Honduras, E]l Salvador y Nicaragua. En la actualidad, fuera
de México, el pipil se habla en la Republica de El Salvador.

Para comprender mejor los problemas lingiiisticos del texto de Santa Eu-
lalia, es necesario revisar a grandes rasgos las cuatro sucesivas migraciones
de los Nahua mexicanos a territorio guatemalteco. Se inicié (ca. 800 A.D.)
con los Pipil, luego llegaron los Toltecas (después del afio 1000), los Azte-
cas (ca. 1490) y la Hispana-Tlaxacalan (después de 1521).

La inmigracién Pipil. Wigberto Jiménez Moreno, en “Sintesis de la His-
toria Pretolteca de Mesoamérica” ofrece una visién de los acontecimientos
que impulsaron a los Pipil (“Nobles” o “Principes”) a abandonar sus terri-
torios en México para emigrar hacia el sudeste 159,

El periodo correspondiente al 600-800 A.D., conocido por los arqueologos
como el Clasico Tardio, fue una época de crisis en los grandes estados ciu-
dadanos de Teotihuacdn y Cholula., Todo un mundo teocrético fue pulve-
rizado, reemplazindosele por una nueva sociedad que se basé en el poder
militar. A la altura del afio 800, Teotihuacin fue destruido, probablemente
por el fuego, y Cholula habia sido invadida por un conglomerado de pue-
blos conocidos como los “Olmecas” (probablemente Mixtecas, quienes no
deben ser confundidos con los Olmecas de La Venta), a Jos que los arqued-
logos definen como los de “rostros de bebé y bocas de jaguar”. La expulsién
v dispersién de los nativos de Teotihuacin, Cholula y otras ciudades estado,
tuvo como consecuencia la llamada migracién Pipil. Gradualmente los exilia-
dos bajaron por la costa del Pacifico hacia Soconusco en Chiapas, hacia
Guatemala y Honduras y en menor niimero hacia Costa Rica y Panami.
Existe evidencia de que los Pipil legaron hasta la costa de Colombia, la
provincia de las Esmeraldas en Ecuador, v hasta el 4drea de Témbez, en el
extremo norte de la costa peruana.

En Guatemala, pais en el que la migracién coincidié con la decadencia de
las cludades estado del Maya Clasico, los Pipil penetraron profundamente
hasta el corazén del pais. En el siglo diecinueve, Otto Stoll comprobé que
el pipil era una lengua viva en ciudades como Salam4, del Departamento
de Baja Verapaz 10,

La inmigracién Tolteca. Después de la caida de Teotihuacan, otro pueblo
Nahua, los guerreros toltecas, crearon un imperio alrededor de Tula, en el
actual estado de Hidalgo en México. Ellos dominaron gran parte de Meso-
américa desde el afio 900 hasta 1200 A.D. Debido a conflictos internos, no
obstante, parte de la poblacién tolteca emigré en diversas épocas. Una mi-
gracién los llevé hasta la lejana Yucatin, donde florecié la civilizacién Maya-
Tolteca, y otros se dispersaron hacia América Central. No se limitaron a la
costa del Pacifico, sino que penetraron hacia las montafas de Chiapas y
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Guatemala, donde iniciaron un perfodo de “mexicacién” (i.e. Nahua o de
influencia antimaya) mundo més importante que la de los anteriores Pipil.

Con respecto a los rasgos de la cultura material “mexicana” después de
1200, Navarrete destaca los estilos arquitecténicos (escalas dobles, canchas
de pelota y el caracter militar de los centros ceremoniales ), nuevas férmu-
las en la pintura, escultura y ceramica, la introduccion de los dioses mexica-
nos y ciertas nuevas préacticas funerarias y de sacrificios 1.

La inmigracién Azteca. Los aztecas de lengua néhuatl, descendientes cul-
turales de los toltecas y fundadores en 1325 de Tenochtitldn, lograron la
ctispide de su expansién imperial hacia fines del siglo quince. El empera-
dor Ahuitzot! (1486-1502) dirigi6 una campajia profunda hacia Chiapas a
través del 4rea de Soconusco y alrededor de 1498 cruzé la que hoy es la
frontera entre México y Guatemala. Una sola ciudad de la Guatemala ac-
tual, Ayutla, fue anexada a la lista de ciudades tributarias del imperio
azteca 12, A pesar de esta precaria posesién en Ameérica Central, los “viaje-
ros”, espias y mercaderes aztecas, prosiguieron y aceleraron el proceso de
“mexicacién” o “néhuatlizacién” de diversas maneras. Los grupos Pipil de la
costa guatemalteca no parecen haber tenido un papel importante en la
penetracién cultural azteca de Quiche y Cakchiquel, los estados de la me-
seta maya.

En un pasaje l6brego de los Anales de los cakchiqueles nativos se informa
que en 1510 una numerosa embajada azteca llegé a Iximché de Cakchi-
quel. “El dia Toh (4 de julio de 1510) legaron los yaquis, mensajeros del
rey Modeczumatzin, rey de México. Nosotros vimos cuando llegaron los ya-
quis del Culuacén, Estos yaquis, que vinieron hace muchos afios, eran muy
numerosos joh hijos mios!” %3, Recinos y Goetz sospechan que esta emba-
jada tenia por misién informar a los gobernantes de Iximché sobre la ansie-
dad de Moctezuma por la presencia de los espafioles en las Antillas. Sea
cnal fuere Ia razén de esta misién, la presencia de los mexicanos en el co-
razén de la Guatemala Maya sugiere el profundo conocimiento de los
aztecas de las rutas, puntos de vista comunes, comprensién y relaciones
mutuas, y la existencia de un grupo influyente de personas que hablaban
nihuatl o bien de intérpretes dentro del drea. A lo mejor los gobernantes
Cakchiquel de Iximché también sabian el idioma lo suficientemente bien
como para comunicarse directamente con los enviados de la lejana Tenoch-
titlan.

Los comentarios de Edmonson sobre las caracteristicas culturales y lin-
giifsticas del Popol Vuh, la biblia Maya-Quiché, son reveladores:

La cultura Quiché en general, y del Popol Vuh en particular, tenian
considerable influencia mexicana, iniciada probablemente en el siglo X,
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intensificada fuertemente en el siglo XIV y continuada en la época co-
lonial ... Hasta cierto punto, en el fondo, el Popol Vuh es un docu-
mento bilingiie, los Yaqui (‘viajeros’) mexicanos del siglo XV pertene-
clan en su mayorfa a la clase alta quiché v es probable que los sa-
cerdotes-sefiores hablasen un poco de ndhuatl, aunque fueran mexi-
canos o quiché. Es asi como los conceptos religiosos de los quichés
llegaron a expresarse tanto en nihuatl como en maya, Las ideas azte-
cas son formuladas con palabras quiché y las quiché con palabras azte-
cas, asi como la nobleza rusa del siglo pasado usaba el francés 184,

En suma, en la dltima etapa histérica de la Guatemala precolombina, 1a

cultura local estaba saturada de elementos mexicanos, sin duda, como pream-
bulo 2 la expansién militar azteca, Los aztecas, no obstante, no lograron la
total ndhuatlizacién de los Maya; otros estaban destinados a completar esta
tarea casi inmediatamente después del periodo descrito.
Le inmigracion Hispano-Tlaxcalan. Al ingresar al territorio que en la actua-
lidad ocupan Honduras y Guatemala, Cortés no parece haberse sorprendido
por la habilidad de los intérpretes aztecas para comprender a los nativos:
“...v los tomé a hablar con la lengua que vo conmigo llevé, porque la de
Culta y ésta es casi una, excepto que difieren en alguna pronunciacién y en
algunos vocablos” 17,

Por lo general, se le atribuye la conquista de la civilizacién maya de Guate-
mala a Pedro de Alvarado (1485-1541), pero tanto ¢l como los cronistas con-
temporaneos ticitamente reconocen que la sujecién de estos pueblos habria
sido virtualmente imposible sin la ayuda de los mexicanos de la meseta.
Todos confiesan que mercenarios de lengua ndhuatl integraron la campana
de 1524, pero existen tres puntos que jamas han sido aclarados definitivamen-
te: (1) el ndmero de los aliados, (2) su lugar de origen y (3) el nimero
e importancia de las colonias que fundaron en Guatemala con anterioridad a
1540. Bernal Diaz del Castillo sugiere que alrededor de 200 guerreros de Tlax-
cala y Cholula acompafaron a Alvarado. No obstante, en una carta escrita a
Felipe II, en 1563, por los gobernantes de Xochimilco, estos afirman que sélo
esta ciudad envié 2.500 soldados 164,

El papel prominente en la conquista de Guatemala se le atribuye general-
mente a la poblacién de la ciudad-estado de Tlaxcala. Los decretos reales de
1532, 1543 y 1585 confirman las recompensas otorgadas por sus servicios mi-
litares, los que redundan en la exencién del pago de tributos y de trabajos
forzados 167. A pesar de que estas promesas no siempre fueron estrictamente
cumplidas, alrededor de 1550 una serie de colonias de pueblos de lengua n4-
huatl, la mayoria de ellos de origen Tlaxcalan, se habian establecido en Guate-
mala, especialmente alrededor de las antiguas capitales, las ciudades actuales
de Ciudad Vieja y La Antigua. Ademis, durante todo el resto del siglo dieci-
séis, millares de Nahuas del Valle de México y de Tlaxcala se dejaron caer
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sobre la ahora pacificada Guatemala, tratando de ser identificados con los
primeros aliados de Alvarado o bien como sus descendientes.

Los franciscanos crearon escuelas para los nativos de La Antigua, Atitlén y
otras ciudades. En una carta al Rey, no obstante, explican que no imparten
ensefianza en castellano ni en lengua nativa, sino que en nahuatl, “. .. porque
es general en esta tierra...” %, Con respecto a la provincia franciscana de
Guatemala, Fray Antonio de Ciudad Real escribia en 1586: “Las lenguas co-
munes que hay en aquella provincia entre los indios que estan a nuestro car-
go son la mexicana y la achi” %, El mismo autor, al describir a los indios de
Chiantla, a una legua de Huehuetenango, afirma ...y hablan una lengua
particular llamada mame, en la cual hay algunos vocablos achies y otros
mexicanos, pero es lengua por si...” 7.

Seghn gran nimero de otros documentos coloniales, la posicién privile-
giada del ndhuatl en Guatemala tenia paralelos en toda Mesoamérica.
Para citar un solo ejemplo, una descripcién del Obispado de Michoacdn,
recopilacién que data de 1631, enumera 47 parroquias en las que se
habla 21 lenguas nativas y dos extranjeras, castellano y chino. La adminis-
tracién de la mayoria de ellas se realizaba en nahuatl, a pesar de que el
recopilador confiesa que por lo menos en una de ellas pocos fieles entien-
den el idioma ™,

CARACTERISTICAS LINGUIsTICAS DEL TRATADO DE SANTA EULALIA

Algunas de las dificultades que existen al realizar el andlisis de los aspec-
tos lingiifsticos del texto resaltan a primera vista: su brevedad, el tema es-
pecializado, €l escaso vocabulario (menos de 400 distintas palabras néhuatl)
y su limitado alcance gramatical, o sea las declinaciones verbales, de nime-
ros, géneros y sintaxis.

La primera tarea fue determinar si el manual estaba escrito en nahuatl
o pipil. La diferencia méis obvia entre estos dialectos, como ya lo mencio-
namos, es la ausencia del fonema ¢l en el pipil. Una palabra en la primera
linea de la leccién inicial (f. 4r) parecié resolver el problema de inmediato:
tuzquitl, “voz”, palabra néhuatl, a pesar de que la u podria indicar un dia-
lecto pipil, porque el mas convencional tozquitl habria sido tipico del na-
huatl clasico. La misma palabra, no obstante, figura como tuzquit en f. 6v.
Ademss, la clésica forma tleco, “ascender”, figura como feco en muchas opor-
tunidades.

Pero son las formas ndhuatl las que predominan en el manuscrito:
tlacati, tlacuepadlitli, cuicatl, machiotl, etc., o sea que sin lugar a dudas es-
tamos frente a un documento escrito en néhuatl y no en pipil.
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Pero surge una interrogante, ¢fue un escribano pipil quien traté de re-
dactar el documento ndhuatl a pesar de que este dialecto no le era familiar
Y que esta sea la razén de deslices tales como tuzquit o teco? JO fue el
tratado escrito en un dialecto local que no ha side estudiado hasta la fecha?
Las decenas de inconsistencias, deformaciones y transiciones entre 4 a 0 y de
tl a t, obligan a escudrifiar el texto a la luz de las fuentes lingitisticas de
México, Guatemala vy El Salvador, para escrutar la verdad. El cotejo lin-
giiistico se basa en los siguientes vocabularios y textos:

1) Vocabulario en lengua castellana y mexicana de Alonso de Molina 7
Aunque esta obra fue escrita antes de 1550, la edicién definitiva fue impresa
en México en 1571. Se presume que es un trabajo representativo del nahuat!
que hablaban los aztecas del Valle de México antes de la conquista espa-
fiola.

2) El ndwat de Cuscatlin: apuntes para una gramdtica tentativa1®, de
Pedro Geoffroy Rivas, El trabajo de Geoffroy es un diccionario del pipil
actual en la Republica de El Salvador.

3} Vocabulario del pipil de Salamd, Guatemala, de Otto Stoll. A pesar
de que este breve vocabulario del pipil de Guatemala se publics origi-
nalmente en el siglo diecinueve, fue reimpreso por Rodriguez en 191217,

4) Santa Eulalia: The Religion of a Cuchumatan Indian Town ™, de Oli-
ver La Farge.

En paginas 144-145, La Farge edita €] texto de un documento que se leia
cada afio durante una ceremonia religiosa en la ciudad de Salam4, cerca de
Santa Eulalia. El documento, que data del periodo colonial, esti escrito en
un dialecto nahua que no entienden los habitantes modernos de Salama.

El examen de las cinco listas demuestra que los términos de Santa Eula-
lia tienen mayor afinidad con aquellos del diccionario de Molina que con los
de los otros vocabularios. Esta conclusién se refuerza cuando se les com-
para con varias decenas de palabras no incluidas en la lista.

Palabras tales como tuzquit v teco, que suenan como pipil, son sencilla-
mente faltas de ortografia. El texto de Santa Eulalia esta plagado de faltas
de ortografia y tuzquit y teco son meros ejemplos de ello. Otras faltas son:
meha por mehua, tuzgime por tuzquime, tlaati y tlcati por tlacati, itece
e iteh por itech, tecmoz por temoz, yhica y yehilca por yehica, yzcatlqui e
yzcatliqui por yzcatqui, anoco por anogo, motlncas por motlangas, can por
gan, centlet por centetl, nayhtletl por nayhteltl, chiuey por chicuey, thmi por
tlami, y muchas otras. El origen de estos errores puede deberse al hecho de
que el escriba (que puede no haber sido originario de Santa Fulalia) no co-
nocia la lengua néhuatl en ninguno de sus dialectos y de ahi su deficiente
transeripcion, o bien que hablaba el nihuatl, pero debido a su semianalfa-
betismo el texto se encuentra plagado de errores.
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Ademds de haber comprobado que el nshuatl de Santa Eulalia y el de
Molina son los mas aproximados, la comparacién entre los vocabularios
demuestra lo siguiente. El pipil moderno de El Salvador muestra claras di-
ferencias con el de Santa Eulalia, a pesar de que no son tan obvias como
aquellas de la lista recopilada por Stoll en Guatemala. Del limitado y co-
rrupto texto de La Farge, es posible llegar a la conclusién de que este dia-
lecto es mucho mas remoto que el de Santa Eulalia, a pesar que parece ha-
berse originado en una aldea cercana. B.L. Whorf, por su parte, afirma que
no es una mera corrupcion del nahuatl clasico oficial, sino que un dialecto
genuino, posiblemente emparentado con el ndhuatl de Nicaragua !%,

En el caso de que el dialecto del documento publicado por La Farge se
hubiese hablado en el 4rea de Santa Eulalia, surge una curiosa situacién.
El tratado musical escrito en nihuatl mexicano oficial puede haber sido usa-
do al mismo tiempo por un pueblo que hablaba un dialecto exético y que
vivia a algunos kilémetros de distancia, o quizd en Santa Eulalia misma.
Tampoco es improbable de que en el siglo diecisiete coexistieran dos len-
guajes: el popular y el del mundo politico y religioso; este iltimo es el de!
tratado musical que pudo haber sido impuesto sin tomar en consideracién
los idiomas nahua o maya de los habitantes locales, de la misma manera que
en el mundo occidental fue usado el latin clerical a pesar de las lenguas y
dialectos regionales,

En este sentido es necesario recordar que entre los diversos textos mu-
sicales descubiertos en Santa Eulalia en 1983, se encontraron canciones en
lengua maya. No obstante, el texto de estas canciones incluye anotaciones
en nahuatl, lo que sugiere que no solo se enseiaba teorfa musical en ese
idioma, sino que la ejecucién de la musica también era dirigida en nahuat] 177,

Después de la conquista europea, los nativos de Mesoamérica se enrique-
cieron con dos lenguajes inter-étnicos: el castellano y el latin. Hemos demos-
trado con anterioridad, no obstante, que los indios ya tenfan una lingua
franca, que se reforz6 durante 700 afios con las oleadas de inmigrantes
pipil y ndhuatl, y que los espafioles mismos estandarizaron y estabilizaron,
El hecho de que un escritor de un manual musical, destinado a la circu-
lacion en los colegios de las misiones, en monasterios e iglesias de la Gua-
temala multilingiie, haya escrito en nihuatl “oficial” no sélo parece una elec-
cién natural, sino que casi inevitable.

OBSERVACIONES FINALES

Ademis de la perspectiva renovada y reforzada del hecho de que el nahuatl
fuera la lengua internacional de la cultura de Mesoamérica, el tratado musical
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de Santa Eulalia subraya las afirmaciones de innumerables cronistas religiosos

v seglares que se hacen eco de lo comunicado por Pedro de Gante a Carlos
V, en 1532:

...syn mentir puedo dezir harto bien que av buenos escryvanos v
predicadores o platicos, con harto hervor, v cantores que podrian can-
tar en la capilla de V.M. tan bien, que si no se vee quiza no se
creera 178,

El tratado de Santa Eulalia se destaca como exquisito testimonio de la
musicalidad indigena en la época colonial, ademis de comprobar que su
pericia tuve sus raices en el periodo precolombino y que, por lo tanto, es

una fuente para poder comprender la misica autéctona del siglo veinte en
la region 1%,
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contento oirle” {210).
Una grabacién de Parce Mihi, Domine estd en Archiv, 208-454.

36 Stevenson, Cathedral, 138.

37 Ihid., 216-224. Luis F. Merino, “The Masses of Francisco Guerrero (1528-1599)",
( Disertacién de Ph. D., University of California, Los Angeles [U.C.L.A), 1972).

38 Stevenson, Cathedral, 372, citando a David Pujol, “Ideas Estéticas de T.L. de Victo-
ria”, (Ritmo, XI, diciembre, 1940), 4.

9 Ihid., 333-361. Véase también: Thomas Culley, Jesuits and Music: A Study of the
Musicians Conmected with the German College in Rome during the 17th Century and
of their Activities in Northern Italy (Roma: Jesuit Historical Institute, 1970).

40 Stevenson, Cathedral, 361-372.

41 Robert Stevenson, Latin American Colonial Music Anthology (Washington, D.C.: Ge-
neral Secretariat, Organization of American States, 1975), 164-167. Con respecto a la
grabacién, véase: Eldorado, Stereo S-1.

42 (Napoles: 1613), 150. Hay una copia en la Biblioteca Nacional de Madrid. Esta
clasificada como R9274. Varias de las guias publicadas sobre las pertenencias musicales
en, por ejemplo, la Biblioteca Nacional de Madrid y de ln Biblioteca de Catalufia de
Barcelona estin ahora fechadas, daremos la clasificacién actual de las diversas obras ci-
tadas como también la clasificacién previa de las ediciones, Alfred E. Lemmon esta
completando su “Guide to the Locations of Spanish Musical Treatises”, en el que figu-
rardn todos los escritos con su wbicacién y clasificacion actual. Véase también nota 59,
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43 (phgina 20). Un manuscrito fechado en 1644, Fojas 221 v 214, conservado en la
Biblioteca del Monasterio del Escorial. La clasificacién es 8c., TV, 7.

4 Jaime Moll, “Libros de misica e instrumentos musicales de la princesa Juana de
Austria”, Anuagrio Musical, XX (1985}, 11-23.

43 Mariano Baixauli, “Las Obras Musicales de San Francisco de Borja”, Rezén y Fe,
IV (octubre, 1902), 154-170 y (noviembre, 1902), 213-245. José Climent, “Misa de San
Francisco de Borja”, Tesoro Sacro-Musical, LVI (enerc-marzo, 1973), 15-18, El suple-
mento incluye misica.

46 Robert Stevenson, “Portuguese Music and Musicians Abroad {(to 1650)”, trabajo
leido el 12 de septiembre de 1986, en el Sexto Coloquic Internacional de Estudios
Luso-Brasilefios (Lima: Talleres Graficos Pacific Press, S.A., 1966), 10-15,

*7 Robert Stevenson, Vilancicos Portugueses (Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian,
1976) se basa exclusivamente en materiales de toda la América hispana y portuguesa.
Véase también Stevenson, Aztec, 234-238,

48 (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1947), II, 411,

4 Ibid., 11, 461.

5¢ 30-101.

o™

1 (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1962).

32 (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1973). De ahora en ade-
lante se citari como Lebn Tello, Siglos, XVII-XVIIL

5 Arte de canto lano (Valladolid, 1814). Copia de la Biblioteca de Cataluia: R(2)-
82-484 y 783.25. De ahora en adelante se cita como Artufel, Arte.

5 Fraogmentos Musicos. Primer tratado de canto llano (Madrid, 1700). Copia de la Bi-
bl'oteca de Catalufia: R(7)-8%-108 vy 783.25 Tor.

55 Arte y Summa de canto llano (Valencia, 1595?). Copia de la Biblioteca de Catalufia:
783.25 Cer,

3 Tratado de canto llane (manuscrito del siglo 18). Copia en la Biblioteca de Catala-
fa. En el Catdlech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona, de Felipe
Pedrell (Barcelona: Imprenta Oliva, 1908-1909). De ahora en adelante se citard como
Pedrell, Catalech), se le asigna el nimero 363. No obstante, el nimero actual es 69418,

57 Esta coleccién que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid figura en Hi-
ginio Anglés-José Subird, Catdlogo Musical de lg Biblioteca Nacional de Madrid {Barce-
lena: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1949), II, 117-122 como I-2185,
pero ahora figura como 1-2165. Mary Elizabeth Duncan en “A Sixteenth-Century Mexi-
can Chant Book: Pedro Ocharte’s PSALTERIUM AN{T)IPHONARIUM SANCTORALE
CUM PSALMIS & HIMNIS (1584)” (Disertacién de Ph, D., Universidad de Washing-
ton, 1975), en péaginas 217-223 ofrece una lista de tratados espafioles y cuando es po-
sible su ubicacién. No obstante, repite ¢l nimero de Anglés—Sul}))iré de la Biblioteca Na-
cional de Madrid I-2165 v no incluye la ubicacién de Juan Cervera en la Biblioteca de
Catzlufia en Barcelona.

58 Sumulg de Canto de Organo (c. 1507). Lux bella (1492). Comento sobre Lux bella
(1498).

5% Arte de canto lano (sin informacidén sobre Ia edicion).

80 Introduccion muy dtil.
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61 Ars cantus plani (1504).

82 Musica Practice (1482). Segunda edicion preparada por Johannes Wolf (Leipzig:
Breitkopf und Hirtel, 1902). Traduccién al castellano de José Luis Moralejo con intro-
duccién de Enrigue Sanchez Pedrote (Madrid: Editorial Alpuerto, S. A., 1977).

65 De Musica libri Septem (1577, 1582). Arthur M. Daniels, “The Musica Libri VII
of Francisco Salinas” (Disertacion de Ph. D., University of Southern California, 1962).
De ahora en adelante se citari como Daniels, “Salinas”.

64 Fray Luis de Leén, Poesies Compietas (Buenos Aires: Editorial Sopena Argentina,
S.R.L., 1942), 1, 10-11.

63 Stevenson, Columbus, 51.

66 1bid., 52.
87 Ibid., 65.
68 Ibid., 87.

99 Ihid., 88-90.

7 Sir John Hawkins, General History of the Science and Practice of Music (Londres,
1776; 1853). Reedicién de 1853; Nueva York: Dover, 1963; II, 587-588.

1 Stevenson, Columbus, 91.

-3

2 Ihid., 94-96.

3 Ibid., 96-97.

1 Arte, Prblogo:
Comence a tomar este trabajo para que en breve tiempo,
¥ con menos trabajo se pudiesse alcancar,
v no sole uso: porque el uso es largo y incierto, y el
arte corto y cierto, y assi vemos por experiencia
que ninguno sin arte es perfecto en su facultad: porque
los que cantan sin arte son como los que cantan y andan a
escuras sin luz. De suerte, que el arte es la guia y la
luz: y assi con justo titulo se puede dezir que los que
obran ignorando el arte no saben.

75 Informacién sacada de la portada de su Arte o Compendio general del canto lano
(Madrid, 1776). La Biblioteca de Catalufia tiene dos copias, una estd en la Sala General
clasificada 783.25 v la segunda en la Seccién de Musica que figura en el Catdlech de
Pedrell con el nfimero 356, pero ahora figura con el numero 62.

76 Informacién sacada de la portada de su Arte de canto Hano y Breve Resumen de sus
principales reglas, para cantores de choro (Madrid, 1719). Hay mltiples copias en la
Biblioteca de Catalufa: M. 890; 783.25 Mar; y 783.25.

77 Adiccién al Compendio del Arte de canto lano, su autor el R.P.F. Pedro Villasagra
{(Valencia, 1768). En la Biblioteca de Catalufia, Pedrell, Catdlech, catalogacién antigua
355, actual 188, Dos copias clasificadas 783.25 Narr, V. y 783.25 Vill. también se encuen-
tra alli,

8 Arle de canto lano y organo o Promtugrio Musical {Madrid, 1761), Biblioteca de
Catalufia: Pedrell: Catalech: catalogacién antigua 201, actual: 352. También, 783.25
Rom. De la edicién de 1785 existe el R(7)-8%-11 y 783.25 Rom. y de la edicién de
1811 estd el 783.25 BRom. .
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™ Promtuaric armonico y conferencias theoricay y practicas de canto Hano (Cérdoba,
1780). Copia en la Biblioteca de Catalufin: M970/783.25 Rox. De ahora en adelante se
citari como Roxas y Montes, Promtuario.

80 Fragmentos Musicos, Primer traiado del canto lano (Madrid, 1700), Portada. Copia
en la Biblioteca de Catalufia: R(7)}-8%108 y otra catalogada como 78325 Tor.

81 Arte o Compendio del canto ilano (Valencia, 1765). Biblioteca de Catalufa: Pedrell,
Catdlech, catalogacidn antigua 354, actual 198.

82 Arte de canto llano en compendio breve (Madrid, 1778). Copia en la Biblioteca de
Catalufia. Pedrell, Cuatélech, clasificacion antigua 357, actual 182,

8% Fragmentos Musicos caudalosa fuente gregoriana en ¢l arte de cunto llano (Barcelona,
1739), Poritada. Biblioteca de Catalufia; Pedrell, Catalech, clasificacién antigua 350,
actual 202.

*t Explicacion de la teoria y practica del canto lano (Madrid, 1778), Portada. Biblio-
teca de Catalufia; Pedrell, Catalech: clasificacion antigua 358, actual 209.

#3 Explicacion de solo el canto llano (Madrid, 1779). Biblioteca de Catalufia: Pedrell,
Catalech: clasificacién antigua 359 y actual 152.

8 Ritual Carmelitano, Parte primera, instrucciones de canto lano {Madrid, 1789), Bi-
blioteca de Catalufia, Pedrell: Catélech, clasificacién antigua 360, actual 147.

87 Saldivar, Historig, 87-129. Stevenson, Aztec, 154-172. Robert Stevenson, Music in
Mexico (Nueva York Thomas Y. Crowell, 1952), 51-99.

88 Stevenson, Aztec, 154.

8 “Memoria de las Cosas de los Yndios Principales y Naturales de la Ciudad de México
pedimos y suplicamos a su magestad del rrey don Filipe, Nuestro Sefior, Para Nuestra
Christiandad y Quietud Espiritual”. E| original se encuentra en el Archive General de
Indias, México, 282, y fue publicado en The Writings of Alenso de la Verg Crug: v,
editado por Ernest J. Burrus, S. J. (Roma: Jesuit Historical Institute, 1972), 297. El
documento estd fechado 13 de marzo de 1574.

9 Thomas Gage, Nueva Relacién que contiene los Viages de Thomas Gage en la Nueva
Espafia, ed. Sinforoso Aguilar {Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de la Sociedad de
Geografia ¢ Historia de Guatemala [XVIII], 1946), 213,

91 Francisco Ximénez, Historia de la procincic de San Vicente de Chiapa y Guatemala
{Guatemala: Ministerio de Educacitn, 1965), II, 376. De ahora en adelante se citar4
como Ximénez, Historia.

92 Francisco Antonio de Fuentes y Guzmén, Historiz de Guatemala o Recordacién Flo-
rida, Discurso historial, natural, militar y politico del Reyno de Goathemals escrito en
el siglo XVil (Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de la Sociedad de Geografia e His-
torin de Guatemala [VI], 1932), I, 286.

98 Pedro Cortés y Larraz, Descripeion Geogrdfico-Moral de la Didcesis de Goathemala
{Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de 11 Sociedad de Geografia e Historia de Gua-
temala [XIX-XX], 1958).

94 Francisco Visquez, Crénica de la Provincia del Santisime Nombre de Jests de Gua-
temala (Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de la Sociedad de Geografia e Historia
de Guatemala, 1938-1940), 11, 146-147.

% Historia General de las Indias Occidentales y Particular del Gobierno de Chiapa y

Guatemals (Guatemala; Dept. Editorial y de Produccién de Material Didéctico ‘José
de Pineda Ibarra’, Ministerio de Educacién, 1968), TV, 1818-1819,
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96 Historig de la Provincig de la Compaiia de Jesis de Nueva Espefa, ed. Ernest J.
Burrns y Félix Zubillega (Roma: Jesnit Historical Institute, 1958), 1I, 190.

97 Remesal, Historia, 1818-1819,

98 José Garcia de la Concepcitn, Historia Betlemitica (Vida Ejemplar y Admirable del
Venerable Siervo de Dios y Padre, Pedro de San josé Betancur) (Guatemala: Biblioteca
‘Goathemala’ de la Sociedad de Geografia e Historia de Guatemala, 1958), 247.

99 Manuscrito conservade en el archivo de la provincia mexicana de la Sociedad de
Jests, f. 6v. Alfred E. Lemmon esti actualmente completando una edicién comentada
de este manuscrito.

100 Thid., f. 8r.
101 1hid., {. 6v.

102 Robert Stevenson, Renaissance and Baroque Musical Sources in the Americas ( Was-
hington, D.C.: General Secretariat, Organization of the American States, 1970), 50-64.
El Archivo Musical de la Catedral tiene indices y estd bajo el cuidado experto del Lie.
Agustin Estrada Monroy.

103 Saldivar, Historia, 131.
104 Jhid., 129.

105 Jhid., 130.

106 [hid,

107 Ihid,

108 Ihid.

109 Ibid.

110 Guillermo Furlong Cardiff, El Trasplante Cultural y Social / El Trasplante Cultu-
ral: Arte (Buenos Aires; Tipografica Editorial Argentina, 1968), 167.

11t Robert Stevenson, “The Western Hemisphere: From the Beginnings to 18007, en
Sternfeld, Middle Ages, 429-430.

112 (Guatemala: Imprenta de Sebastidn de Arévalo, 1750), reedicién de la_edicién de
Madrid de 1719 de Bernardo Peralta. El Dr. Luis Lujan Mufioz, director del Instituto
de Antiopologia e Historia de Guatemala, merece nuestro agradecimiento por haber
logrado una copia de esta obra y de aquella que se describe en la nota 114.

113 Un manuscrito de alrededor de 34 fojas. Expresamos nuestro agradecimiento al Lic.
Francis Polo Sifontes, director de la Exposicién de Historia de la Cindad de Guatemala,
por la ayuda prestada para obtener una copia de este documento.

114 Tiene alrededor de 52 fojas de texto y 7 de musica. La miisica incluye un baile
ynglesa (fojas 1r-2r).

115 Instrucciones de canto Uano y figurado, es un ejemplo del material que puede en-
contrarse en bibliotecas privadas, fue editado en Madrid en 1787. Un fragmento se en-
cuentra actualmente en la biblioteca de Leén Bilak, distinguido coleccionista de anti-
giledades. La direccién del Sr. Bilak en Guatemala es 3* Avenida 7-08, Guatemala 1.
Hasta la fecha se ignora el nombre del autor de esta obra debido a que falta la por-
tada. No obstante, en la biblioteca del sefior Bilak existe una interesante visién de la
popularidad de esta obra no s6lo durante la época colonial de Guatemala, sino que des-
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pués. Hay una copia manuscrita en su biblioteca fechada en 1926 y firmada por el mb-
sico guatemalteco de comienzos del siglo veinte, Pedro J. Iriarte.

16 Saldivar, Historia, 136-141.
17 Ledn Tello, Siglos XVII y XVIII, 589-594.

¥18 The Hispanic American Historical Review, XXV1 (agosto, 1946), 293-310.

119 “Two Lost Mexican Books of the Sixteenth Century’, The Hispanic American His-
torical Review, XXXVII (agesto, 1957), 310-320.

120 Jusé Torre Revello, “Algunos Libros de Musica traidos a América en el Siglo XVI~,
Boletin Interamericano de Mdsica, 2 (noviembre, 1957), 13.

121 Ihid,

122 Robert Stevenson, Juan Bermudo (La Haya: Martinus Nijhoff, 1980), v.
123 Thid., 25-26.

124 Stevenson, “Guatemala”, 341-351.

195 Thid., 345-346.

126 Stevenson, Aztec, 167:
No obstante, el galardén por ser el primero en aplicar una técnica misionera exitosa
debe otorgarsele a Pedro de Gante porque él fue el pionero que mostrd el caming.
José R. Benitez en su Historig Grdfica de la Nueva Espafia (México: Camara Oficial
Espaficla de Comercio en los Estados Unidos Mexicanos, 1929), edit6 en la Décima
Cuarta Grdfica una melodia y texto que se dice usé Pedro de Gante. En pégina 192
analiza la mtsica, La melodia y texto de Gante es:

Teoyotl mapiqui teoyotl mapiqui in magqualuilt in mapan tlanteo yotltzin in San
Paplo. / Santo que tiene Santo que tiene el espade en la mano. Que Santa sera?
San Pablo,

127 Como data de un periodo distinto, estd en una letra diferente y no tiene relacién
inmediata identificable con el tratado, no lo reproduciremos agui.

128 Ars cantus plani portus musice vocata siue organici ( Salamanca, 1504), r-2r. De
ahora en adelante se le citard como del Puerto, Porfus Musice.

128 Sobre una explicacién de la Mano de Guido véase Harvard Dictionary of Music;
Willi Apel, editor (segunda edicién, Cambridge: The Belknap: Press of Harvard Univer-
sity, 1988), 361. Con respecto a otras definiciones de términos musicales usados en este
texto, los lectores también pueden encontrarlos en el Harvard Dictionary of Music.

& 65 *



Revista Musical Chilena / Alfred Lemmon y Fernando Horcasitas

130 Brepe instruccion de canto llano (Sevilla, 1565),

131 Con respecto a Guido d’Arezzo y su contribucién a los hexacordios y su desarrollo,
véase: Lester I, Brothers, “The Hexachord Mass: 1600-1720" (Disertacién de Ph. D.,
U.C.L.A., 1973}, 1.77.

182 Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la musica practica del
canto llano (Valencia, 1614), 16.

133 Estevan, Regla, 2r:

Agora vengamos a los signos. Veamos que cosa es signo. Signo es cosa que nos
demuestra que gamaut ay una letra y una boz.

R14670, Arte, 3v:
Agora vengamos a los signos y veamos que cosa es signo. Signo es cosa que nos
demuestra de si otra cosa: pues veamos que nos demuestra.

Martinez de Bizcargui, Arte, 8:
Ahora vengamos los signos y veamos que cosa es signo. Signo es cosa que nos de-
muestra de si alguna otra cosa.

Artufel, Arte, 4:
La deffinicion del signo es esta Signo es cosa que nos demuestra de si alguna otra
cosa, y segun por los signos sobredichos se manifiestas, demuestra nos que en
Gut ay una letra y una voz, G es la letra, ut es la voz, el ut se canta por be-
quadrado, porque es principio de la primera deduccién (assi como dezimos, ut).

134 Martinez de Bizcargui, Arte, 8:
Gamma ut hay una letra y una voz: g es la letra, ut es la voz, ut se canta por
{becuadro] porque nasce de si mesmo,
Gaspar de Aguilar, Arte de principios de canto llano, cap. V (Biblioteca Colom-
bina, 15-2-4):
Por todos lo sobre dicho hallamos que gamaut ay una letra y una boz. Gama es
la letra; y ut es la boz: el ut se canta por {becuadro] porque tiene principio en
si mesmo primera deduccion y primers propiedad de assi como dezimos ut.
R14670, Arte, 4r:
Primera deducion nos demuestra que gamaut tiene en si una letra una boz. Gama
es la letra, ut es la boz, El ut se canta por [becuadre] porque ha nacimiento de
si mesmo [el becuadro] assi como dezimos ut.

185 Véase el Harvard Dictionary, “Hexachord IIT”, 384, sobre una tabla de equivalencias
entre nombres compuestos y los términos modemos.

136 Escorial, Ciii23, 9v:
En are ay una letra y una boz. A es la letra re es la boz. el re se canta por
be xx porque ha nazamiento del ut de gamanut. asi como dezimos ut re.
Estevan, Regla, 2r:
Are hay una letra v una bos. a es la letra. ut re es la bos. este re se canta por
bequadrado porque ha nascimiento del ut de gamaut: asi como dezimos ut re.
Martinez de Bizcargui, Arte, 8:
Are hay una letra y una voz: a es la letra, re es la voz, re se canta por {be-
cuadro! porque nasce de gamma ut.
Artufel, Arte, 4;
En Are ay una letra y una voz. A es la letra, re es la voz, el re canta por bequa-
drado, porque nace del ut de Gut diziendo, ut re.
Dos autores comienzan por analizar Alamire y son: Francisco de Montanos (8) v
Antonio Fernandez (Arte de musica de canto d’orgam, e canto cham, 1626;6), hay
una copia en-Ja Biblioteca Nacional de Madrid. La clasificacion es M. 184. Ambas
terminan con re-ut y no ut-re como lo hacen otros autores.

137 R14670, Arte, 9r:
Pues avemos dicho de suso de los signos y sus bozes como se cantan ¥ de sus
propiedades. Agora vengamos a las mutangas; y veamos que cosa es mutanca.
Mutanca es mudamiento de dos bozes yguales de diversas propriedades. un signo
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y una boz por subir y por descendir: y dezimos agsi, en gamaut, ni are, ni bmi,
ni ela. ay mutan¢a ninguna: porque de uma sola boz mno puede ave mutanga
ninguna,

138 Martinez de Bizcargui, Arte, 14:
Ahora vengamos a las mutangas: y veamos que cosa es mutanca. Mutanga es ayunta-
miento y departimiento de dos vozes yguales y de diversas propiedades en un lugar
por subir y en otro por descender: de manera que en gammaut/ni en are/ ni en bmi/
ni en ela/ no ay mutanga ninguna: porque en ningun signo destos ne hay mas de
una voz; y de una sola voz no se haze mutanga ninguna,

Escorial Ciii23, 12v:

Agora vengamos a las mutangas, veamos que cosa es mutanca, Mutanga es ayun-
tam. o departim, de dos bos yguales de diversas propriedades en un Ingar para
subir en otro para descender.

139 Véase: Aguilar, Reglas, cap. VI; Escorial Ciii23, 11v; Martinez de Bizcargui, Arte,
15-18; R14670, Arte, Or.

140 Arte, cap. 7.
M1 Arte, Tv.

142 Arte, cap. 5.

143 Arte, cap. 8.

144 Promtuario, cap. 2,

145 Arte, cap. 5.

148 Breve Instruccion, 3v.

147 Sobre este topico véase: “Church Modes™ en el Harvard Dictionary of Music.
18 Arte, cap. XIX.

149 Arte, cap. XVI.

150 Arte, 18-23.

15

@

U Breve Instruccion, 5-6r.
152 Arte, cap. XIII, XIV, XV, XVI, XVII
153 Portus Musice, 33v.-34v.

154 Sumula, 6.

A

&

155 Arte, 16v.

156 Portus Musice, 39y.

157 Arte, 16v.

138 Sobre la traduccién al inglés de la peticién de Salinas, véase Daniels, “Salinas”,
358. Con respecto al original en latin, véase Salinas, De Musica, ed. Macario Santiago
Kastner (Documenta Musicologica; Serles I, Vol. XIII; Cassel & Basilea, 1958), 201,
139 Esplendor del México Antiguo, editado por Ratl Noriega, Carmen Cook de Leonard

y Julio Rodolfo Moctezuma (México: Centro de Invetigaciones Antropoldgicas de México,
1959}, II, 1019-1108.
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160 “Vocabulario del pipil de Salami, Guatemala”, en leopoldo Alejandro Rodriguez,
Estudio geogréfico, histérico, etnogrdfico, filoldgico y arqueolégico de la Repiblica del
El Salvador en Centro América (México: Antigua Imprenta de Murguia, 1912), 104-
115,

161 “Algunas influencias mexicanas en el 4rea maya meridional durante el postclasico
tardio”, Estudios de Cultura Ndhuatl, XII (1976), 345-382.

12 Robert H. Barlow, The Extent of the Empire of the Culhua Mexica, Ibero Ameri-
cana 28 (Berkeley: University of California Press, 1949), mapa.

188 Memorial de Solold: Anales de los Cakchiqueles y Titulo de los Sefiores de Totoni-
capdn. Traduccién de Adrian Recinos (México: Fondo de Cultura Econémica, 1950),
117.

184 The Book of Counsel: The Popul Vuh of the Quiche Maya of Guatemala (Nueva
Orleans: Middle American Research Institute, 1971), XV,

185 Cartas de Relacién (Biblioteca de Autores Espafioles, XXII) {Madrid: Imprenta y
Esterotipia de M. Rivadeneira, 1852), 143.

166 William Sherman, “Tlaxcalans in Post-Conquest Guatemala”, Tlalocan, VI/2 (1970),
124-1235,

167 Ihid., 126-134.

168 Jbid., 134, citando a Fray Juan Mansilla en carta a Carlos V; San Francisco de Gua-
temala, 30.11552 (AGI: Audiencia de Guatemala, 168).

169 Tratado curiose y docto de las grandezas de la Nueva Espefia, editado por Josefina
Garcia Quintana y Victor M. Castillo Farreras (México: Universidad Nacional Auté-
noma de México, 1976), I, 236.

170 Ibid,, 11, 31.

171 El obispado de Michoacdn en el siglo XVIII: informe inédito de beneficios, pueblos
y lenguas, editado por Ramén Loépez Lara {Morelia: Fimax Publicistas, 1973), 89.

172 (Madrid: Ediciones Cultura Hispanica, 1944).

178 (San Salvador: Direccién de Cultura-Ministerio de Educaci6n, 1569).

17¢ Véase nota 163.

175 (Chicago: University of Chicago Press, 1947), 144-145.
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TRADUCCION AL CASTELLANO

Ir y 1v. Segundo fragmento.
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2r.  Con respecto a g sol re ut una letra y dos voces existe g, letra ut las
voces g letra sol la.
Con respecto a ge sol re ut una letra y ... dos voces, Hay ge letra sol re ut

las voces ... Yo a vos ... dia ... sefior vos
La leccién con sol ... veinte letras y veinte signos. Otra cosa: perf. nini.
mutacién. Tres .., una mutacién, cuatro letras ... asi ... las mutaciones socn

necesarias. Esto con respecto al pasado ... pasado mayor y estos. Y piezas
en medio peso primero ... doce pesos ... el mayor .., dad ... por diez pe-
sos. Para vos (plural) ...

2v. Transcripcién del ndhuatl (se editara en la publicacién “Mesoamérica”).

3r. Sefior, mi amigo...
Amigos: A mi sefior instructor: Que el Sefior Dios os de fuerzas, que os con-
serve en Su amor. Mayores ordinarios en el pasado.

El mayor ordenaba

Esta cuenta .., cuarenta pesos por diez pesos solamente para nuestra te-
soreria ... mayor ... estos mayores ... gastaron ... posicién oficial.
4

.. Nuestros Seifior yo...
3 ... haced ... dad. Contados dos ... nuestra ... el actual mayor, los
mayores ordinarios.

3v. Véase ilustracién I,

4r. 1. Con respecto a Gama ut existe una letra y una voz, G es la letra,
ut las voces. El ut se canta desde becuadro porque sélo de esta manera puede
nacer,

Se canta asi.

2. Con respecto a Are hay una letra v una voz. A es la letra, re es la
voz. El re se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asf se canta
ut-re.

3. Con respecto a Bmi hay una letra y una voz. B es la letra; mi es la
voz. El mi se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asi se canta
ut-re,

4. Con respecto a Cfaut hay una letra y dos voces, C es la letra: faut
las voces. El fa se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asi se
canta ut-re-mi-fa. El ut se canta desde —N= *— porque sélo puede nacer {de
esta manera), Asi se canta ut.

* Natura,
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5. Con respecto a Dsolre, hay una letra y dos voces. D es la letra; sol-
re son las voces. El sol [4v] se canta desde becuadro porque nace de gama
ut. Asi se canta ut-re-mi-fa-sol. El re se canta de —N2— porque nace de
Cfaut. Asi se canta ut-re.
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6. Con respecto a Elami, hay una letra y dos voces. E es la letra, lami
las voces. El la se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asi se can-
ta ut-re-mi-fa-sol-la. El mi se canta de —Na— porque nace de Cfaut. Asi se
canta ut-re,

7. Con respecto a Ffaut hay una letra y dos voces. F es la letra, faut son
las voces. El fa se canta de —Ne=-- porque nace de Cfaut. As{ se canta el
ut-re-mi-fa. Ut se eleva de becuadro porque sélo puede nacer (de esta ma-
nera). Asi se canta ut,

8. Con respecto a Gsolreut, hay una letra y tres voces, G es la letra, sol-
reut son las voces. El sol se canta de —Na— porque nace de Cfaut, Asi se
canta ut-re-mi-fa-sol. El sol se canta desde —B— porque nace de Ffaut.
Asi se canta ut-re,

5r. 9. Con respecto a Alamire, hay una letra y tres voces. A es la letra,
la mire son las voces. El la surge de —Na_ porque nace de Cfaut. Asf se
canta ut-re-mi-fa-sol-la. El mi surge de —B— porque nace de Ffaut. Asi se
canta ut-re-mi. El re se canta de becuadro porque nace de gama sol reut.
Asi se canta ut-re,
10. Con respecto a Bfamibimi existe una letra y dos voces. B es la letra,
fami las voces. El fa surge de —B— porque nace de Ffaut, Asi se canta ut-
re-mi-fa. El mi se canta de becuadro porque nace de gama solreut. Asi se
canta el ut-re-mi.
11. Con respecte a Csolfaut, Existe una letra y tres voces. C es la letra,
soltaut son las voces, La C se canta desde solbemor [= sol bemol] porque
nace de Ffaut, Asi se canta ut-re-mifa-sol, El fa se canta desde becuadro
porque nace del gama solreut. Asi se canta el ut-re-mifa. E! ut se canta
desde —N2— porque sélo puede nacer (de esta manera). Asi se canta el ut.

5v. 12. Con respecto a Dlasolre, hay una letra y tres voces. D es la letra,
la-sol-re son las voces. El la se canta desde —B-- porque nace de f faut. Asi
se canta el ut-re-mi-fa-sol-la. El sol se canta desde becuadro porque nace
del gama sol-re-ut. Asi se canta el ut-re-mi-fa-sol. El re se canta de —N2—
porque nace desde el C solfaut. Asi se canta el ut-re.

13. Con respecto a Elami, hay una letra y dos voces. E es la letra, la-mi
son las voces. El la se canta desde becuadro porque nace de gama solreut.
As{ se canta el ut-re-mi-fa-sol-la, El mi surge de —N=— porque nace de Csol-
faut. Asf se canta ut-re-mi.

14. Con respecto a Ffaut. Hay una letra y dos voces. F es la letra, faut las
voces. El fa se canta desde —N*— porque nace de Cfaut. Asi se canta el

ut-re-mi-fa. El ut se canta desde —B— porque nace desde Ffaut. As{ se canta
ut-re.
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6r. 15. Con respecto a Gsolreut, Hay una letra y tres voces. G es la letra,
sol-re-ut son las voces. El sol se canta de —N2— porque nace de C solfaut.
Asi se canta ut-re-mi-fa-sol. El re se canta de —B— porque nace de Ffaut.
Por eso se canta ut-re. El ut se canta del becuadro porque solo puede nacer
(de esta manera). Asi se canta ut.

16. Con respecto a Alamire, hay una letra y tres voces. A es la letra,
la-mi-re son las voces.

Fl la se canta desde —N»— porque nace de Csolfaut. Asi se canta ut-re-
mi-fa-sol-la. El mi se alza de —B— porque nace de Ffaut. Asi se canta ut-
re-mi. El re se canta desde becuadro, porque nace desde el gama solreut.
Ast se canta ut-re,

17. Con respecto a Bfami, hay una letra y dos voces. B es la letra, fami
son las voces. El sol se canta desde —B mol— porque nace desde Ffaut. Asi se
canta ut-re-mi-fa, El mi se canta desde becuadro [6v] porque nace desde
gama solreut. Asi se canta ut-re-mi.

18. Con respecto a Csolfaut, hay una letra y dos voces. G es la letra, solfa
son las voces, El sol se canta desde —B mol— porque nace desde Ffaut. Asi se
canta ut-re-mi-fa-sol, El fa se canta desde becuadro porque nace desde gama
solreut, Asi se canta ut-re-mi-fa.

19. Con respecto a Dlasol, hay una letra y dos voces. D es la letra, la-
sol son las voces.

El la se canta desde —B mol— porque nace desde Ffaut. Asi se canta
ut-re-mi-fa-sol-la. El sol se canta desde becuadro porque nace desde gama
solreut. Asi se canta ut-re-mi-fa-sol.

920. Con respecto a Ela hay una letra y una voz. E es la letra, la es la
voz. El la se canta desde becuadro porque nace desde gama solreut. Asi
se canta ut-re-mi-fa-sol-la.

7r. Aqui concluye una veridica exposicién de las veinte letras y de los
veinte signos. Aqui se iniciar4 un nuevo tema: las mutaciones, Cuatro le-
tras no (tienen) ninguna. No necesitan mutaciones, Cada una (tiene) una
voz. Por lo tanto, no ocurririn mutaciones. Cuatro letras: Gama-ut-are, bmi,
ela no necesitan mutaciones. He aqui el ejemplo:

Estas mutaciones son una alternancia, la transformacién de dos voces para
agruparlas en una sola, que cuando se produce una pausa ascenderdn o des-
cenderin, o ambas ascienden o descienden. Ninguna de las mutaciones son
el resultado de los signos (de una voz).

1. Con respecto a Cfaut, hay dos mutaciones o alternancias. Son: fa-ut-fa
(fa-ut). Para subir de natural para legar a N2y ut-fa para descender de
natura y llegar a becuadro.

7v. 2. Con respecto a Gesolre hay dos mutaciones o alternancias. (Son)
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sol-re, re-sol, sol-re para descender de becuadro para llegar a natura (y)
re-sol para descender de N2 para llegar a becuadro,

3. Con respecto a Elami hay dos mutaciones o alternancias. Son: la-mi,
mi-la, la-mi, para ascender de becuadro y llegar a N» (y) mi-la para ascen-
der de natura para llegar a becuadro.

4. Con respecto a Ffaut hay dos mutaciones o alternancias. Son: fa-ut,
ut-fa, fa-ut para ascender de N* para llegar a B mol (y) ut-fa para descen-
der de B mol para llegar a Na:

5. Con respecto a Gsolreut hay seis mutaciones o alternancias, Son: sol-
re, re-sol, sol-ut, ut-sol, re-ut, ut-re, sol-re, para ascender de N= para llegar
a becuadro (y) ut-sol para descender de N= para llegar a b-mor. Re-ut,
ut-re ambas ascienden: re-ut para ascender de b-mor para llegar a becuadro
(y) ut-re para ascender de becuadro y para llegar a b-mor.

8r. 6. Con respecto a Alamire hay seis mutaciones o alternancias. Son:
la-mi, mi-la, la-re, re-la, mi-re, re-mi, la-mi para ascender desde N2 y llegar
a b-mor (y) mi-la para descender de b-mor para llegar a N2; la-re para as-
cender de N2 para llegar a2 hecuadro, re-la para descender de becuadro pa-
ra llegar a N2 Mi-re, re-mi, ambas ascienden: mi-re para ascender de b
para llegar a becuadro, re-mi para ascender de becuadro para llegar a
bh-mor,

7. Con respecto a Bfami no hay mutacién alguna porque el fa no sobre-
pasa al mi en tono. Y el mi no sobrepasa al fa en tono porque el tono se
transforma en igual al semitono, justo medio tono.

8. Con respecto a Gsolfaut hay seis mutaciones o alternancias, Son: sol-
fa, fa-sol, sol-ut, ut-sol, fa-ut, ut-fa, sol-fa, fa-sol. Ambos descienden: sol-fa
descenderd a b mol para llegar a becuadro, fa-sol descenders de [8v] N=
para llegar a b mor, sol ut ascenderd de becuadro para llegar a N2, ut-fa
descenderd de N> para llegar a becuadro.

9. Con respecto a Dlasolre hay seis mutaciones o alternancias. Son: la-
sol, sol-la, la-re, re-la, sol-re, re-sol, re-re-sol, la-sol, sol-la, Ambas descende-
ran, la-sol descendera de b: para llegar a becuadro, sol-la descendersq de
becuadro para alcanzar b, la-re ascenders de b para alcanzar N2, re-la des-
cenderé de N@ para llegar 2 b mor. Sol-re ascenders a becuadro para llegar
a N%, re-sol descendera de N= (para llegar a becuadro).

10.  Con respecto a Elami hay dos mutaciones o alternancias. Son: la-
mi, mi-la, para ascender de becuadro para llegar a N2, mi-la para descender
de N@ para llegar a becuadro,

11.  Con respecto a Ffaut hay dos mutaciones o alternancias. Son: fa-ut,
(ut)-fa, fa-ut, para descender de Nz y llegar a b, ut-fa para descender de b
para llegar a N=,
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9r. 12. Con respecto a Gsolreut hay seis mutaciones: sol-re, re-sol, sol-ut,
ut-sol, re-ut, ut-re, sol-re para ascender de N= para llegar a b, re-sol para
descender de b mor para llegar a N?, sol-ut para ascender de N* para llegar
a becuadro, ut-sol para descender de becuadro para llegar a b, re-ut, ut-re,
ambos ascenderan de becuadro para llegar a b.

13. Con respecto a Alamire hay seis mutaciones o alternancias. Son: la-
mi, mi-la, la-re, re-la, mi-re, re-mi, la-mi para ascender de N2 y llegar a
., mi-la para descender de b para llegar a Ne, mi-la para ascender de N*
para llegar a becuadro, ut-sol para descender de becuadro para llegar a b,
re-ut, ut-re; ambos ascenderdn de becuadro para llegar a b.

14. Con respecto a Bfa mi no hay mutacién alguna porque fa no sobre-
pasa al mi en tono. Y el mi no sobrepasa al fa en tono porque el tono se
convierte en igual a un semitono, justo la mitad del tono,

15. Con respecto a Csolfaut hay dos mutaciones o alternancias. Son:
sol-fa, fa-sol, sol.fa para descender de b para llegar a becudaro, fa-sol para
descender de becuadro para llegar a b.

9v. 16. Con respecto a Dlasol hay dos mutaciones o alternancias. Son:
la-sol, sol-la, ambos deben descender, La (-sol) (para) descender de b pa-
ra llegar a becuadro. Sol-la para descender de becuadro para llegar a b.

Para que haya una comprensién clara véase el ejemplo (musica) hay cin-
co lineas. También hay dos (llaves) sobre cada conjunto de lineas. Aqui estd
la primera llave: Ffaut. Estos son siete puntos que deben marcarse en las
lineas. Dos parados, uno donde est4 la llave. Sostiene el primero, segundo y
cuarto tonos y el sexto, La segunda llave de Csolfaut. Sélo dos puntos deben
marcarse en la linea. Esta llave sostiene al tercer, quinto y séptimo tonos
y el octavo. Estas dos llaves tienen una irregularidad. Aqui aparece donde
la musica sera transferida. He aqui el ejemplo.

¥

10r Clave Ffaut Clave csolfaut
Aqui est4 el quinto capitulo, hay ocho tonos, cuatro son llamados discipu-
los. He aqui a los maestros: son el primero, tercero, quinto, séptimo. Los cua-
tro discipulos son: el segundo, cuarto, sexto, octavo. Estos ocho tonos estan
ligados a cuatro letras y hay seis tonos consecutivos. Son separados y no for-
man un grupo. Se llaman tono perfecto, tono pluscuamperfecto, tono misto
[= mixto], tono conmixto y tono irregular. Entonces: tono perfecto quiere
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decir completo. Termina sobre las letras ocho o nueve si asi se desea. Se
alzard, bajara, para aparecer como maestro, Y el discipulo, cinco o seis, si
asi lo desea, se alzard para mostrarse claramente. He aqui el ejemplo del
mnaestro primero;

10v. El maestro primero inicia todos los tonos perfectos,

Ej: 4

Segundo tono: Quinto tono imperfecto quiere decir que no es completo.
He aqui el tono: pluscuemperfecto significa que escapa a la regla del maes-
tro, su letra al final puede ser la octava, la novena o puede ir m4s alli. El
pluscuamperfecto se excede para diferenciarse del discipulo, cuya letra final
no es sélo cuatro, no es sélo cinco, para descender y mostrarse pluscuamper-
fecto:

(3711

"

El tercer tono imperfecto quiere decir completo.

1lv. Diversos tonos:
secundo tono

Ej:6

(Con otra letra, sin relacién alguna con el texto de teoria musical).

Aqui se hace un registro de esto. Aqui abandono el cargo de maestro y
los deberes de alcalde, Aqui se hace una memoria de ello. Renuncio a nues-
tro cargo de alcalde pasado.
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Ej:7

12r. Quinto tono

Secundo [= Segundo] tono perfecto quiere decir completo y he aqui el
tono perfecto. Quiere decir que el maestro no es completo cuya letra ter-
mina en ocho para poder ascender. La regla no es inmutable y también el
discipulo no sélo ascendera (sino que también) descenderi al terminar las
letras.

Séptimo tono mixto:
He aqui el tono mixto. No tiene regla. Predomina en los finales de algunos

tonos, al salir.

Ejio

Wﬂrﬁﬁ

Octavo tono conmista [= conmixto]:
12v. Pagina en blanco.

13r.

Ej:10

e e e

Tonus irreculares [= Tonos irregulares].

He aqui el tono irregular, se llama octavo, sobre él termina, cuatro letras,
La (primera) letra sobre la que termina se llama consonante. He aqui el
ejemplo:

Algunos son completos (perfecto) y otros no lo son.
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€.j:1y

Primer tono: irregulares son los ocho tonos y cada uno de ellos,

Ej:12

=

El primer tono se compone del primer tipo.

Ej:13

EE=————

T

13v. El tercer y cuarto tonos se componen del segundo tipo.

£j.14

P S ———

El quinto y sexto tono se componen del tercer tipo.

Ej: 15

S i i L e

El séptimo y octavo tono se componen del cuarto tipo.

Ej16

1] 1 L

14r. Para que el texto sea breve: hay muchas letras: ocho tonos,

Ept7

primero = ﬁ EE.;_‘g;
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Ej:18

secondo [= segundo] 3 S i

Ej 19

tercero = —

cuarto e T

quinto

14v. He aqui el ejemplo, el ejecutante toca cinco tempos y ocho puntus
cada uno guia a la pausa, llega al puntus. Asi sea contado y para que el
puntus sea curvo y dividido. He aqui el tempo:

Tempus
Tempo de mayor proporcion ynperfecto, he aqui el ejemplo

Ej: 22
Tempo de mayor ynperfecto
2°—
Ej: 23
Tempo de moda, o sea menor @
2
Ej: 24
Tempo de mayor ¢
Ej: 25

Tempo de menor
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Tempo de pro metio de sicut tacet

15r. Con respecto al tempus, la méaxima tiene ocho pulsos para que se le
cuente igual que la pausa. Y la longa (tiene) cuatro pulsos para que tam-
bién se le cuente como la pausa, Y la breve, dos pulsos para que se le cuen-
te igual que a la pausa. La semibreve, dos pulsos (para que) se le cuente
igual que a la pausa. Dos minima[s] (equivalen) a un pulso para que se le
cuente, Cuatro semimimima[s] (equivalen) a un pulso para que se le cuen-
te. Ocho corcheas son un pulso para que se les cuente. Dieciséis semicor-
cheas (son) un compés (pulso) para que se les cuente. Todos los compases
tienen cuatro pulsos,

(Con otra letra)

QQue nuestro Sefior Dios os guarde siempre en su amor y os fortalezca to-

do el dia y toda la noche,
(Texto reanudado)

15v. Aqui se verdn ocho puntos referentes a la polifonia, La pausa v ¢
contar, la respiracién y figuras,

(Con otra letra)

Aqui haremos un registro de las canciones.

Aqui se hara, quedara ... el presente mavor ... siete afios ... en el
afio de 4507 (16807?) en marzo
. marzo.
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DOS OBRAS DE DIONISIO PRECIADO

El notable musicélogo espafiol Dr. Dionisio Preciado, de la Orden de los
Capuchinos, ha desarrollado una importantisima obra de investigacién mu-
sicolégica sobre la musica del siglo de oro espafiol. Doctorado en musicolo-
gia en Roma, bajo la guia de Mons, Higinio Anglés, Dionisio Preciado ini-
cié sus estudios de esta disciplina en la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales de Ja Universidad de Chile, donde se licencié a mediados de la década
del 80. Condiscipulo de quien escribe, el P. Preciado dejé entre nosotros el
imborrable recuerdo de su calidad humana y de sus grandes condiciones
como estudioso e investigador. Por esta razén, las dos obras que Editorial
Alpuerto de Madrid pone en nuestras manos las recibimos con la alegria
de ver el fruto de los desvelos de un distinguido amigo,

La primera es estas obras es: Los quiebros y redobles en Francisco Correa
de Araujo (1575/77-1654). Estudio sobre los adornos de la milsica de tecla
espaiiola de principios del s. XVII. Madrid: Editorial Alpuerto S,A., 1973,
115 pags. y un apéndice musical de 12 pags. sin numerar con la transcrip-
cién de un “Tiento pequefio y facil de séptimo tono” de Correa de Araujo.

Dos aportes fundamentales ofrece este trabajo: uno es el de establecer,
sobre la base de un exhaustivo analisis de las fuentes de la época y de los
escritos de investigadores contemporineos, como se interpretaban, y espe-
cificamente cémo concibié Correa de Araujo, los adornos implicitos o expli-
citos en el texto musical de este compositor. Tarea nada facil y que requiere
de mucha reflexién y experiencia en la interpretacién del érgano y de las
obras de esa época. El segundo aporte se refiere a lo que el autor agrega
a la biografa de Correa de Araujo, luego de revisar prolijamente los docu-
mentos capitulares correspondientes, tarea que antes habia adelantado en
articulos publicados en Tesoro Sacro Musical, 1, 1970, pp. 6-15 y Tesoro Sacro
Musical, 111, 1972, pp. 67-79.

1as fuentes tedricas que utiliza Dionisio Preciado, ademas de la Facultad
Orgdnica de Correa de Araujo transcrita por Santiago Kastner, estin con-
signadas en una extensa lista bibliografica. De ellas incorpora comparati-
vamente conceptos, fragmentos y ejemplos de Juan Bermudo, Antonio de
Cabezén, Miguel de Fuenllana, Tomas de Santa Maria y Luis Venegas de
Henestrosa, entre otros, ademis de los aportes de investigadores contem-
porineos como Eta Harich-Schneider, Charles Jacobs, Santiago Kastner o
Robert Stevenson,

En la presentacién de su obra el autor explica que los quiebros y redo-
bles eran denominaciones “que corresponden, més o menos, a los morden-
tes y trinos de la misica actual. Los organistas espafioles del s. XVI, agre-
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g2, no sefialaban en sus composiciones musicales el lugar donde habia que
inserir un adorno musical, Sin embargo, es cierto que las piezas por ellos
compuestas debian ser adornadas con los quiebros y redobles, Dichos orga-
nistas, que generalmente eran también los teéricos de la época, hablan de
dichos adornos y del modo como deben ser construidos” (pag. 5). Correa
de Araujo, que recogit la tradicién de tedricos anteriores, proyecta sus es-
tudios hacia horizontes mucho més avanzados ¥, en lo que a adornos se re-
fiere, se inclina, segtin Preciado, por los gustos barrocos. Estos adornos estin
clasificados por el autor en quiebro sencillo y reiterado, y en redoble sen-
cillo y reiterado, La explicacién de los mismos, utilizando las fuentes con-
sultadas y la interpretacién correcta de ellos, constituyen lo mds sustancial
del presente libro. La aplicacién prictica de la teoria expuesta se presenta
en el apéndice musical, donde un sistema representa el Tiento original de
Correa y un segundo sistema ofrece la inclusién de adornos propuestos
por Preciado,

Los signos de ornamentacién inventados por Correa son la Q, que indica
el quiebro, y 1a R, para el redoble, tanto sencillos como reiterados, El quie-
bro sencillo “corresponde al adorno que la teoria musical moderna llama
mordente a la segunda inferior” (pag. 40), y el autor concluye que se trata
de un adorno exclusivamente a la nota inferior, como el mordente barroco,
puesto que Correa no habla del quiebro sencillo superior, El quiebro rei-
terado se obtiene con tres notas conjuntas, tres movimientos —dos descen-
dentes y uno ascendente— y cuatro percusiones veloces de los dedos sobre
teclas conjuntas (pag. 70). El redoble sencillo es un trino sobre dos notas a
distancia de semitono diaténico, con una cabeza o preparacién de tres o
cuatro notas vy un quiebro sencillo al final (pp. 81-82). Finalmente, el redo-
ble reiterado se obtiene con la repercusion veloz de dos notas a distancia
de semitono diaténico mas un quiebro sencillo o reiterado al final y una
preparacién o cabeza de cuatio o cinco notas (pag. 91). Es interesante
seguir las distintas ejemplificaciones, reglas y comparaciones que despliega
el autor con notable erudiccién y claridad,

Respecto a la biografia de Francisco Correa de Araujo, el P. Preciado
aporta datos complementarios a los estudios de Santiago Kastner y Robert
Stevenson, si bien reconoce que este Gltimo “ha presentado una cronologia
total basica de la vida de Correa de Araujo” (pig. 15) en su importante
estudio sobre este organista espafiol que Stevenson presenté en esta misma
Revista Musical Chilena (XXI1/103, enero-marzo 1968, pp. 9-42). Insiste
Dionisio Preciado en el origen espafiol de Correa, posiblemente nacido en
Sevilla, y ofrece nuevas informaciones sobre sus oposiciones para el érgano
de la catedral de Toledo y sobre su periodo segoviano, Asimismo, dice, “con
los nuevos documentos referentes al perfodo segoviano de Correa de Araujo,
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se puede sefialar la fecha exacta de la entrada de Correa en la catedral de
Segovia. Ademds, estos mismos datos permiten adelantar unos meses la
fecha de la muerte de Correa propuesta por Stevenson. Correa de Araujo
muri6 siendo organista de Segovia, el afio 1654. Muy probablemente el 31
de octubre del citado afio” (pag. 16).

Este importante libro, donde el autor deja constancia de su “agradecimien-
to al profesorado del Pontificio Instituto de Misica Sacra de Roma y ... al
Dr. P. José Lépez-Calo S.I, vicepresidente que fue de dicho instituto” (pag.
32), es, sin duda, una piedra angular en el estudio de! dificil arte de la orna-
mentacién de la musica para teclado de los siglos XVI y XVII, asi como un
aporte considerable para la mejor comprensién del proceso terico musical
de esa época.

El segundo libro que comentamos es, al menos en formato, mds impo-
nente que el anterior. Se trata del primer volumen que el autor pretende
dedicar a la obra completa del compositor espafiol, casi desconocido hasta
¢l momento, Alonso de Tejeda (ca. 1556-1628). Este libro fue galardonado
con una medalla de oro por $.S. Pablo VI. Se trata de:

Alonso de Tejeda (ca. 1356-1628). Obras Completas, Vol. I. Biografia,
Transcripcién y Estudio de su Primer Libro de Motetes. Madrid: Edito-
rial Alpuerto, S.A., 1974, 339 pigs., de las cuales los citados Motetes ocu-
pan las pags. 157-339. Es el autor quien se encarga de informarnos sobre
los propésitos de este magnifico libro. “La biografia del polifonista espa-
fiol Alonso de Tejeda, dice en el Prélogo, estaba por hacerse. Tan sélo
se disponia de algunos datos sueltos —muy pocos— hasta ahora. Para re-
construir la vida de Alonso de Tejeda, continda Dionisio Preciado, he tra-
bajado en los archivos de las catedrales donde él fue maestro de capilla:
Ciudad Rodrigo (Salamanca), Leén, Salamanca, Granada (Capilla Real),
Zamora, Toledo y Burgos. También he investigado en los archivos de las
catedrales de Tarazona, Palencia y Plasencia y en los archivos de la aba-
dia de Santo Domingo de Silos y de Nuestra Sefiora de Guadalupe (Ca-
ceres). Ademas he indagado en el Fondo Barbieri de la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid y en el Archivo Histérico Nacional de la misma capital. El
acopio de materiales inéditos, termina, ha sido altamente satisfactorio, co-
mo se podra comprobar por las abundantes y nutridas notas que presento”
(pag. 15). Basta con lo dicho por el autor para que quienes conocen la in-
vestigacién Jdocumental sobre musica, estimen en su magnitud el esfuerzo
y el logro que significa esta publicacién monumental. El presente comen-
tario da fe del éxito alcanzado por el autor en esta empresa, €n la que, se-
gin sus palabras, “se presenta a la historia de la musica espafiola una fi-
gura més, digna de codearse con otras del Siglo de Oro Espafiol” (ibid.).
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Como es costumbre del autor, el volumen se inicia con la declaracién
de las fuentes documentales sobre las cuales ha trabajado, todas inéditas
en lo que se refiere a la presente biografia, La estructura de la obra cons-
ta de tres partes: una biografia de Alonso de Tejeda, un estudio de su pri-
mer libro de motetes y una transcripcién de los mismos. El autor sigue la
pista de Tejeda desde sus primeras noticias en la ciudad de Zamora hacia
1556, hasta 1591, en Ciudad Rodrigo, sin duda, la época més oscura de su
vida en cuanto informaciones existentes, Luego estudia su presencia en Leén
(1591-1593), en Salamanca (1593-1601), en la Capilla Real de Granada
(1601), en Zamora (1601-1604), en Toledo (1604-1617), en Burgos (1618-
1623) y nuevamente en Zamora (1623-1628), donde fallecié el 7 de febrero
de 1628 cuando ocupaba los cargos de maestro de capilla y racionero de la
catedral (pag. 104).

La obra musical de Tejeda no llegé nunca a imprimirse, Tampoco se
conocen de él los clasicos villancicos de Navidad y Corpus que, como to-
do maestro de capilla, debi¢ haber compuesto. Sélo se ha conservado po-
lifonia manuscrita de este compositor en las catedrales de Zamora, Tara-
zona y Toledo, y en los monasterios de Guadalupe y Silos. El primer libro
de motetes que transeribe Dionisio Preciado proviene de un libro grande
de facistol de la catedral de Zamora, manuscrito, que contiene tres libros
de motetes de Alonso de Tejeda, bastante bien conservado pese a que los
folios son de papel y no de pergamino. Segin Preciado, “el manuscrito de
Zamora no es del tiempo de su autor. Seria una copia del original, con
anadiduras posteriores de accidentales. Se comprende que los cantores za-
moranos usaran mucho las obras de su paisano, Ello habria determinado su
deterioro y la sustitucién por la copia” (pag. 112). En total, la coleccion
ha preservado 81 motetes de este compositor, 26 de los cuales, que corres-
ponden al primer libro, se incluyen en la publicacién que resefiamos.

Dionisio Preciado dedica la segunda parte de su obra al estudio de Ios
motetes transcritos (pdgs. 117-153). Se examinan primeramente los textos
religiosos musicados por Tejeda y se senialan las fuentes littrgicas de don-
de proceden. También se estudian los intervalos y acordes mds caracteris-
ticos empleados por Alonso de Tejeda, asi como se apuntan algunas caracte-
risticas musicales, dentro de los procedimientos comunes polifénicos de la
época, tales como el uso de la modalidad, cadencias, adornos y su tendencia
a la homofonia, “una caracteristica de la escuela espafiola de polifonia” (p4g.
138). Las temdticas gregorianas y populares que inspiraron las lineas mels-
dicas de Tejeda cierran este estudio, al que el autor agrega un epilogo que
merece transcribirse:
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“El juicio sobre Tejeda no puede ser todavia definitivo. El primer libro
de motetes transcrito y estudiado representa sélo una tercera parte de la
obra del zamorano, Con todo, se puede adelantar un juicio musical del todo
positivo.

“Tejeda posee todo el bagaje técnico del polifonista, No desconoce la técni-
ca del canon ni del cantus firmus. Maneja bien el estilo imitativo sintactico.
Recurre al canto gregoriano y al popular. Echa de mano todos los recursos
polifénicos comunes.

“Sin embargo, Tejeda no se muestra esclavo del bagaje técnico que po-
see ni sigue en todo los canones palestrinianos de la composicién del mo-
tete, Dispone las exposiciones de los mismos en forma muy personal.

“Por otra parte, contindia acentuando las caracteristicas propias de la es-
cuela espafiola de polifonfa. Hace gran uso de la homofonia. Emplea al-
gunos cromatismos y acordes propios de la polifonia espafiola. Tiene un
sentido arménico tonal bastante avanzado.

“Como parte ‘negativa), pueden sefialarse algunos arcaismos: la do-
ble sensible... el retardo arcaico... la cadencia arcaica... y el cambio
de ritmo neerlandés.

“En resumen, Alonso de Tejeda es un polifonista de gran talla, digno con-
tinuador de la tradicién polifénica espafiola” (pdg. 149).

Con una presentacién excelente, estas dos obras del Dr. Dionisio Precia-
do representan un aporte fundamental para el estudio y divulgacién de la
musica espafiola de los siglos XVI y XVII. Esperamos que este diligente
y acucioso investigador siga dando a luz obras de tanta trascendencia como
las que hemos presentado.

Samuel Claro Valdés
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Brasil

Barboza da Silva, Marilia T. y Lygia Santos. Paulo da Portela: Trago de
unido entre duas culturas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1979, 160 pp.

Este primer estudio biografico se refiere a un musico popular que contribu-
yé decisivamente al desarrollo de las escuelas de samba del carnaval ca-
rioca: Paule da Portela, conocido también bajo el seudénimo de Paulo
Benjamin de Oliveira (1901-1949).

Su estilo literario, facil y liviano, responde v se adecua a su contexto so-
ciocultural especifico, tipicamente brasilefio, y a las modalidades expresivas
de las fuentes de informacién —escritas y orales— que utilizan sus autoras,
Cada uno de sus siete capitulos incluye prolijas notas bibliograficas, su-
madas a fuentes primarias de informacién tales como facsimiles de docu-
mentos inéditos y fotografias, Este material recopilado proporciona no so-
lamente una base de sustentacién al marco conceptual del trabajo, sino tam-
bién una reconstruccién del pasado reciente del carnaval carioca mediante
testimonios visuales.

Sus capitulos tratan sucesivamente la muerte de Paulo da Portela en sus
dos versiones: la oficial y la doméstica; un breve esbozo biografico de su
vida temprana y de la fundacién de la escuela de samba denominada Con-
junto Carnavalesco Escola de Samba de Oswaldo Cruz en 1926, dirigida
por el propio Paulo da Portela; los concursos de las escuelas de samba entre
1929 y 1934; el reconocimiento piiblico del valor de la escuela de samba de
Portela, los premios recibidos y la personificacién del rey Momo; los car-
navales entre 1936 y 1940 y la consolidacién del prestigio de Portela; el de-
sarrollo de sus actividades a partir de 1941 hasta su muerte, y una evalua-
cién de su obra.

Esta publicacion, auspiciada por el Ministerio de Educacién y Cultura del
Brasil, se destaca no sélo por su impecable presentacion, sino también por
la organizacién metédica de sus abundantes datos empiricos. En suma, po-
demos identificarla y evaluarla como un documental ameno de un evento
festivo de extraordinaria popularidad y muy representativo de la cultura
brasilefia y latinoamericana.

Maria Ester Grebe Vicufia

Barboza da Silva, Marilia T. y Arthur L. de Oliveira Filho. Filho de Ogum
Bexiguento, Rio de Janeiro: FUNARTE, 1979, 209 PP

Este segundo estudio biogrifico se centra en la vida y obra de un musico
popular sobresaliente del Brasil: Alfredo da Rocha Vianna, mejor conocido
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bajo el seudénimo de Pixinguinha (1897-1973). Este musico se destaco no
s6lo como un célebre flautista y saxofonista, sino también por haber sumado
a su labor de intérprete la de compositor, arreglador, director de orquesta y
maestro,

Tanto la organizacién de los siete capitulos de este libro como la calidad
de su estilo literario comparten caracteristicas comunes con la obra sobre
Paulo da Portela que hemos comentado en la nota precedente,

Sus contenidos cubren una variada gama de aspectos relativos a la larga
vida, personalidad y actividades profesionales del musico. El esbozo biogra-
fico inicial es complementado con informaciones sobre sus actividades tem-
pranas en el terreno de la misica popular brasilefia, sus viajes, grabaciones
y critica, sumado a su labor como director de orquesta y orquestador. Se co-
menta su vinculacién y colaboracién con el musicélogo y folklorista brasi-
lefio Mario de Andrade, sus estudios y diploma conferido por el Instituto Na-
cional de Musica. Esta formacién docta tardia culminari en sus arreglos
sinfénicos de muisica popular, Los capitulos finales destacan a Pixinguinha
como misico popular representativo del Brasil, mencionéndose los homenajes
recibidos por él y su merecida fama. El libro concluye con datos sobre la
muerte del mésico y una evaluacién de su personalidad y obra.

Este trabajo de investigacién se ilustra con una valiosa coleccién de foto-
grafias; y se complementa con una discografia, una lista de obras musicales
inéditas, facsimiles de partituras y documentos personales, abundantes no-
tas bibliograficas y un apéndice. Este tultimo contiene documentos escritos
referente al musico: cartas, comentarios periodisticos y citas de libros.

Maria Ester Grebe Vicuiia

Estela Cabezas. Misica en Colores. Valparaiso: Ediciones Universitarias
de Valparaiso, 1980, 163 pp.

La autora, profesora Estela Cabezas, realizd sus estudios musicales en el
Conservatorio de Temuco, perfeccionandolos mis tarde en Santiago. Con Ro-
sita Renard cursé estudios superiores de piano y armonia, composicién con
el maestro Pedro H. Allende, y composicién y piano con el compositor René
Amengual. Posteriormente, en la Universidad Catolica (1960-61), estudi6
composicién con el Dr. Juan Orrego-Salas, contrapunto con el compositor
Federico Heinlein y andlisis de la composicion con Juan Pablo Izquierdo.
Ha escrito obras corales, para canto y piano, obras para piano solo y para
cello y piano.
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En 1967 puso teérmino a su obra pedagégica denominada Sistema “Musi-
ca en Colores” e inici6 su aplicacién con nifios del 4rea parvularia. El mé-
todo y el material fue entregado a las autoridades educacionales del Minis-
terio de Educaci6n, para que, con el rigor habitual en estos casos, fuera so-
metido al andlisis y calificacién establecida para ser declarade material di-
déctico, siendo aprobado por los decretos N, 2283 y 2284 del Ministerio
de Educacidn.

El método “Msica en Colores” fue creado para producir un acercamien-
to de la misica a la nifiez, incentivando con elementos sutiles la inquieta
y fértil inteligencia de los nifios, motivindolos y entreteniéndolos sin que
sientan el esfuerzo que realizan. La obra es sencilla y clara, abarca los
elementos basicos para la lectura musical y su desarrollo es progresivo, ofre-
ciendo innumerables ejercicios, juegos y canciones didécticas.

Entre los juegos destaca la “Loteria Musical” y “El Compositor”, los que
permiten a los nifios desarrollar sus facultades auditivas, intelectuales y
siquicas, Se familiariza con las notas y aprende a ubicarlas en el pentagra-
ma, descubre solo las formas geométricas, capta las nociones de ubicacién,
descubre el significado de las notas porque los elementos abstractos de la
musica se dan en forma objetiva, palpable: manipula las corcheas, las ne-
gras, las blancas; hace combinaciones de color v forma y discurre sus pro-
pias composiciones sin esfuerzo.

La melodia de una cancién, la distancia entre los intervalos, los ritmos,
la superposicién de los sonidos (armonia), algunas formas musicales sim-
Ples, las tonalidades, etc., llegan a la mente del nifio por percepcion visual,

La profesora Cabezas ha logrado resultados muy satisfactorios con la
aplicacién de su método en Jardines Infantiles y Colegios, comprobando la
alegria, rapidez y entusiasmo con que los nifios aprenden, La autora, ade-
més, ha comprobado los positivos resultados que el método ha significado
para nifios limitados a los que la misica ha aportado, inclusive, progresos
fisicos sorprendentes.

La lujosa edicién en color de “Miisica en Colores”, de Estela Cabezas, pue-
de obtenerse en la Universidad Catélica de Valparaiso, “Ediciones Universi-
tarias de Valparaiso”, Valparaiso-Chile.

M. V.

Tres importantes revistas sobre la misica de Latinoamérica: Inter-Ameri-
can Music Review, Vol 1I, primavera-verano, 1980, N¢ 2, Dr. Robert Steven-
son, director; Latin American Music Review, Vol. I, N¢ 1, primavera-verano,
1980, University of Texas Press, Dr. Gerard Béhague, director; Revista Musi-
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cal de Venezuela, Instituto Latinoamericano de Investigaciones y Estudios
Musicales Vicente Emilioc Sojo, Afio I, mayo-agosto, 1980, José Vicente To-
mres, director,

La musicologia latinoamericana tiene en la actualidad dos canales de di-
vulgacién en lengua inglesa: Inter-American Music Review y Latin American
Music Review y una nueva en castellano, la Revista Musical de Venezuela,
las que aseguran a nuestra musica un futuro promisorio.

El Dr. Robert Stevenson nos ofrece, en este segundo volumen, cuatro im-
portantes trabajos suyos: “Cuzco Cathedral: 1546-17507, “Guatemala Cathe-
dral to 1803”, “The Latin Tinge 1800-1900” y “Jaime Nuné After the Mexican
National Anthem”, investigaciones de la mas alta categoria, profusamente
ilustradas con ejemplos musicales. Este niimero incluye, ademds, dos notas
de gran valor: “The Latin American Music Educator’s Best Ally: The Latin
American Musicologist”, que también se edita en castellano en traduccién de
Henry Cobos, y “El Violinista Manuel Enriquez al Seminario de Cultura
Mexicana”, publicado por “Excelsior”, el viernes 26 de octubre de 1979, en el
que se exalta la labor del Dr. Stevenson, quien “ha dedicado sus mejores es-
fuerzos a revalorar y dar a conocer el tesoro musical de nuestros pueblos
americanos, y en particular de nuestro pais [México]”.

Este nimero incluye, ademds, las siguientes resefias de publicaciones: El
Archivo Musical de lu Catedral de Bogotd, de José Ignacio Perdomo Escobar
(Bogot4, Instituto Caro y Cuerve, 1976, xxi + 819 pp.) [Publicaciones del
Instituto Caro y Cuervo, XXXVII]; Ensayos sobre el arte en Venezuela, de
Ramoén de la Plaza (Caracas: Imprenta al Vapor de “La Opinién Nacional”,
1883. Reimpreso en la Coleccién Clasicos Venezolanos, Serie Historia 6 [Edi-
ciones de la Presidencia de la Republica] (Caracas: Imprenta Nacional, 1977),
Prélogos de Luis Garcia Morales, Alfredo Boulton, José Antonio Calcafio,
xix 4- (x) -+ 262456 pp.); Introduccidn a la misica mexicana del siglo XX,
por Dan Malstrom, trad. de Juan José Utrilla (Ciudad de México, Fondo
de Cultura Econémica, 1977 [Breviarios del Fondo de Cultura Econé-
mica, 263], bibliografia, indice analitico, 38 pp. con 43 ejemplos musica-
les + 252 pp.); Antonio und Hernando de Cabezdn, Eine Chronik dar-
gestellt am Leben sweier Generationen von Organisten, por Macario San-
tiago Kastner (Tutzing, Hans Schneider, 1977, 403 pp. v 8 paginas de
grabados); Orphénica lyra, por Miguel de Fuenllana, ed. Charles Jacobs
(Oxford, Clarendon Press, 1978. C + 997 pp.); The 1613 Print of Juan Es-
quivel Barahona, por Robert Joseph Snow (Detroit: Information Coordi-
nators, 1978) [Detroit Monographs in Musicology, 7]; Arte de canto llano
[y contra punto y canto de érgano con proportiones y modos breuemente
compuesta] de Gongalo [Gonzalo] Martinez de Biscargui [Bizcargui]. Edi-
cién critica de Albert Seay (Colorado Springs, Colorado College Music
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Press, 1979. 48 - vi pp.); Music in Latin American: An Introduction, por
Gerard Henri Béhague (Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, Inc.,
1979) [Prentice-Hall History of Music Series, N° 11], xiv +- 369 pp.); Ame-
rican Music: A Panorama, por Daniel Christie Kingman, Introduccién de
Virgil Thomson (Nueva York: Schirmer Books [Macmiflan], 1979, xxx +
577 pp.) y The Latin Tinge: The Impact of Latin Music in the United States,
por John Storm Raoberts (Nueva York: Oxford University Press, 1979,
272 pp.).

Incluye este ntmero, también, necrologias de dos grandes hombres de
Latinoamérica: José Antonio Calcaic Calcaiio (1900-1978), de Venezuela,
y Eugenio Pereira Salas (1904-1979), de Chile, In Memoriam de los musi-
cdlogos chilenos Samuel Claro-Valdés y Luis Merino.

En este primer nimero, con articulos en inglés, castellano y portugués,
de Latin American Music Review, el Dr. Béhague incluye los siguientes tra-
bajos: Gilbert Chase: “Charles Seeger and Latin America: A Personal Me-
moir”; George List: “African Influences in the Rhythmic and Metric Or-
ganization of Colombian Costefio Folksong and Folk Music”; Sharon Gi-
rard: “Cayetano Carrefio: Identity amid a Musical Galaxy (Some New
Data from Previously Unknown Sources)”; Theodore Solis: “Muniecas de
Chiapaneco: The Economic Importance of Selt-Image in the World of the
Mexican Marimba”; Manuel H. Pefia: “Ritual Structure in a Chicano Dan-
ce”; Rodolfo Holsmann: “Cuatro Ejemplos de Musica (Yero (Cuzco, Pe-
ri)”; Luiz Heitor Corréa de Azevedo: “As Minhas Cartas de Mario de An-
drade”,

Las reseiias de libros abarcan los siguientes tépicos: Carlos Diaz Du-
Pond. Cincuenta afios de dpera en México (Estudios y fuentes del arte en
México, XXXVI) Meéxico: Instituto de Investigaciones Estéticas de la
UNAM, 1978. 326 pp., por Jaime Gonzilez Q.; Gerard Béhague. Music in
Latin America: An Introduction (Prentice-Hall History of Music Series,
Editor H. Wiley Hitchcock) Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1979,
369 pp., por Juan Orrego-Salas; José Ignacio Perdomo Escobar. La épera
en Colombia, Bogots: Litografia Arco, 1979, [12], 107, pp.; notas, bibliogra-
fias, ilustraciones y apéndices, de Joseph L. Arbena; David Feferbaum y
Hjalmar de Greiff, ed. Textos sobre miisica y folklore, 2 vols.,, BogotA: Ins-
tituto Colombianc de Cultura, 1978, 424, 706, pp., apéndices, por Joseph L.
Arbena; Festival of Early Latin American Music (Eldorado N¢ 1); Latin
American Musical Treasures from the Sixteenth, Seventeenth and Eighteenth
Centuries (Eldorado N 2); Blanco y Negro, Hispanic Songs of the Renaissan-
ce from Old and New Worlds (Klavier KS 540); Sharon Girard; Bahia:
Traditional Music and Moments of Brazil. Sound Image: A Portfolio of Pho-
tography and Sound. Vol 3, Bahia, One 12-inch, 33 1/3 r.p. disc. Stereo. 12
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fotografias (en color), 1977, grabacién y notas de Jim Metzner. Fotografias
de Jay Maisel, por Ralph Waddey.

Tanto el Festival of Early Latin American Music como Latin American
Musical Treasures fueron realizados bajo el auspicio del Latin American
Center, de la Universidad de California en Los Angeles y contaron con la
participacién del Dr. Robert Stevenson, Véase R.M.Ch., XXX/133 (enero-
marzo, 1976), pp. 78-79.

Se inicia el N¢ 1 de la “Revista Musical de Venezuela”, con un articulo
de su director, José Vicente Torres, sobre “El Instituto Latinoamericano de
Investigaciones y Estudios Musicales “Vicente Emilio Sojo’: realidad y pers-
pectivas”. El music6logo Walter Guido presenta una “Sintesis de la historia
de la misica en Venezuela” (primera parte), que en este numero abarca “El
periodo Colonial”. Del profesor Dr. Robert Stevenson, reproducem: “La
Muisica en la Catedral de Caracas hasta 1836 (primera parte”, editado por
nosotros en el N¢ 145, enero-marzo de 1979. Juan B. Plaza escribe sobre
“Juan Manuel Olivares, el mas antiguo compositor venezolano”; Rhazés Her-
nindez, presenta “Breves apuntes para la historia de la critica musical en
Venezuela”; Antonio Mastrogiovanni, se refiere a “El Instituto ‘Torcuato Di
Tella’ y su contribucién al desarrollo de la musica latinoamericana”; el es-
critor v organista chileno Miguel Castillo Didier, en la Introduccién a “Arte
de la ejecucién y la construccién del érgano en Francia y Alemania”, de
Albert Schweitzer, presenta al gran hombre, al tedlogo, musico y filésofo, con
especial énfasis en la actividad de Schweitzer en torno a la estética, historia,
factura y ejecucién del érgano.

Se incluye, ademas de un amplio noticiario, resefias sobre las siguientes
revistas: Boletin Musical N¢ 79, La Habana, Cuba, noviembre-diciembre
1979. Casa de las Américas 3ra. y G. Vedado, 46 pp., de Mario Milanca;
Revista Musical Chilena, Ailo XXXIII, No 148, octubre-diciembre, 1979, de
Miguel Castillo y Acta Organoldgica Band 13, (Vol. 13), editada por Alfred
Reichling por encargo de la Gesellschaft der Orgeldreunde (Sociedad de
Amigos del Organo de Alemania Federal), Edit. Merseburger, Berlin, 1979,
284 pp., 80 fotografias, 30 graficos, 4 facsimiles, 1 mapa, comentario de
Miguel Castillo.



Grabaciones de miusica Latinoamericana

RESENA DE DISCOS

Peter G. Davis publicé en el “New York Times”, del domingo 20 de julio de
1980, la siguiente resefia sobre las ediciones de discos realizadas por la OEA
en Washington D.C.

La Organizacién de los Estados Americanos es en Washington una de
las instituciones de perfil mas discreto, a pesar de ser la organizacion mas
antigua del mundo. La Musica de las Américas ha sido una preocupacién
prioritaria de la OEA desde hace mucho tiempo. Desde 1934 ha ofrecido
conciertos gratuitos en Washington, ademds de organizar Festivales Intera-
mericanos periédicamente, el Gltimo tuvo lugar en Washington en abril de
este afio. Ahora la OEA acrecienta su actividad musical realizando graba-
ciones de discos, Hasta la fecha se han publicado diez discos que abarcan
la extraordinariamente rica y variada herencia musical de sus 28 paises miem-
bros, del Norte, Centro y Sudamérica, incluyendo el Caribe.

En muchos aspectos el provecto se asemeja al iniciado con motivo de
nuestro bicentenario, por New World Records, que incluird un panorama
que abarca 300 afios de la creacién musical de los Estados Unidos, aunque
el de la OEA es de mayor envergadura. Segin Efrain Paesky, el director
argentino de la Unidad Técnica Artes de Especticulos de la OEA, habra
ediciones de 25 discos anuales aproximadamente y se realizardn todos los
esfuerzos para explorar la musica de cada pais, tanto la popular como la
artistica, en los que figurardn los mas destacados musicos del hemisferio
y dentro de los més variados campos.

Inter-American Musical Editions, como reza la caritula de esta serie,
demuestra una iniciacién impresionante y todos aquellos que se interesan es-
pecificamente por la musica latinoamericana harin importantes descubri-
mientos porque muchos de los compositores, tanto contemporineos como
aquellos del pasado, rara vez figuran en los programas convencionales de
los conciertos. Hasta el momento se han editado tres discos con obras orques-
tales. El primero (OAS-001) corresponde a la Orquesta Sinfénica del Bra-
sil, dirigida por Isaac Kabatchevsky, e incluye obras de tres compositores
de ese pafs, Heitor Villa-Lobos, Marlos Nobre v Claudio Santoro.

La partitura de Villa-Lobos es bastante conocida. Las “Bachianas Brasi-
leiras® N? 4, es una suite en cuatro movimientos que une formas y técnicas
bachianas con melodfas y ritmos del folflore brasileio —pareciera un mari-
daje dificil, pero en este caso es de seductiva atraccién, Las otras dos obras
pertenecen a un lenguaje cosmopolita contemporineo, “In Memoriam”, de
Marlos Nobre, es un estudio compacto, tragicamente acariciante, de texturas
coloristicas sutiles y cambiantes, mientras que “Asymptotic Interactions”, de
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Santoro, requiere la participacién virtuosistica de cada misico, en una par-
titura explosivamente de vanguardia, de considerable poder dramético y fas-
cinante calidad auditiva. Basindonos en esta interpretacion diestra, suave-
mente integrada y vibrante, debemos considerar a la Sinfénica del Brasil
como una orquesta de primera categoria.

La D.C. Youth Orchestra, dirigida por Lyn McLain, corresponde al
OAS-007 y presenta un programa liviano, admirablemente concebido para
la juventud: “Youth Overture”, de Emma Lou Diemer; La Suite “Vila
Rica”, de Camargo Guarnieri; “My Toy Balloon”, de Nicolas Slonimsky;
“Castles and Kings”, de Karl Kohn, y dos danzas del ballet “Caballos de
Vapor”, de Carlos Chéavez. La interpretacién orquestal se mantiene caute-
losa, como ocurre en la mayoria de las orquestas juveniles, pero el nivel es
absolutamente profesional.

El tercer disco para orquesta estd técnicamente al margen de la esfera
de estas series, incluye cuatro obras de compositores espafioles de la gene-
racién mayor y las ejecuta la Orquesta Naciona]l de Espafia dirigida por
Antoni Ros-Marba (OAS-008). Se justifica la realizacién de este disco dado
los fuertes lazos culturales que ligan a Latinoamérica con Espaiia, y lo
atractivo de la misica, la ejecucién estimulante y de brillante sonoridad no
necesita apologia. Cualquier partitura del ya fallecido Roberto Gerhard es
interesante y su “Pedrelliana”, homenaje al gran compositor espaiiol, pro-
fesor y musicdlogo Felipe Pedrell, es una extravagante explosién de colorido
musical ibérico, sofisticadamente filtrado por el estilo distintivo e indivi-
dual de Gerhard. Bulliciosa es “La Procesién del Rocio”, de Turina; folkls-
ristica la “Danza Burgalesa”, de Antonio y José, y obsesionantes las “Ocho
Canciones Vascas”, de Jests Arambarri, cantadas maravillosamente por la
soprano Angeles Chamorro, quien hace este disco més atractivo adn.

Dentro del rubro de actuaciones solistas, el recital para dos pianos de
Nelly y Jaime Ingram, de Panam4, se destaca por su exuberante vitalidad
musical y pericia técnica (OAS-003). La Sonata 1953, de Poulenc, es la
obra més importante; tampoco pertenece a la linea matriz de estas series,
pero es més bien venida gracias a la interpretacién brillante de los Ingram.
Las contagiosas “Tres Danzas Andaluzas”, de Manuel Infante, el agrio “Dio
1954”, de Roque Cordero, y las encantadoras “Scenas Infantis”, de Octavio
Pinto, son descubrimientos deliciosos, cada partitura merece la atencién
de los pianistas que tocan a ddo.

Raquel Boldorini es de Uruguay y su recital para piano incluye: “Tres
Piezas”, de Alberto Ginastera (Argentina); “Sonatina Venezolana”, de Juan
Bautista Plaza-Alfonso (Venezuela); “Dos Estudios”, de Manuel Ponce
(México), y de Uruguay, “Siciliano”, de Luis Cluzeau-Mortet (OAS-004-.
El variado programa abarca una amplisima y poco usual gama de estilos y
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técnicas pianisticas, desde “Little Drums” —encantador y nacionalista— del
compositor Cluzeau-Mortet, hasta las creaciones mds abstractas de Tosar
y Ginastera. La ejecucién fascinante de la sefiorita Boldorini no podria ser
mds experta y estar mis a tono con esta musica.

Canciones artisticas latinoamericanas de siete paises figuran en el OAS-
001, cantadas por la soprano Carmifia Gallo acompafiada por Jaime Leén,
ambos de Colombia. Se incluye a los siguientes compositores: Villa-Lobos
y Guarnieri (Brasil); Guastavino (Argentina); Ramén y Rivera y Plaza-
Alfonso (Venezuela); Ley (Guatemala); Leén (Colombia); Fabrino y Clu-
zeau-Mortet (Uruguay), y Sis (Perit). Relativamente conservadoras y pre-
decibles en su gran mayoria, estas canciones son agradablemente melédicas
v la dulzura de la voz de la sefiorita Gallo es un bello instrumento a pesar
de Ia blandura de su interpretacién.

La misica “seria” latinoamericana es sélo una parte del panorama cultu-
ral de nuestra frontera sur y por lo demas bastante pequefio, Tomaria mu-
chos afios y docenas de discos documentar las diversas manifestaciones mu-
siciales populares de Centro y Sud América, y la OEA hasta el momento
s6lo ha tocado su superficie, Uno de los grupos folkldricos méds populares
de Paraguay, Los Mensajeros, ofrecen una seleccién de 13 trozos en OAS-008.
Estas canciones nostélgicas, cantadas en guarani, celebran la belfleza natural
v la vitalidad indomable de este pais quemado por el sol, las que se expresan
a través de bellas polcas, galopes y guaranias. El grupo est4 constituido
por dos guitarras, arpa y una cantante, Maria Vecca, cuyo extraordinario
registro y técnica hacen recordar muchisimo a Cleo Laine,

Una misica muy cruda es la que integra OAS-005, “Traditional Songs of
the Caribbean”, que incluye musica encontrada en Barbados, Grenada, Hai-
ti, Jamaica y Trinidad-Tobago. Es vertiginoso el nimero de influencias cul-
turales que convergen en el Caribe —espafiola, africana, francesa, protestante
v catblica— y las duras realidades de la vida islefia se reflejan en este canto
de llamado-respuesta, de humor lascivo, de percusién impulsiva y de patro-
nes ritmicos polimétricos, que culmina con una extravagancia jamaicana hip-
nética de posesién por los espiritus, llamada “Pocomania”. Los inteligentes
arreglos y ejecuciones de los Singers of the National Dance Theatre Com-
pany de Jamaica parecen demasiado pulidos y encaminados a lograr aplau-
sos, pero estan lejos de ser aburridos.

El potente vocalismo de Soledad Bravo destaca en “Cantares de Vene-
zuela” (OAS-010). Considerada a veces como la Joan Baez de latincamérica,
la sefiorita Bravo es una musica bastante mas vigorosa que nuestra fragil
diva de protesta-pop. Su voz es excepcionalmente bella y flexible como ins-
trumento, responde a las emociones tiernas y violentas de la cancién popu-
lar venezolana con la rapidez del rayo. Sélo los auditores de habla hispana
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podran saborear todo el impacto de sus canciones. Como en otros discos de
esta serie, las notas solamente figuran en castellano.

La presentacién total de los discos se realzaria muchisimo si se propor-
cionara informacién complementaria pertinente que sirviera de marco para
los auditores no iniciados. Las notas sobre las obras individuales son en ge-
neral instructivas, pero un proyecto de esta magnitud y complejidad seria
méas valioso ain mediante ensayos extensos, material bibliografico u otras
informaciones relacionadas con el material, a fin de complementar las bellas
caratulas con reproducciones de pinturas de artistas contemporaneos latino-
americanos. La musica es el elemento principal y aunque hasta el momento
ha sido admirablemente servida, a los disoos se les ha puesto un precio ra-
zonable de US$ 3.00 cada uno. Los discos tienen en la actualidad una dis-
tribucién limitada, pero puedan ser pedidos al Technical Unit on the Per-
forming Arts, Organizacion de los Estados Americanos, 1889 F. Street, N.
W. Room 556, Washington D.C. 20006.



Aclaracion

Hemos recibido una aclaracién del profesor Rossini Tavares de Lima, fe-
chada el 16 de octubre de 1980, de la Escola de Folclore, Asociacién Brasi-
leira de Folclore, Museu de Folclore, que dice:

“En mi calidad de especialista del folklore brasilefio y también del fol-
klore musical, ademis de ejercer las funciones de director del ‘Museu de
Folclore’, y conjuntamente con la profesora Dra. Julieta de Andrade que des-
empefia el cargo de directora de la “Escola de Folclore”, anexa al Museo de
Sao Paulo, Brasil, deseo manifestar mi extrafieza por los conceptos emitidos
en el articulo publicado en el N 149-150 (Malena Kuss) de Revista Musical
Chilena, que acabo de recibir. Estos conceptos se refieren a la miusica folkls-
rica brasilefia considerada como predominantemente de aculturacién africana,
lo que no es veridico. Es una lastima que especialistas en musica de otros
paises hagan afirmaciones sobre nuestra realidad musical sin antes ponerse
en contacto directo con los que investigan y estudian nuestra realidad, la que
se concentra en el ‘Museu de Folclore’, Aqui tenemos la mayor coleccién de
instrumentos musicales folkléricos del Brasil, para no hablar de la enorme
documentacién grabada en terreno por los investigadorse de la ‘Escola de
Folclore’. Ignoran ademas mis obras que son el resultado de casi cuarenta
afios de estudios ¢ investigacién, en los que doy a conocer y analizo el mate-
rial recolectado, ademas de otros aspectos de nuestro folklore. Estas obras son;
“Abecé do Folclore” (5 ediciones), “Folclore de Sio Paulo (melodia y rit-
mo)”, “Folguedos Populares do Brasil”, editadas por Ricordi; “Folclore das
Festas Ciclicas € Romanceiro Folclérico do Brasil”, ambas editadas por Vitale
Y, recientemente, “A Ciéncia do Folclore” (con cuatro discos ), que también
edité Ricordi y “Escola de Folclore-Brasil”, editado por la Livraria Livra-
mento. Si Malena Kuss y anteriormente Watermann se hubiesen puesto
en contacto con nosotros, jamas harian afirmaciones como ésta de que nuestra
musica folklérica es predominantemente una aculturacién africana, Lo que
predomina en nuestra musica folklérica es la aculturacién europea, priorita-
riamente la de Portugal, la espaiiola y, también, Ia francesa, es mas euroasii-
tica que propiamente europea.,

“En relacién a otra falsedad, debo clarificar que no existe ningin ritmo
generalizado de Batuque, La expresién Batuque es, para nosotros, el nombre
genérico de muchas manifestaciones instrumentales, y especificamente el
nombre de una danza, la que estudio en mi obra “Folelore de Sio Paulo
(melodia y ritmo)” y que el compositor Guerra Peixe utilizé en uno de los
movimientos de su Suite Paulista, de la cual existe partitura para orquesta y
también para piano solo. Esa danza deriva indudablemente de la acultu-
racién africana bantu, tiene una polirritmia variada como lo demuestro y no
s un ritmo supuestamente perdido de Batuque, como afirma la autora del
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articulo. Ademas, es necesario afirmar que el ritmo mencionado figura en
numerosas manifestaciones folkléricas brasilefias de aculturacién euroasidtica
y que nosotros jamés afirmarfamos que tiene procedencia africana, basandonos
en nuestros conocimientos de la ritmica de aculturacién africana bantu en
Brasil. Las variaciones a las que se refiere Malena Kuss, en su articulo, son
sobre elementos de la samba —de las que tenemos muchas modalidades—
como que es una aculturacién africana, también es euroasistica, asi como en
otras formas en las que predomina la aculturacién euroasidtica. Finalmente,
con respecto a los compositores de dpera analizados en el articulo, jamas
tuvieron en toda su vida contacto alguno con el Batuque, danza folklérica
brasilefia, quiz4 oyeron hablar alguna vez de ella. Todos los compositores que
hicieron nacionalismo, lo realizaron a través de los hoyos de sus jaulas, como
diria nuestro nostélgico maestro Mério de Andrade. El primer gran com-
positor de misica seria del Brasil que se interesé por nuestra musica folklo-
rica, realizando investigaciones serias, fue Guerra Peixe. Con respecto a nues-
tro nacionalismo, envié un articulo a Gerard Béhague para que lo edite en
la Revista de la Universidad de Texas”,
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“Filarmonia de Iberoamérica”, FIDIA,

Crearon musicos norteamericanos vy de Iberoamérica
en Bloomington, Indiana

En agosto de este aiio se creé en los Estados Unidos, en la Universidad de
Indiana, en Bloomington, la “Filarmonia de Iberoamérica”, Inc., FIDIA, cuya
meta serd la elevacién del nivel de conocimientos sobre la musica y otras
artes relacionadas con ella, de las miltiples culturas de los veinte paises ibe-
roamericanos del continente. Sus creadores, ademds, han contactado a las
radiodifusoras y a los misicos de Espafia y Portugal —ancestros europeos de
nuestras culturas— para que unidos se logre difundir en el mundo la mdsica
docta, folklérica y popular de nuestras reptblicas.

La sefiora Pilar Leyva, miembro fundador de FIDIA, acaba de visitar Chile
para dar a conocer las finalidades de la institucién ¥ para entrevistar a nues-
tros compositores de musica artistica. Ella estara a cargo del “Boletin FIDIA”,
publicacién trimestral que editars las entrevistas que esth realizando a los
creadores de todos nuestros paises, las que ofrecerdn una semblanza del
compositor, su problemética y medios de expresion,

La labor se inicié con la “Gufa Orquestal de Iberoamérica”, que recopi-
lar4 las obras sinfénicas del siglo XX de los creadores iberoamericanos, selec-
cién antolégica que ests a cargo de José Buenagu. La sefiora Leyva ya estd
recopilando sus “Conversaciones con nuestros compositores” y el tercer pro-
grama en funcionamiento es el titulado “Estampas de la vida musical de
Iberoamérica”, serie de 52 programas radiofénicos, de sesenta minutos cada
uno, para la Radio Nacional de Espaiia. Este programa, que esta a cargo de
José Buenagu, divulgara informacién, documentos y musica culta de nues-
tros creadores, tanto en Europa como en el continente americano.

Dentro de los planes a futuro figura el “Archivo Sonoro de la Misica de
Iberoamérica” para su difusién en Espafia, Francia, Italia, Alemania y otros
paises europeos. Ademas, se pretende realizar un intercambio de intérpretes
y de programas musicales, tanto dentro del 4mbito de los paises americanos
como también con los mésicos europeos; se tratari de interesar a los Conser-
vatorios y Escuelas de musica oficiales de los diversos paises para que se
incluyan cursos sobre la misica Ibercamericana y se impulsard la divulga-
cién de aquellos trabajos de investigacién de nuestros musicélogos, prome-
viendo su traduccién a otros idiomas y su publicacién en revistas especia-
lizadas. También se estableceran contactos con sellos discograficos europeos
para la grabacién de la musica de los compositores iberoamericanos.

Otros proyectos son las “Guias Antolégicas”, serie de nueve programas con
obras orquestales y de cAmara para su difusién internacional; la organizacién
de Concursos de Composicién e Interpretacion y el encargo de obras origi-
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nales a los compositores; fomentara la investigacién del rico acervo musical
de Iberoamérica de todas las épocas y patrocinars trabajos de investigacion
musical.

FIDIA se preocupar4, ademds, de coordinar los Festivales Musicales que
se realizan en toda América, especificamente aquellos cuyo tema es la misica
iberoamericana, fijando metas comunes y aunando esfuerzos.

Solicitud de ingreso

Filarmonia de Iberoamérica es una organizacién sin 4nimo de lucro, que
cuenta con el apoyo de las cuotas de los socios y otras contribuciones para la
realizacién de sus esfuerzos. Cuotas anuales: Socios, de US$ 5 a 25; Patroci-
nadores, de US$ 25 a 100; Benefactores, de US$ 1.000 o mas. Estas cuotas
incluyen la suscripcién al Boletin y descuentos especiales en publicaciones
FIDIAS, Dirigirse a: FIDIA, P. O. Box 2641, Bloomington, Indiana 47402,
o Apartado 46053, Madrid-Espaiia.
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In memoriam

Fduardo Lira Espejo (1912-1980)

El 26 de julio de 1980 falleci6 en Caracas, Venezuela, €l profesor Eduardo
Lira Espejo, chileno por nacimiento y venezolano por adopcién, Nacido el 16
de abril de 1912, Lira Espejo llegé a ocupar los més altos cargos y represen-
taciones culturales de Venezuela, donde fij6 su residencia a partir de 1940.
Fue Secretario General del Ateneo de Caracas, asesor musical de la Radio
Nacional de Venezuela, primer Director General del Instituto Nacional de la
Cultura y Bellas Artes de Venezuela —hoy Corporacién Nacional de Cul-
tura—, Presidente de la Sociedad Venezolana de Misica Contempordnea,
representante del gobierno venezolano ante innumerables gestiones cultu-
rales que lo llevaron, durante los viltimos treinta afios, a los m4s variados
rincones del mundo, Ademis de colaborar en las principales publicaciones
de Venezuela y en periédicos y revistas de Chile, Argentina, Colombia, México
y Europa, mantuvo hasta su muerte una columna semanal de orientacién
acerca de asuntos musicales en el diario El Nacional de Caracas. Este diario
coment6, un dia después de su muerte, que Eduardo Lira Espejo “formaba
parte de los escasos criticos que en nuestro pais le abrieron paso a las
nuevas formas de la misica contemporanea”. La misma publicacién nos in-
forma que Eduardo Lira habfa publicado recientemente un libro sobre Vi-
cente Emilio Sojo, y que le faltaban unas pocas paginas para finalizar otro
libro sobre Teresa Carrefio, la gran pianista venezolana.

La labor y la actuacién de Lira Espejo en Chile, antes de su partida a
Caracas, ha sido poco estudiada. Sabemos por su curriculum vitae que fue
alumno del Instituto Nacional, entre 1926 y 1931, por mientras estudiaba
misica y composicién, como alumno de Pedro Humberto Allende, en el Con-
servatorio Nacional de Musica, estudios que prolongé hasta 1936. Luego de
recibirse de Bachiller en Filosofia y Humanidades, en 1931, ingresé a la
Escuela de Medicina, de la Universidad de Chile, en la que permanecié
durante tres afios solamente. Su vocacién musical era mds fuerte que la
medicina. Mientras estudiaba fue director artistico de Radio Chilena, desde
donde transmitia programas de musica clisica. También publicaba articulos
sobre musica en El Mercurio, Posteriormente, entre 1936 y 1939, fue vice-
presidente de la Orquesta Sinfénica de la Asociacién Nacional de Conciertos
Sinfénicos, desde donde contribuyé a la creacién del Instituto de Extensién
Musical y a la difusion de musica contempoerinea v chilena,

Junto a Daniel Quiroga, Carlos Kroeger, Eduardo Anguita y otros jovenes
de la época, Lira Espejo abogaba en la década del 30 por un modernismo
musical equivalente al que representaba el poeta Vicente Huidobro, Compuso
un Himno al Primero de Mayo, con texto de Huidobro, cuyo manuscrito
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conserva Daniel Quiroga, y cuenta este Gltimo que en conciertos donde se
interpretaba Liszt o Chopin, pedian a gritos que tocaran Toch o Scheenberg.
Su espiritu abierto e inquieto se manifiesta desde las primeras crénicas que
escribié en Chile en revistas especializadas, tales como Aulos y Revista de
Arte de la Facultad de Bellas Artes. En Aulos (1/2, noviembre 1932, pp.
15-16), con motivo de la presentacién de los “Cuatro Huasos” en el Teatro
Municipal, escribe de ellos que son “inteligentes divulgadores de la cancion
popular”, pero critica duramente que se hayan dedicado al género popular
internacional y que hayan cambiado “el sobrio poncho del huaso por un
smoking flamante”,

Su pluma esti presente en numerosas crénicas y criticas de misica y
libros en la Revista de Arte, ya sea destacando la produccién nacional, ya
aplaudiendo las actividades que se desarrollaban en provincias o estimu-
lando las obras de jévenes compositores. La misica del oriente lo atrae y
dicta una conferencia en la Sociedad de Amigos del Arte, que la Revista
recoge como “Los japoneses, su musica y su actitud creadora” (178, 1935).
El mismo nimero incluye su comentario sobre el libro Espiritu, de Tobias
Bonesatti, quien concibe la educacién estética mediante un an4lisis sis-
temético de las manifiestaciones del arte, tanto pléstica, musical y poética.
Este libro interesé a Lira Espejo porque, dice, “en estos altimos tres afios
he orientado mis inquietudes a un estudio mis global del arte”, Antes ha-
bia analizado €l concierto de clavecin de Manuel de Falla (I/2, agosto-
septiembre 1934, pp. 26-28), a quien compara con Arpold Schoenberg,
cuyo atonalismo le recuerda la vaguedad tonal del compositor espafiol. El
estreno de La Boite @ Joujoux, de Debussy, escenificado por el grupo de
danzas de Andrée Haas y Elsa Martin, con decorados de Isafas Cabezén y
Maria Valencia —pintora chilena y esposa de Lira Espejo—, le sirve de
pretexto para escribiv sobre “La danza, sintesis expresiva” (II/13, 1937,
pp. 22-28). Las impresiones recogidas por Marfa Valencia durante una
visita al Perdi, que motivaron un articulo de esta Gltima sobre “Pintores
peruanos indigenistas” (I1/9, 1936, pp. 18-22), inspiraron a Lira Espejo
una fervorosa adhesién al Americanismo Musical impulsado por el musico-
logo germano-uruguayo Dr. Francisco Curt Lange (I1/7, 1935, pp. &
13). Alli alaba a este “animador decidido y audaz... poseido de fuerzas
francamente extrahumanas”, y considera la publicacién de su Boletin Latino
Americano de Miisica como “un estallido vehemente de solidaridad, sin dis-
tincién de escuela, ni nacionalidades, que se lanza a despertar una conciencia
musical colectiva”. Aplaude el llamado de Curt Lange a propiciar un “ame-
ricanismo musical” y considera que “un espiritu nuevo recorre a América.
Un nuevo espiritu hace temblar a América. Se ofrece todo un mundo inex-
plorado. Exploradores y constructores se aprestan a conquistarle”. .
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Su preocupacién por los asuntos musicales del pais y la necesidad de ga-
rantizar la existencia de una entidad permanente de conciertos sinfénicos,
capaz de ofrecer obras del repertorio universal junto a las obras de miisicos
chilenos y contempordneos, lo lleva a analizar, en la Revista de Arte, la labor
de la Orquesta de la Asociacion Nacional de Conciertos Sinfénicos (I11/14,
1937, pp. 39-41). Alli destaca que en los 210 conciertos ofrecidos por esa
orquesta entre 1931 y 1936, 56 de los cuales fueron en provincias, se escu-
charon 1064 obras del repertorio universal y de la produccién de composi-
tores nacionales, la mayoria de las cuales se hacia en primera audicién. Los
problemas que amenazaban por entonces a la Asociacién y que la llevaron a
su disolucién dos afios mas tarde, lo hacen abogar en ese articulo por la crea-
cién de una Orquesta Sinfénica Permanente, que “debe quedar constituida
por Ley de la Reptblica”, lo que permitiria resolver cabalmente los proble-
mas de misica en provincias, conciertos, radio, épera y ballet. Esto, que se
materializé en la Ley 6696 de 1940, que cre6 el Instituto de Extensién Mu-
sical, coincide con su alejamiento del pais.

Sélo dos colaboraciones escribi6 Lira Espejo para la Reviste Musical Chi-
lena. La primera de ellas, “Raigambre popular en la expresién de Allende”
(1/5, septiembre 1945, pp. 8-14), est4 dedicada a su maestro de composi-
cién, Pedro Humberto Allende, a quien considera como “el que ha logrado
con més acierto la interpretacién musical del paisaje chileno”, en estrecho
paralelo con la obra pictérica de Juan Francisco Gonzélez, La segunda colabo-
racion se titula “Crénica del cantar colombiano” (II/10, abril 1946, pp.
16-25), fruto de su deambular por ese pais durante su adolescencia y de su
interés por el folklore, que lejos de ser una mera “cromica”, ofrece observa-
ciones muy agudas y materia prima para estudios mucho mas profundos so-
bre ese tema.

La prematura muerte de Eduardo Lira Espejo priva al continente de una
de esas personalidades que son motores y almas de las empresas en que par-
ticipan, particularmente en la difusién y promocién de los valores jovenes de
la escena musical latinoamericana.

Samuel Claro Valdés
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Informe de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacién

Universidad de Chile

TEMPORADA ARTISTICA DE EXTENSION-DOCENTE

Continué esta Temporada Artistica en la Sala Isidora Zegers de la Facul-
tad de Miisica, iniciada el 2 de junio de este afio, el 1° de septiembre. La pro-
gramacién, como informamos en nuestro N¢ 151, correspondiente a julio-sep-
tiembre de 1980, incluy6 conciertos, recitales, dpera, conferencias ilustradas
en vivo y Cine-Arte, en esta etapa final que terminé el 5 de noviembre.

El Circulo de Criticos de Arte de Chile, en reunién plenaria realizada el
19 de diciembre, otorgé por unanimidad el Premio de Musica a toda la Tem-
porada Artistica de Extensién-Docente de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacién, por considerarla como la mas relevante de
1980.

CONFERENCIAS ILUSTRADAS EN VIVO

El profesor y compositor Juan Amenébar, con el auspicio y colaboracién de
la Asociacién Nacional de Compositores, presenté el “Concierto para Re-
Conocer a Eric Satie (1866-1925)”, El profesor Amensbar hablé sobre la
personalidad y la obra del gran compositor francés contempordneo Eric Sa-
tie y la ilustré con la proyeccién de diapositivas que mostraron al artista, el
ambiente en que vivié y facsimiles de sus partituras. Figuraron, ademd4s, to-
dos aquellos compositores franceses que fueron amigos del genial Satie.

Las obras para piano de Eric Satie —muchas de ellas ejecutadas en prime-
ra audicién— fueron interpretadas por las pianistas Clara Luz Cérdenas y
Margarita Herrera, quienes prepararon este concierto con la profesora Ida
Vivado y Juan Amenibar.

Trois Gymnopédies, de 1888, Embryons Desséchés, de 1913, y Descriptions
Automatiques, de 1913, tuvieron como intérprete a Clara Luz Cérdenas, quien
hizo gala de finura, poesia y humor en cada una de estas cbras maestras en
su género. Trois Morceaux en Forme de Poire, de 1903, fue ejecutada a cuatro
manos, por Clara Luz Cardenas y Margarita Herrera, en una version ex-
celente. Por su parte, Margarita Herrera ejecut6 la Sonatine Bureaucratique,
de 1917, y Trois Gnossiennes, de 1890, con gran pericia técnica y extraordi-
naria musicalidad.

El musicélogo y profesor Samuel Claro Valdés, el 4 de septiembre, ofre-
cié un fascinante panorama de la “Misica Virreinal Hispanoamericana”. La
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conferencia fue ilustrada con obras musicales a cargo de profesores y alumnos
de la Facultad, y la proyeccién de diapositivas en color, gran nimero de e¢llas
tomadas por el profesor Claro en sus viajes de investigacion por las catedrales
v archivos del continente, y otras de la rica iconograffa hispano-americana.
El conferenciante abarcé aspectos histéricos, arquitecténicos, culturales en
general y prioritariamente el gran legado musical que Espafia nos dejara.

El concierto se inicié con transcripciones del Dr. Stevenson de obras de
Gaspar Fernandes (ca. 1565-1629), En un portalejo pobre, romance a 3, in-
terpretado por los alumnos: Ilia Aramayo, soprano, Victoria Barceld, contralto,
v Nelson Matthies, tenor, y Tururu farara con son, guineo a 4, cantado por
Carmen Araya e llia Aramayo, sopranos, y Nelson Matthies y Mauricio Cor-
tez, tenores. Ambas obras fueron encontradas por el Dr. Stevenson en la Ca-
tedral de QOaxaca, México.

Continué el programa con dos transcripciones més del Dr. Stevenson, de
Juan de Herrera (ca. 1665-1738), Un bachiller soy que vengo, villancico de
Navidad, encontrado en la Catedral de Bogota, Colombia, que interpretd
el tenor Mauricio Cortez, y de Flores: A Granada, zagales corred, villancico
a San Juan de Dios, encontrado en la Catedral de Sucre, Bolivia, que canté
la soprano Lomna Guzmén, En transcripciones del profesor Claro se escucha-
ron las siguientes obras: Juan de Araujo (ca. 1648-1712), Recordar jilgueri-
lios y de Tomds de Torrejon y Velasco (1644-1728), Si el alba sonora, villan-
cico de Navidad, ambas obras interpretadas por las sopranos Carmen Araya
v Lucia Gana. Estas obras fueron encontradas por el profesor Claro en el
Seminario de San Antonio Abad, en el Cuzco, Perti, De Manuel de Zumaya
(ca. 1688-1756), Si duerme el amor, villancico de Navidad, 1715, que canta-
ron Victoria Barceld, contralto, y Mauricio Cortez, tenor, obra encontrada y
transcrita por el Dr. Stevenson de la Catedral de Guatemala. Las siguientes
obras de este programa contaron con la participacién de miembros del Con-
junto Instrumental del Departamento de Musica, integrado por alumnos de
instrumentos de esta Facultad, preparados y dirigidos por el compositor v
profesor Cirilo Vila. En primer término se tocé de Roque Ceruti (ca. 1685-
1760), A cantar un villancico, sainete de Navidad que interpretaron Viviana
Hernéndez y Lorna Guzmén, sopranos. Esta obra fue encontrada por el pro-
fesor Claro en el Archivo Arzobispal de Lima, Perit. El programa finalizd
con la obra de José de Orején y Aparicio (1705-1765), Ah del gozo, cantada
a dio por Mary Ann Fones y Lorna Guzmén, sopranos, en transcripcion
de Samuel Claro. La obra fue encontrada en €l Archivo Arzobispal de Lima.
Ademés de los artistas ya sefialados participaron Miguel Angel Jiménez, cla-
vecin, y el profesor Patricio Barrfa, cello.

La gran mayoria de las obras incluidas en este programa fueron estrenos
absolutos para Chile, La labor de profesores y alumnos de la Facultad en la
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preparacién y realizacién del dificil y complejo programa tuvo real excelen-
cia y fue premiado por ovaciones del piiblico.

Por su parte, el musicélogo y profesor Luis Merino Montero, en la confe-
rencia-concierto del 22 de septiembre, enfoc) la “Misica en el Chile Decimo-
nénico”. Ofreci6 un amplio panorama de la vida musical chilena en el siglo
pasado y destact a las més sefieras personalidades que la hicieron posible,
La conferencia ampliamente ilustrada con diapositivas incluyé fotografias de
Zapiola, Alcedo, Federico Guzman, Isidora Zegers de Huneeus y otros, ade-
mis de cuadros y dibujos de Rugendas que ofrecieron un panorama visual del
Chile de la época.

El Dr. Merino dividié su conferencia en ciclos, comenzando con “Musica de
salén de raigrambre europea”, que incluy6 dos obras de José Zapiola (1802-
1885): Bolero y La Arjenting (contradanza), y de Inocencio Pellegrini (1818
1905): La Araucang (mazurca elegante), todas estas obras fueron tocadas por
el profesor Cirilo Vila, La “Misica de inspiracién vernicula” fue ilustrada con
obras de Wilhelm Deichert (1828-1871), Fantaisie de concert sur des thémes
nationaux de Chile, que interpret6 al piano el profesor Vila y de Federico
Guzmdn (1836-1885), Zamacueca, que toco la profesora Elvira Savi. “La visi-
ta de Louis Moreau Gottschalk en 1866” a Chile fue ilustrada con dos com-
posiciones del compositor y pianista norteamericano, cuya personalidad pro-
dujo gran revuelo en el ambiente musical nacional. De Gottschalk (1829-
1869) el profesor Vila tocé Le bananier (chanson négre), op. 5 y Les yeux
creoles (danse cubaine). “La Musica vocal” fue ilustrada con una cancién
de Ja gran dama de la musica en Chile en el siglo XIX, dofia Isidora Zegers
de Huneeus (1803-1869), con Cancidn (texto de Julio Arboleda), que canté
Loma Guzmén, soprano, con Elvira Savi al piano, y con dos canciones de
Federico Guzmdn, Adieu (melodie, texto de Alfred de Musset) que inter-
pretaron Carmen Araya, soprano, y Elvira Savi, piano, y Rappelle toi (duetto,
texto de Alfred de Musset), op. 54, con Mary Ann Fones y Lorna Guzman,
sopranos, y Elvira Savi, piano. Con “La introduccién en Chile de Federico
Chopin” se puso término a esta conferencia concierto, ejecutando Elvira Savi
de Federico Guzmdn, Mon espoir (mazurca), Polonaise en La mineur op. 51
y Scherzo e Danza op. 54.

El Dr. Merino al ofrecer este interesante panorama de los albores de nues-
tra musica comprobé, ante un publico entusiasta, la enorme importancia que
tiene la musicologia para la difusién de obras desconocldas y totalmente aun-
sentes de los programas de conciertos.

La dltima conferencia-concierto de esta Temporada Artistica 1980 tuvo
lugar el 3 de noviembre y estuvo a cargo del Dr. Merino, quien, en esta opor-
tunidad, se refiri6 a “Francisco Guerrero (1528-1599) v la misica espafiola
del Siglo de Oro”.
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Orpera DE CAmARA “La SeErva Paprona”, pE Giovanni B, PERGOLESI

Entre el 6 y 11 de octubre se presenté en la Sala Isidora Zegers “La Serva
Padrona” con preparacién musical y régie de la profesora Clara Oyuela, can-
tada por alumnos del Curso de Opera. El éxito de publico y critica fue tan
clamoroso que hubo que repetir “La Serva Padrona” el 20 de octubre en una
funcién extraordinaria,

La 6pera de Pergolesi estrenada en Néapoles en el Teatro San Bartolomeo,
el 28 de agosto de 1733, a la que se le atribuye los origenes de la 6pera cé-
mica, continda teniendo el mismo interés en el siglo XX por su humanidad, co-
micidad, ingenio y espiritu sarcastico.

La direccién de la profesora Oyuela destacé todos estos rasgos en esta
version y sus alumnos lograron en todo momento transmitir los diversos cli-
mas sicolégicos que la obra requiere.

El personaje de Serpina, la dominadora criada de Uberto, tuvo como pro-
tagonistas a las sopranos Violaine Soublette y Verénica Soro, quienes se
turnaron en cada funcién. Ambas artistas, ademas de demostrar un profesio-
nalismo de la més alta categoria, hicieron gala de gracia, coqueteria y espi-
ritualidad, Sus desplazamientos alados por el escenario destacaban ora la fu-
ria, la picardia o ternura de Serpina. Su desempefic musical fue de gran
perfeccion, afinacién abscluta, bellisimo timbre y verdaderas proezas voca-
les en las arias y duetos, Con similar perfeccién se desempefi6 el bariteno
Jorge Escobar en el papel del viejo gruiién Uberto. Demostré gran presencia
escénica, soltura en la actuacién y condiciones vocales extraordinarias. Posee
una bellisima voz de barftono que usa con gran soltura y musicalidad, El
mimo Guillermo Escobar, tanto en su papel del mudo Vespone como en el
del Capitdn Tempesta, demostré condiciones histri6nicas sobresalientes y un
humor que provoco el regocijo de todos,

Acompafi6 la épera con gran propiedad la pianista Elba Rojas. La hermo-
sa e imaginativa escenografia fue realizada por Ricardo Yaiiez y el vestuario
fue disefiado por Fernando Debesa y Ricardo Yaiiez. La iluminacién estuvo
a cargo de Guillermo Sato.

CONCIERTOS

El 8 de septiembre el profesor Fernando Lara, con Elba Rojas al piano,
ofreci6 un recital con Canciones folkloricas inglesas de Benjamin Britten y
una seleccién de Negro Spirituals. En la segunda parte de este mismo pro-
grama tocé el talentosisimo pianista Luis Alberto Latorre, alumno de la asig-
natura de la profesora Margarita Herrera. Interpret6 dos obras de gran exi-
gencia, Scherzo y Presto Appassionato, de Robert Schumann, y Navarra, de
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Isaac Albéniz. Tanto por su dominio técnico como por su sobresaliente mu-
sicalidad, el joven intérprete fue ovacionado por el piblico que llenaba la
sala.

La distinguida alumna Patricia Araya de la asignatura del profesor Galva-
rino Mendoza, ofreci6 un recital completo el 15 de septiembre. La joven ar-
tista tocd en esta oportunidad de Johannes Brahms: Intermezzo, Op. 118,
N¢ 2; Capricho, Op. 116, N 3 y Balada en Sol menor; de Isaac Albéniz: Evo-
cacion y El Puerto; de Claude A. Debussy: Estudio para las sonoridades
opuestas y Masques, y de Frederic Chopin: Balada en Fa Mayor, Op. 38 y Ba-
lada en La bemol Mayor, Op. 47.

Su excelente desempeiio 2 lo largo de todo el programa obtuvo en las obras
de Debussy y Chopin interpretaciones relevantes.

El Do Mendoza-Araya, integrado por el profesor Galvarino Mendoza y
Patricia Araya, en el concierto de piano a cuatro manos realizado el 25 de
septiembre, obtuvo una merecida ovacién. Los pianistas ofrecieron un pro-
grama que incluyé: Johannes Brahms: 16 Valses, Op. 39 y Danzas Hdingaras,
Nos. 1-2-6-7; de Claude A. Debussy interpretaron la Petite Suite; de Maurice
Ravel: Ma Mére L'Oye, y de Francis Poulenc: Sonata.

Ambos pianistas han logrado un afiatamiento perfecto y una comprension
musical de la més alta categoria. Cada una de sus interpretaciones se ajusta
al estilo del compositor cuya obra ejecutan, logrando versiones de contenido
en profundidad. La técnica perfecta y la musicalidad acrisolada hacen del
Diio Mendoza Araya un conjunto que merece destacarse y cuya labor debe
ser conocida por todo el pais.

El 29 de septiembre cant6 la soprano Violaine Soublette, alumna de la
asignatura de canto de la profesora Clara Oyuela, a quien acompafi6 la pia-
nista Maribel Adasme. La joven cantante interpreté un bello programa que
incluyé: Federico Mompou: Damunt de tu només les flors, Un mateixt vent
v Jo et pressentiac com el mar; del compositor chileno Carlos Botto cantd
Academia del Jardin (versos de S.J. Polo de Medina}, y de Joaquin Rodrigo:
Cuatro Madrigales Amatorios. Violaine Soublette demostrd, en este recital,
excelentes condiciones vocales e interpretativas, perfecta afinacién y una duc-
til sensibilidad.

En la segunda parte de este programa actu6 el Conjunto de Nifios per-
cusionistas que dirige la profesora Elena Corvalin. Los pequefios integran-
tes de la etapa bésica de misica demostraron su pericia de ejecucién en los
més diversos instrumentos de percusi6n, interpertando el siguiente programa:
Ramén Hurtado: Romanza; Modesto Mussorgsky: Tullerias y Baile de los
polluelos; E. Grieg: Danza de los duendes y Dariza de Anitra; ].S. Bach: Vi-
vace y Fuga en Re menor, y H. Eccles: Vivace. En este concierto actuaron
M. Elena Rodriguez, Ximena Osses, Ricardo Venegas, Angel Araos, J. Pablo
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Paiella, Alvaro Yaiez, Ramon Marca, René Calderén, Ivan Ahumada y Ge-
rardo Salazar.

Los conciertos del mes de octubre se iniciaron el 2, con un recital de la
pianista Kenya Godoy de la asignatura de piano del profesor Galvarine Men-
doza. El programa incluyé: C. A. Debussy: Preludios: Voiles, La Sérenade in-
terrompue y La puerta del vino; Heitor Villa-Lobos: Alenda do Caboclo; ].
Brahms: Balada Op. 119, N¥ 4 y F. Chopin: Scherzo N¢ 3 en Do sostenido
menor. En la segunda parte de este concierto actuaron las profesoras Carmen
Luisa Letelier, contralto, con Elvira Savi al piano. El programa de canciones
latinoamericanas incluy6 obras de Eduardo Caba (Cuba); Carlos Lépez-Bu-
chardo (Argentina); Carlos Botto: Cuatro Cantares con textos quechuas; el
estreno de la obra de la compositora Ida Vivado: Villancico Espacial con
texto de Andrés Sabella; Alfonso Letelier: Tres Canciones Antiguas, y Julio
Perceval (Argentina): Tres canciones de Cuyo.

El concierto de obras chilenas para canto y pianoc y con obras para per-
cusién, se realizé el 13 de octubre, con un total de cuatro obras en primera
audicién,

La soprano Mary Ann Fones, con Cirilo Vila al piano, interpretaron dos
ciclos de canciones chilenas. Del compositor Cirilo Vila se escuché Navega-
ciones, que incluye las canciones, Emigrante, Départ y Mares Articos —esta
ultima en estreno absoluto— con textos de “Poemas Articos” de Vicente Hui-
dobro, y de Alejandro Guarello: Dos Canciones, Romance de la luna luna,
primera audicién, y Reyerta, ambas con textos de Federico Garcia Lorca.

Soberbia fue la version de Mary Ann Fones de estas obras contemporaneas,
tanto desde el punto de vista interpretativo como por sus extraordinarias con-
diciones vocales, Cirilo Vila, por su parte, secundé a la cantante con su ha-
bitual musicalidad y pericia.

En la segunda parte de este concierto, el Conjunto Rythmus de Percusion,
estrené bajo la direccién del propio compositor, Santiago Vera, Rotacidn,
con la participacién de los instrumentistas Ratl Aliaga, Miguel Zarate, Ri-
cardo Venegas, Eugenio Bueno y Maria Elena Rodriguez. La excelente ver-
si6n de los jévenes integrantes de Rythmus hizo honor a una partitura dificil,
compleja y de grandes requerimientos técnicos.

El segundo estreno del Conjunto Rythmus correspondié a Pseudovariacio-
nes para dos percusionistas, de Alejandro Guarello, que interpretaron Raidl,
Aliaga y Miguel Zirate. La imaginacién sonora y ritmica de Guarello, unida
a una fuerte personalidad poética, entusiasmé por su calidad al piblico que
llenaba la Sala Zegers.

Termind este concierto con la Toccata, de Carlos Chdvez, intepretada por
Elena Corvaldn, Pedro Llanos, Eugenio Bueno, Raal Aliaga, Miguel Zarate
v Santiago Meza,
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El 23 de octubre los destacados alumnos Patricia Araya y Alfredo Per],
iniciaron el concierto con una versién fresca, humoristica y habil de Suite
Scapin, de Miguel Letelier Valdés. Sin duda, esta obra se presta muy especi-
ficamente para la gente joven, en ella encuentran toda la gracia y los rit-
mos de la musica actual que ellos sienten tan especificamente.

En la segunda parte del programa actuaron los profesores Carmen Luisa
Letelier, contralto; Fernando Lara, baritono, con Elvira Savi al piano. En
esta oportunidad cantaron diios de Schumann, Brahms y Lépez-Buchardo.
Ambos cantantes, junto a Elvira Savi, fueron ovacionados por su excelente
musicalidad y profundidad interpretativa,

La profesora y pianista Elisa Alsina ofreci6 un recital en la Sala Zegers 2l
27 de octubre. El exigente programa incluyé: J.S. Bach: Fantasizc Cromd-
tica y Fuga; Beethoven: Sonata Op. 81 a N° 26 en Mi bemol Mayor “Los
Adioses”; C.A. Debussy: Preludios: Las collines &Ancapri, Le puerta del
vino y Ce qu'a vu le vent dOuest, y Chopin: Balada en Fa Mayor, Op. 38

La pianista, en cada una de estas obras, demostr6 gran perfeccién técnica
v profundo conocimiento del clima y espiritu de cada obra.

Su musicalidad y virtuosismo le permitieron obtener logros interpretativos
de la mayor sutileza. Una sala desbordante de publico ovacioné a la artista,

ElL talentosisimo Alfredo Perl, de diecisdis afios, alumno del profesor
Carlos Botto, dio un recital de piano el 30 de octubre en la Sala Zegers.
Inici6 el programa con la interpretacién de la Sonata en Re Mayor KV 284,
de Mozart, en una versién de excelente fraseo. Perl destac6 el caricter par-
ticular de los tres movimientos, logrando en el Allegro especialmente una
tensién fresca y extraordinaria unidad en las Variaciones.

Las Piezas de Fantasia, Op. 12, de Schumann comprobaron la madurez
artistica y animica del joven intérprete. Hubo compenetracién con el espi-
ritu de Schumann, espontaneidad en los rubatos y en las fluctuaciones ani-
micas del discurso, pulsacién controlada que le permiti6 lograr un claro per-
fil de las voces y vuelo imaginativo. El pianista tuvo logros muy significa-
tivos en “En la noche”, “Visiones de suefio” v la coda del Epilogo tuvo gran
hermosura y profundo ensuefio roméntico.

Del compositor chileno de la nueva generacién, Eduardo Cdceres, toco
en seguida, Tres Fantasias Ritmicas, interesantisima obra que Perl ejecutd
con precision técnica y bella musicalidad. Terminé el concierto con la So-
natina, de Ravel en una versién de impecable categoria artistica.

Francisco Guerrero (1528-1599) v La MUsicA EspafNorA DEL SicLo pE Oro

El Dr. Luis Merino dicté una conferencia ilustrada con muisica y diapo-
sitivas sobre la musica espafiola del Siglo de Oro, que inici6 ofreciendo un
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panorama completisimo de la musica hispana desde sus albores, abarcando
las influencias que recibié y la que posteriormente ella tuvo en Europa y
América. Ilustr esta parte de su conferencia con bellas diapositivas de los
instrumentos hispanos mds destacados, grabados de libros de coro y prime-
ras ediciones de los grandes tratadistas espafioles. Luego analiz6 el milagro
musical del Siglo de Oro y para ubicarlo en la Espafia de Carlos V y Fe-
lipe II, hablé de los poetas y escritores, mostré la creatividad pléstica de
sus mds destacados pintores y la grandiosa belleza de su arquitectura,

Se inici6 el programa musical con una seleccién de las canciones popula-
res espafiolas de Francisco Salinas de De Musica libri Septem (Salamanca,
1577), continuando con los villancicos “Si me llaman a mi” y “Gentil cava-
llero”, de Alonso Mudarra, de Tres libros de milsica en cifras para vihuela
(Sevilla, 1546), interpretadas en primera audicién en Chile por Elena Co-
rrea, soprano, y Emesto Quezada, ladd. El profesor Quezada, en seguida,
toc6 de Alonso Mudarra “Conde Claros” y Gallarda. Del Libro de misica
para vihuela intitulado Orphénica Lyra (Sevilla, 1554), de Miguel de Fuen-
llana, el Dr. Merino eligié el soneto de Pedro Guerrero “O mas dura que
marmol”, interpretado también en primera audicién por Elena Correa y
Ermesto Quezada, para asi introducir al personaje principal de la conferen-
cia, el gran Francisco Guerrero.

El profesor Merino obtuvo su doctorado en la Universidad de Califor-
nia en Los Angeles con “The Masses of Francisco Guerrero (1528-1599)”
y la transcripeién de ellas a notacién moderna y tuvo como profesor guia
al Dr. Robert Stevenson.

El Coro “Ars Viva”, dirigido por el maestro Waldo Ardnguiz, interpretd,
en transcripcién del Dr. Merino, del Liber primus Missarum (Parfs, 1566),
el Kyrie “Rex Virginum”, de la “Missa de beata Virgine” y el Tracto “Dicit
Dominus”, de la “Missa pro defunctis”, en primera audicién para Chile,

RecrrArL pE CeciLia Praza con OBRAS PARA PIANO DE COMPOSITORES CHILENOS

La Temporada Artistica de Extensién-Docente se clausuré el 5 de noviem-
bre con el recital de la pianista Cecilia Plaza, con un programa de obras
chilenas contemporéneas, entre ellas cinco en primera audicién absoluta,
amenizado y enriquecido por las explicaciones que cada autor ofreciera
de su obra,

Se inicié el recital con obras de compositores en la cuarta década de la
vida, el intermedio los separ6 del talentosisimo grupo de jévenes egresados
—o estudiantes— de la carrera de Composicién de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y de la Representacién de la Universidad de Chile, que
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tienen menos de treinta afios. No cbstante, las piginas de los mayores fue-
ron todas escritas entre 1946 y 1969,

El concierto se inici6 con Variaciones y fuga sobre el tema de un pregin,
de Juan Orrego-Salas, obra muy pianistica que figura a menudo en los
programas y que la intérprete toc6 con maxima soltura y justo matiz.

Las Tres piezas intimas, Op. 13 de Carlos Botto, tocadas en primera au-
dicién por Cecilia Plaza, incluyen “Salmo”, escrito en 1952 para Edith Fis-
cher, “Despedida” de 1954 vy “Lamento por P. H. Allende”, hermoso home-
naje al gran maestro chileno, obra en que flotan tonadas desdibujadas que
se diluyen en el éter.

Juan Lémann presentd Tensiones, escrita en 1969, experimento matemati-
co-musical. Cirilo Vila escribié “Poema” cuando era discipulo de Max
Deutsch en Paris. El rigor serial no impide ni la riqueza sonora ni la emo-
cién, Ambas obras fueron magnificamente ejecutadas por Cecilia Plaza en
primera audicion.

Las obras de los compositores jévenes que se ejecutaron en seguida fue-
ron escritas entre 1977 y 1980. En primera audicién se escuch6 Movimiento
de Sonata, de Jorge Hermosilla, y Crdteres, tema y variaciones, de Cecilia
Cordero. De Alejandro Guarello se escuch6 Tritonadas, obra que en 1977
obtuvo el segundo premio del concurso de composicién para obras pianisti-
cas, organizado por la Corporacién Amigos del Arte, y de Andrés Alcalde,
Opiniones, primer premioc en ese Mismo concurso, Finalmente, Cecilia Plaza
tocé Octubre final, de Eduardo Cdceres.

El sobresaliente desempefio de la pianista a lo largo del concierto, su
comprensién profunda de cada obra, su técnica perfecta y el amor que
revelé para servir a la musica chilena le mereci6, de parte de los composi-
tores y del pablico al que mantuve a lo largo del programa profundamen-
te compenetrado de la calidad y belleza de la musica chilena, una ovacién
sin precedentes.

MUsicA CHILENA EN Sao Pauro

En una reciente visita a Chile de la Sra. Carmen Correa de Jambor, Con-
sul Honorario de Chile en Sao Paulo, la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales y de la Representaci6n, le entregé una importante cantidad de par-
tituras de miisica para piano de compositores chilenos.

Para celebrar las IV Semana de Chile en Sao Paulo, en septiembre de
este afio, la seiicra de Jambor organizé un concierto con obras para piano
chilenas y brasilefias en el Museo de Arte de Sao Paulo, con la participacion
de los pianistas Guida Borghoff y Achille Pichi.
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El programa incluyé: Enrique Soro: Andante Appasionato; Alfonso Leng:
Cuatro Doloras; P. H. Allende: Dos Tonadas; Alfonso Leng: Poema y Cua-
tro preludios; Heitor Villa-Lobos: Tres Cirandas e Impressoes Seresteiras y
de Miguel Letelier-Valdés: Suite Scapin para dos pianos, El concierto con-
t6 con el patrocinio del Consulado de Chile y la colaboracién de la Secre-
taria de Estado da Cultura,

La sefiora Jambor nos informa que al recital asisti6é “una concurrencia
selecta, compuesta en su mayoria por misicos, compositores y criticos, Los
artistas fueron muy aplaudidos, especialmente en la Suite “Scapin”, de Mi-
guel Letelier”. Luego agrega, “hay que destacar que este concierto es algo
inédito en Sao Paulo, no s6lo en lo que a musicos chilenos se refiere, sino
que nunca un Consulado latinoamericano se habia interesado por divulgar
y dar a conocer sus respectivos compositores y musica artistica”. El con-
cierto desperté tal interés que han sido invitados a repetirlo en el auditorio
de la “Fundacién Maria Luisa v Oscar Americano”, pero incluvendo sola-
mente las obras chilenas,

ConciErTo DE La AsociacidNn NAcioNAL DE CoOMPOSITORES-CHILE

En el Goethe Institut, el 4 de noviembre, la Asociacién Nacional de Com-
positores ofrecié un concierto excepcional de musica para piano, a cargo
de las pianistas Margarita Herrera y Clara Luz Cardenas, ambas profesoras
de esta Facultad de Misica.

Encabez6 el programa los Tres trozos en forma de pera, de Eric Satie,
obra en la que las pianistas hicieron resaltar la ironia de las armonizaciones
del compositor francés y el capricho de las melodias.

En primera audicién se escuché el Concierto (1944), para dos pianos
solos, de Igor Strawinsky, obra en que ambas pianistas demostraron per-
fecta coordinaci6n, destacando el estilo enjuto, sarcéstico y electrizante de
la dificilisima partitura.

Margarita Herrera, en los estrenos de las dos obras chilenas que ejecuté
en la parte central del programa, demostré su magnifica mecénica y la
compenetracién con cada una de estas partituras. De Ida Vivado se escu-
ché Tres Momentos, obra nostilgica con rasgos impresionistas en cuya pa-
gina final la melancolia se debate en nostdlgico desasosiego. Impactante y
valiosisima son las Tres Variables, de Juan Lémann. La pianista destacd
el vigor de esta partitura, su rico cromatismo y disonancias tensas del tro-
zo central. Capté con dramatismo el mundo hieratico del tercero, creando
un clima absorto de gran profundidad.
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