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Los Contactos de Haydn con el Mundo Ibérico
Por Robert Stevenson *

Haydn cautivé a Espafia durante los Gltimos veinticinco afios del sigle XVIIL
Desde Espafia y Portugal su nombre y fama se irradiaron hacia Latinoamérica
donde su musica se difundié ampliamente al completarse el siglo.

I

Atin en nuestros dias su mas famoso contacto espafiol es el encargo desde
Cédiz, en 1785/6, que cristalizé en la creacién de Las Siete Ultimas Palabras
de Cristo. No obstante, desde una década antes, sus cuartetos opp. 9, 17 y
20 ya eran el pasatiempo favorito de la aristocracia de Madrid, En 1775 el
joven marqués de Manca Manuel Delatila (nacido en Sardinia pero de
abolengo espafiol) organizé un cuarteto en Madrid que se reunia regular-
mente a ejecutar cuartetos de Haydn en su casa de Carrera de San Fran-
cisco '. Acostumbraba a respirar ruidosamente al encontrar pasajes diffciles
en su parte de violin, lo que le merecié el apodo de el “Ronquido”2, que le
pusiera su amigo que a la sazdén tenia veinticinco afios, Tomas de Iriarte
(1750-1791), y que participaba como violinista o violista en las reuniones
de cuartetos haydinianos del marqués.

Iriarte nacié en Tenerife y llegd a Madrid en 1764 para estudiar los clasicos
con su tio el bibliotecario real Juan de Iriarte (1702-1771), y musica bajo
la direccién del eminente maestro de capilla de la Encarnacién, Antonio
Rodriguez de Hita®. Escribi6 su primer tributo poético a Haydn el 20 de
mayo de 1776, bajo el titulo Epistola escrita en 20 de mayo de 1776. A una
Dama que preguntd al Autor qué Amigos tenia. Su poema elogia primero al
escritor latino Horacio y después a Haydn, en 88 lineas que expresan estos
sentimientos *:

Mas, si este Amigo [Horacio] murid,
Otro tengo, que, aunque vivo,

Estd ausente; y le conozco

Tan sélo por el oido.

Hdyden, Musico Aleman,

Compositor peregrino,

Con dulces ecos se lleva

Gran parte de mi carifio.

Su Mdsica, aunque la falte

De voz humana el auxilio,

* N. de lz R. En '1982 se cumple el 2509 aniversario del nacimiento de Joseph Haydn.
Revists Musical Chilena, 1982, XXXVI, N¢ 157, pp. 3-39
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Habla, expresa las pasiones,
Mueve el dnimo 4 su arbitrio.
Es Pantomima sin gestos,
Pintura sin colorido,

Poesia sin palabras,

Y Retdrica con ritmo;

Que el instrumento d quien Hdyden
Comunica su artificio,
Declama, recita, pinta,

Tiene alma, idéa y sentido.
Si las diferentes voces

Corren por tonos distintos,

Si se alternan, si se imitan,
Si 4 un tiempo cantan lo mismo,
St callan de golpe todas,

Si entran todas de improviso,
Si débiles van muriendo,

Si resucitan con brio,

Solas, juntas, prontas, tardas,
Todas por varios caminos
Excitan un mismo afecto,
Llevan un mismo designio.

O expresan gritos de furia,

O de amor tiernos suspiros,
O el llanto de la tristeza,

O el clamor del regocijo.

Su poderosa harmonia

Ya lama el suefio tranquilo,
Ya alienta el valor marcial,
Ya incita al baile festivo.

No afecta su melodia
Estudiados gorgoritos,
Dificiles menudencias,

Todos adornos postizos

Con que se finge grandioso
El canto pobre y mezquino,
Que olvida Uegar al alma

Por engafiar el oido.

El canto de Héyden es noble,
Es verdadero y sencillo,

Es juicioso, es perceptible,
Siempre vario, siempre rico.
En él nunca el Auditorio

Se alabard de adivino;

Que, en vez del paso esperado,
Suele hallar el imprevisto . .,
Hdyden Amigo, perdona

Lo que de tu ingenio he dicho:

* 4 L
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Para conocerte es poco,
Nada para quien te ha oido.

Como si toda esta rapsodia no fuese suficiente, Iriarte al afio siguiente, en
marzo de 1777, felicitaba a su hermano Domingo (1739-1795) por su nom-
bramiento como diplomético en Viena® con una epistola en verso que ex-
presaba estos sentimientos %:

Todo el poder y efectos prodigiosos

Que cuentan de la Musica divina

La antigua Historia Griege y la Latina
No te parecerdn ya fabulosos

Quando de cerca apleudas la arrogancia,
La expresion ¢ ingeniosa consonancia
Con que hace hablar sus varias sinfonias
El Mdsico mayor de nuestros dias,
Hdyden, aquey grande hombre,

A quien te pido abraces en mi nombre.

En 17797, Iriarte publicé en una edicién de lujoso cuarto su poema de
cinco cantos, La Mtsica®. Todavia el 11 de mayo de 1779 no estaba seguro
a quién se lo deberia dedicar, por lo que recurri6 al consejo de su “estimada
discipula” la duquesa de Villahermosa, dofia Marfa Manuela Pignatelli y
Gonzaga. Iriarte habia escrito los tres primeros cantos en la elegante casa
que la duquesa posefa en Madrid, antes del nombramiento de su marido
como embajador en Turin en 1778%. Finalmente no lo dedicé a nadie. No
obstante, el prélogo alude al conde de Floridablanca (primer ministro de
Carlos III) cuyo patronazgo hizo posible el lnjoso impreso 1, Haydn consti-
tuye el chimax del canto V en los siguientes términos ™:

Sélo d tu niimen, Hdyden prodigioso,
Las Musas concedieron esta gracia

De ser tan nuevo siempre, tan copioso,
Que la curiosidad nunca se sacia

De tus obras mil veces repetidas.
Antes serdn los hombres insensibles
Del canto 4 los hechizos apacibles,
Que dexen de aplaudir las escogidas
Cldusulas, la expresion, y la nobleza
De tu modulacion, ¢ la extrafieza

De tus doctas y harmdnicas salidas.

Y aunque ¢ tu lado en esta edad numeras
Tantos y tan famosos Compatriotas,

Td solo por la Misica pudieras

Dar entre las naciones

Vecinas, 6 remotas

o 5 u
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Honor & las Germdnicas regiones.

Tiempo ha que en sus privadas Academias
Madrid d tus escritos se aficiona,

Y t4 su amor con tu ensefianza premias,
Miéntras él cada dia

Con la inmortal encina te corona.

Inmediatamente La Mdsica obtuvo la entusiasta aprobacién de los criticos
de Roma, Paris, Viena ', y posteriormente de los de Parma, Florencia y
Génova, En Viena, Domingo de Iriarte, el diplomatico hermano del poeta,
entregd un ejemplar a Metastasio, a la sazén de 82 afios, quien se apresurd
a responderle 13, La carta de Metastasio es de fecha 25 de abril de 1780 y
pone a Iriarte por las nubes . Posteriormente se sucedieron las traducciones
de La Mtisica al italiano (Venecia, 1789 y Florencia, 1868), al francés (Paris,
1800), al inglés (Londres, 1807) y al aleman.

Domingo de Iriarte era Legationssekretair en Viena, aunque hasta ahora no
habia sido identificado en la bibliografia sobre Haydn ! como ocupando este
cargo. A comienzos del otofio de 1781 hizo un viaje especial desde Viena a
Esterhdza para hacer entrega a Haydn de una enjoyada caja de rapé. Segin
informa el Anhang zur Wiener Zeitung N© 80, del sdbado 6 de octubre de
178118, esta caja de rapé expresaba el reconocimiento del rey de Espafa por
la musica enviada a la corte de Madrid por “Herr Capellmeister Joseph
Hayden, celebrado hace largo tiempo por sus originales composiciones”. De
acuerdo al Wiener Blittchen, del 18 de marzo de 1785, una composicién que
estimulé el regalo de 1781 del monarca espafiol fue L'isola disabitata'’, la
tinica obra dramatica de Haydn basada en un texto de Metastasio™ y es-
trenada el 6 de diciembre de 1779 en Esterhiza. Una partitura de Lisola
disabitata, preservada en la Biblioteca del Congrese (Library of Congress),
Washington, D.C., desde 1909 (Case M1500.H4416, manuscrito realizado por
un copista de Haydn que ha sido identificado como Andénimo 23) %, llegd
a la biblioteca proveniente de una fuente espaiola (no sudamericana). Una
prueba de que L'isola disabitata fue ejecutada en la corte espafiola son las
partes para instrumentos copiadas por un escriba musical de la corte de
Madrid activo durante la década de 17802, El regalo de la caja de rapé se
explica mejor si consideramos que fue por iniciativa del todopoderoso minis-
tro Floridablanca en el nombre del rey y no directamente de Carlos III. A
instancias de su protegido Tomés de Iriarte, Floridablanca solicité obras de
Haydn por medio de Domingo de Iriarte, secretario de la legacidn espafiola
en Viena entre 1777 y 1786. El éxito obtenido por L’isola disabitata (y las
otras obras que Haydn enviara?') tuvo por resultado la gema de oro
presentada personalmente por Domingo de Iriarte poco antes del 6 de oc-
tubre de 1781,
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I1

La fecha exacta de la presentacién en Madrid de Lisola disabitata no ha
podido ser especificada atn. No obstante, la fecha del estreno en la peninsula
ibérica de la préxima obra de Haydn, de grandes dimensiones, no presenta
ningln problema. Su oratorio en dos partes, Il Ritorno di Tobia, basado en
un texto del hermano del compositor Luigi Boccherini2®, Giovanni Gastone
Boccherini 2, se estrend en Viena el 2 y 4 de abril de 1775 en los conciertos
de la Tonkiinstler-Sozietit. El 19 de marzo de 1784 una versién ligeramente
abreviada de Il Ritorno di Tobia se ejecuté en el Palacio de Ajuda, en Lisboa,
para honrar a Dom José (1761-1788), heredero al trono de Portugal, el dia
de su santo. El libreto impreso de 31 paginas, del que se preserva un ejemplar
en la Biblioteca Pablica de Evora?!, individualiza a los cinco solistas. El
bajo, la contralto, el tenor y las dos sopranos que cantaron los papeles del
ciego Tobit que espera con ansias el regreso de su hijo, Ana su mujer pertur-
bada, Tobfas su hijo, Sara su novia y el angel Rafael bajo forma humana,
corresponden a los bien conocidos virtuosos de la corte de Lisboa, Innocenzo
Schettini (activo en Lisboa entre 1776 y 1790), Anzano Ferracuti { contralto
que llegé a Lisboa en enero de 1774 permaneciendo activo hasta 1790),
Carlo Reyna (soprano [1755], 1769-1789), Giovanni Rip[p]a (soprano, 1769-
1787) y Vincenzo Marini (soprano, 1784-1790) 25,

Los oratorios que se cantaron en el palacio de Ajuda los 19 de marzo, dia
del santo del principe, en los afios que circundan a 1784, fueron escritos por
compositores portugueses. La passione di Gesis Christo, de Luciano Xavier
dos Santos (1734-1808), sobre un texto de Metastasio, fue cantada en 1783,
mientras que Il trionfo di Davidde, de Braz Francisco de Lima (1752-1813),
sobre un texto de Gaetano Martinelli, se presenté en 1785. El oratorio de
Haydn llegé a Lisboa no por azar, sino que gracias a la intervencién del
segundo Duque de Lafées, Desde el 21 de septiembre de 1768, Leopold Mo-
zart destacaba 2l “Duque de Braganza”, residente a la sazén en Viena, como
influyente conocedor musical y Wolfgang que tenia sélo 12 afios, tocé para
él La finta semplice, compuesta entre abril y junio de ese afio®. La dedi-
catoria de Gluck de Paride ed Elena al duque “Don Giovanni di Braganza”,
fechada el 30 de octubre de 1770, se inicia dirigiéndose a é1 no como a un
protector, sino como a un juez carente de los habituales prejuicios, como a
un mecenas versado en los grandes principios artisticos. “Su gusto se ha
formado no sélo en los grandes modelos, sino que en los fundamentos inmu-
tables de la verdad y la belleza”, decia Gluck?. Después de reunirse con el

Duque en Viena a fines de agosto de 1772, Charles Burney lo calificé como
“un excelente juez de la musica”,
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Este principe es un gran viajero que ha visitade Inglaterra, Francia e
Italia, antes de llegar a Alemania.

Es muy vivaz y provocd gran alegria con sus bromas, todas ellas sal-
picadas de buen humor 22,

“Don Giovanni di Braganza” naci6 en Lisboa y su nombre alfabéticamente
citado es “Lafdes, 2° Duque, D. Joio Carlos de Braganga” (1719-1806) en
las obras portuguesas de referencia. Su hermano mayor, el primer duque de
Lafdes (1718-1761), “compusc varias Misas y un Oficio de Semana Santa”.
Después de estudiar derecho canénico durante cuatro afios en la Universidad
de Coimbra, Jodo Carlos aprobé sus exdmenes en 1742, Al enviarlo a esa ins-
titucién para que se preparara para la iglesia, Jodo V escribié al rector de
la universidad una carta fechada el 4 de abril de ese afio, en la que le indica
que Joio Carlos, a la sazén de 23 afios, deberia ser tratado como una per-
sona de rango real. Mateus da Costa Pereyra e Abreu era mestre de capela
de la sé de Coimbra durante la permanencia en la universidad de Joio Carlos.

Parti6 para Londres poco después de la muerte de su hermano mayor,
Durante la Guerra de los Siete Afios se distinguié luchando contra Federico
el Grande. Al terminar ésta, en 1763, viajé6 desde Egipto a Grecia y hasta
Laponia antes de establecerse en Viena en 1768 2. Durante su permanencia
goz6 de gran estima (por sus servicios a los austriacos durante el conflicto) %9,
hasta que la muerte del monarca portugués, José 1, el 24 de febrero de 1777
y la caida de Pombal, le permitieron regresar a Lisboa, Fue nombrado Mi-
nistro de Guerra el 15 de septiembre de 1780 y jugé un papel preponderante
en los asuntos de Estado portugueses durante las siguientes dos décadas.
Gracias a una orden suya fue creada la Academia das Sciencias Portuguesas
el 24 de diciembre de 1779 %,

I1I

Las Siete Ultimas Palabras es la obra principal y de gran dimensién que
Haydn compuso para la peninsula. Las partes de orquesta fueron editadas
en Viena por Artaria poco antes del 7 de julio de 178722, La Musica Instru-
mentale Sopra le sette ultime Parole del nostro Redentore in Croce o sieno
Sette Sonate con un Introduzione ed al Fine un Terremoto fue encargada
para estrenarse el 6 de abril de 1787 3%, durante el Servicio de las Tres Horas
del Viernes Santo, en el oratorio de la Santa Cueva en Cédiz, ubicado bajo
la iglesia del Rosario. Este encargo lo financié José Saenz de Santamaria 3,
un rico sacerdote nacido en México y residente en Céidiz desde 1750 a quien
en 1778 se le otorgé el titulo de Marqués de Valde-Ifiigo. La correspondencia
con Haydn recayé en el rico Francisco de Paula Maria de Micén, Marqués
de Méritos, buen conocedor musical y experto lingiiista en italianc. Hasta

1.4 8 -
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la fecha la bibliografia de Haydn no ha trazado el perfil de estos marqueses.
Aungque s6lo sea para iluminar el hasta ahora obscuro trasfondo espafiol de
una obra como las Siete Ultimas Palabras, que el mismo Haydn consideraba
tan importante, las biografias de ambos marqueses merecen ser revisadas 3,

El capellin de la Confraternidad Penitencial de la Santa Cueva en
Cédiz, José Saenz de Santamaria, nacié en Veracruz [México] el 25 de
abril de 1738. Sus padres fueron Pedro Saenz de Santamaria e Ignacia
Saenz Rico (ambos de la Rioja). A la muerte de su madre, su padre,
un rico comerciante, regresé a Espafia para establecerse en 1750 en
Cédiz, a la sazén en la cispide de la prosperidad comercial. A pesar
de que en un principio fue educado para el comercio y se le ensefi6
también a hablar francés, la vocacién religiosa del joven José se hizo
obvia. El 9 de octubre de 1757, el obispo fray Tomés del Valle de
Cidiz, le confirié las érdenes menores y le ordend sacerdote el 29 de
mayo de 1761. Entre 1761 y 1766 realizé su ministerio en Madrid, pero
resolvié regresar a Cadiz en mayo de 1764 para emplear su fortuna en
el hermoseamiento de alglin lugar del culto. Se sinti6 impulsado a
tomar esta decisidn al ver cuan magnifico era el palacio real de Madrid
y cuan pobres, por comparacién, resultaban la mayoria de las iglesias
de Madrid.

En 1771 fue invitado a asumir la direccién espiritual de una hermandad
de Cédiz, la que desde 1756 realizaba ejercicios devocionales en una
cueva bajo la iglesia del Rosario. A la muerte de su padre y de su her-
mano, tuvo a su disposicién los medios para restaurar la Santa Cueva.
En 1793 decidi6é construir un oratoric sobre ella. El arquitecto local,
Torcuato Benjumeda, construy6 un 6valo con ocho columnas jénicas de
marmol semiempotradas y un taberniculo de jaspe en el centro. Antes
del 31 de marzo de 1796 %%, fueron colocadas tres espléndidas pinturas
de Goya (La Ultima Cena, El milagro de los panes y los peces y La
expulsién del invitade que no llevaba traje de bodas).

En lo que ataiie a obras de arte, la munificencia del Marqués de Valde-
Iiigo se mantuvo ininterrumpida hasta fines del siglo. Inclusive en
1800 pagé 14.000 reales para que se copiara, lo mas lujosamente posible,
un libro de coro destinado a la aiin inconclusa catedral de Cadiz, ini-
ciada en 1722, pero que no se termin6 hasta 1838, A la fecha de su
muerte en Cadiz, el 24 de septiembre de 1804, la partitura de las Siete
Ultimas Palabras de Haydn que él comisionara todavia se encontraba
en poder del Oratorio de la Santa Cueva. Hasta su muerte, la versién
orquestal original era ejecutada anualmente a sus expensas en el ora-
torio consagrado en 1798 durante las Tres Horas del Viernes Santo.

El emisario que le comunicé a Haydn el encargo del Marqués de Valde-
Ifigo ha sido objeto de un ftil articulo biografico publicado por su sobrino,
Nicolas Maria de Cambiaso y Verdes, “Francisco de Paula Maria de Micén”,
Memorias para la Biografia y para la Bibliografia de la isla de Cddiz (Madrid:
Imprenta de D Ledn Amarita, 1829), 1, 168-182. Era el hijo mayor y heredero

& 9 L4
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de un magnate italiano que se habia establecido en Cidiz antes de que é}
naciera alli el 15 de noviembre de 1735. Entre 1754 y 1755 el joven Micén
estuvo en Génova, Florencia, Bolofia y Nipoles perfeccionando sus conoci-
mientos del italiano. Llegé a ser tan versado en la lengua materna de su
padre, que en 1762 publicé en Cadiz dos censuras a la traduccién castellana
del Dido de Metastasio, realizada por Juan Pedro Marujin: Impugnacion d
D. Juan Marujdn; Vindicacion del célebre poeta Metastasio y Apologia de la
impugnacién %7,

En Cadiz se habia presentado entre 1762 y fines del siglo el mayor nu-
mero de Operas italianas de cualquier otra ciudad espaiiola, con la excepcién
de Madrid y Barcelona %, Por lo tanto, los admiradores de Haydn en Cadiz
pertenecian a un publico maduro que estaba al corriente de las tendencias
mas recientes de la musica italiana.

Sin embargo, la devocién de las Tres Horas para la que Haydn compuso
las Siete Ultimas Palabras, no tuvo su origen en Italia, sino que constituye
mas bien una practica de origen hispano en el Nuevo Mundo. Su historia
estd sintetizada en los siguientes términos en The Oxford Dictionary of the
Christian Church (1974), 1375: “El servicio fue instituido por los jesuitas
al producirse un terremoto en Lima en 1687”. En su capitulo sobre el origen
del servicio en Lima de las Tres Horas, “El P. Alonso Messia Bedoya y el
Ejercicio de las Tres Horas”, Los Jesuitas del Perit (1568-1767), pp. 79-86,
Rubén Vargas Ugarte atribuye al jesuita Francisco del Castillo la iniciacién
va en 1600 de reunir a los devotos de Lima, el Viernes Santo, desde el me-
diodia hasta las tres de la tarde, para meditar sobre las Siete Ultimas Pala-
bras. El jesuita de origen peruano Alonso Messia Bedoya (1655-1732) 3 fue
quien tuvo la idea de intercalar misica a las Siete Palabras, y propagé la
devocion en un libro publicado en Sevilla en 1757 y 1763, en Cérdova en
1758 4%, en Madrid en 1762 y 1793, en Murcia en 1763, en Malaga en 1782,
y asi en otros lugares después de 1800 +1,

Segin la “Noticia del Origen, Progresos y Antigiiedad del Santo Exercicio
de las Tres Horas en la América y Espafia”, Memorial Literario Instructivo y
Curioso de la Corte de Medrid, N° 25 (enero, 1786), el noveno Duque de
Hijar (Pedro de Alcéntara Fadrique Fernidndez de Hijar) encargd en 1783
a Guillermo Ferrer+2, organista del convento de las Descalzas Reales de
Madrid, componer un adagio para cada una de las Siete Palabras, los que
estaban destinados a ser ejecutados durante la devocién de las Tres Horas
iniciadas ese afio en la Iglesia del Espiritu Santo de Madrid, bajo el patrocinio
del Duque de Hijar.

La Iglesia se velaba, cubriendo sus ventanales con bayetas negras y
a las doce en punto se daba comienzo al acto, entonando una invoca-

ciéon al Espiritu Santo; luego se seguia la lectura de unas piadosas
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consideraciones sobre los tormentos que Cristo padecio en la Cruz y a
continuacion tocaba la misica y asi sucesivamente iba alternando esta
con la meditacién de cada una de las palabras que pronuncié el Sal-
vador. Ya cerca de las tres y, después del Gltimo adagio [de Ferrer],
el que dirigia el ejercicio exhortaba a los fieles a compasién y dolor y
se terminaba con un acto de contricion.

El autor de la Noticia antes mencionada agrega que los adagios de Ferrer
“merecieron los mayores elogios de los inteligentes en el arte musical” 43,

Una descripcién similar de las Tres Horas, devocion desconocida hasta
entonces fuera de los dominios espafioles, fue puesta en conocimiento de
Haydn alrededor de 1786. Quince afios mas tarde, Haydn confundiria algu-
nos detalles del encargo al describirselos a Georg August Griesinger %, a pe-
sar de que Micdn le habia informado correctamente que durante el servicio
“las murallas, ventanas y pilares de la iglesia se cubrian de negro, y solo una
gran lampara que colgaba del centro del techo rompia la solemne obscuridad.
Al mediodia las puertas se cerraban y se iniciaba la ceremonia”. El sobrino de
Micon #8 describe en los siguientes términos a su tio, al regresar éste a Cadiz
después de una visita a Madrid para asistir a las bodas de Carlos IV y Maria
Luisa de Parma *:

Por este tiempo fue cuando su celo religioso dié una estension grande
4 la piadosa oracion de las tres horas, 6 de las siete palabras. Como era
tan amante de la musica, juntaba entre sus conocidos una buena or-
questa; propuso en esta sociedad la idea de tocar adonde se contem-
plaban las tres horas; asintieron los filarménicos, y Micén dirigié lo
necesario. Como era reconocido maestro de Capilla se le encargé la
correspondencia con el bien conocido misico aleman José Haydn, el
que trabaj6é una completa obra para el acto, y la formé tan elegante
y patética, como digna de su autor; pero confesé el maestro Haydn
que mas se debia la composicion que remitia 4 la esposicion que habia
recibido por escrito del Sr. de Micdn, que 4 su propia invencion, porque
aclaraba de un modo tan singular todos los pasos, que le parecia
cuando estaba leyendo la instruccion remitida de Espafia, leer solo
musica. Esta es la verdadera causa que dié lugar 4 esta composicion
celebradisima, y no la que escriben el Diccionario histérico de los m1-
sicos, y la Bibliografia musical [Dictionnaire historique des Musiciens,
impreso en Paris en 1817, tomo 1°, pag. 3214%; Bibliographie musicale,
Paris 1822, pag. 361], porque en esta parte estuvieron sus escritores
muy mal informados. Los filarménicos deben sentir que se haya es-
traviado la correspondencia de Haydn y Micén: yo la vi en Madrid
antes de la dominacion intrusa [1818].

Parrafos posteriores de la biografia de Micon, escrita por su sobrino, re-
velan que en 1787 fue designado tutor de la princesa Carlota Joaquina
cuando ésta tenfa doce afios y que después regresé a Jerez de la Frontera
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para organizar las festividades de la coronacién de Carlos IV, el 17 de enero
de 1789. Al aiio siguiente viajo por séptima vez a Madrid y permanecié alli
(con la excepcién de unas pocas breves visitas a Cadiz) hasta su muerte, el
9 de junio de 1811 a la edad de 75 afios. Se opuso firmemente a los invasores
franceses, pero debido a una parilisis parcial y a una ceguera casi total en sus
dos tltimos afios de vida tuvo que vivir oculto y agobiado por la pobreza
(al no poder cobrarles a sus arrendatarios), Sus problemas desde 1809 hasta
su muerte explican la pérdida de sus manuscritos, incluida su corresponden-
cia con Haydn.

A pesar de la pérdida de la correspondencia de Micén y de la partitura
original enviada a Cadiz, la obra misma constituy6 una experiencia musical
clave en Cadiz hasta fines del siglo XIX. Manuel de Falla, nacido en Cidiz
el 23 de noviembre de 1876, recordaba que las Siete Ultimas Palabras de
Haydn, en la versién instrumental original, fue la experiencia que despert6
su vocacién musical.

De la influencia musical de esa especie de Oratorio de Haydn
sobre la vida y la obra de Manuel de Falla no cabe duda alguna, no
solo por sus palabras y sus opiniones sobre esta obra, sino incluso
cuando en el afo 1922... funda la Orquesta Bética de Camara, la
distribucién instrumental nos recuerda exactamente a esta sonoridad
primitiva que Haydn introduce en esta deliciosa pieza. En la primera
instrumentaciéon Haydn adopta la forma de Cuarteto, forma que al
ser revisada y afiadida la parte vocal, convierte en orquestal con esta
distribucién que tan semejante encontramos a la Bética, de Falla.
Violin, viola, violoncello, contrabajo, dos flautas, dos oboes, dos trompas,
dos trompetas y timbal. Reducciones semejantes a las de su Con-
certo y su “Retablo”, cuyo probable origen encontramos en esta obra de

Haydn.
Luego dira de ella, recordindola: [Qué equilibrio! Ni una nota de
mads, ni una de menos. La perfeccién absoluta. [Maravillosol... Unos

afios mas tarde podra ya interpretarla al érganc [en su primera pre-
sentacién en publico a los once afios de edad en la iglesia de San
Francisco en Céadiz]. De esta obra y este juicio puede datar su ideal
estético que cumplird luego. Ni una nota de mas, ni una de menos *5.

La protectora de la nobleza espafiola de Haydn por mas largo tiempo
(desde €l 20 de octubre de 1783) ¥® fue la Condesa-Duquesa de Benavente,
Maria Josefa de la Soledad Alonso Pimentel (1752-1834), quien el 29 de
diciembre de 17715° contrajo nupcias con su primo, €l noveno Duque de
Osuna, Pedro [de] Alcintara Téllez Girén y Pacheco. Ella disponia de me-
dios suficientes como para mantener su propia orquesta privada, tanto en su
palacio de Madrid llamado Puerta de la Vega, en el que se establecié a su
regreso de Mahén y Barcelona en octubre de 17835, como en una finca
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ubicada a nueve kilémetros de Madrid que habia adquirido ese mismo mes 2.
Tan lujosa como el Trianén de Versalles, esta finca (conocida como Alameda
de Osuna) albergé a Goya a mediados de la década de 1780, En 1784
pinté el retrato de ella, en 1786 a su marido y a la pareja con cuatro de sus
hijos en 17885, Antes de que Goya quedara sordo, el palacio contenfa 22
pinturas suyas junto a lienzos de Van Dyck, Rubens, Tintoretto, Murillo y
Sinchez Coello. Al reflexionar sobre su gloria como coleccionista, protectora
y gufa de la sociedad, el Marqués de Mendigorria en sus Memorias Intimas
la evocaba como “la mas encopetada dama de Espafia y de mayor elegancia
y rango de Europa™s.

Como intermediarios para la preparacién y renovacién de su contrato con
Haydn, iniciado el 20 de octubre de 1783, ella recurrié a Tomdas de Iriarte 5
en Madrid y a su representante en Viena, Carlos Alejandro de Lelis, El
contrato (redactado en italianc) estipulaba que Haydn debia entregar anual-
mente por lo menos doce obras orquestales y de cidmara de envergadura.
Ocho de ellas debfan ser sinfonias. Asimismo, Haydn se comprometia a
enviar cada seis meses a la Condesa-Duquesa copias de cualquier otra musica
que escribiera, con la sola excepcién de lo solicitado para su uso exclusivo
por otros protectores.

El calendario de pago consultaba 324 florines y 21 creutzers, equivalentes
a 4.300 reales, durante los seis meses comprendidos entre el primero de fe-
brero y el primero de agosto de 178557, A pesar de que las comparaciones
pueden inducir a error, cabe sefialar que la Condesa-Duquesa pagéd 30.000
reales a Goya por las dos grandes pinturas que hoy dia se exhiben en la
Catedral de Valencia %8, San Francisco de Borja despidiéndose de su familia
y San Francisco de Borja asistiendo a un moribundo (pintadas entre 1788-
1789 y 1789-1790, 0 ambas en 1788). No obstante este excelente pago, Haydn
se enfad6 ante la obligacién de tener que enviar tanta misica. Lelis explic6
el desconcierto de Haydn a Tomaés de Iriarte, intermediario de la Condesa-
Duquesa en Madrid, en una carta fechada el 24 de marzo de 1785 %,

Ha estado (como creo haber dichc a Vm. en mi witima) Haydn en
Viena [#]; tuve ocasién de tratar con é! largamente sobre el asunto, y
para enterarle por menor del contenido de la Carta de Vm. se Ia tra-
duje en buen alemén. Sinti6 mucho Haydn de que ni Vm. ni mi Sra. la
Condesa de Benavente estuviesen contentos de su conducta, cuando
se lisonjeaba de haber satisfecho puntualmente a la Contrata, en la
cual promete de comunicar no por lo menos 12 piezas de musica al
afio, sino incirca 12 pezze: no sinfonias y cuartetos solos sino toda la
mdsica libre que compusiera en el discurso del afio, y que por consi-
guiente podfan ser en un afio 9, 10, 11, y al otro 18, 20 (porque la
prometié toda) segin loc mis o menos que su amo [Nikolaus, 1714-
1790] le daria que hacer en su capilla, o segin la calidad de la miisica
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que le mandaria componer. Afiadié que envié las misas porque yo le
habia manifestado que las deseaban, y porque creyé poder agradar si
las dejaba entrar en cuenta de la Contrata sin hacerlas pagar separada-
mente, y porque ya naturalmente debian comprenderse bajo la palabra
toda la misica. Que lo mismo le movié a enviar dos cuartetos, los
cuales ya estaban destinados para el Exemo. Sr. Duque de Alba [titulo
de cortesfa obtenido por el undécimo Marqués de Villafranca, el me-
l6mano José Alvarez de Toledo (1756-1796) %, después de su matrimo-
nio en 1775 con la trigésima Duquesa de Alba, Maria Teresa Cayetana
(1762-1802)] que tanto los habia solicitado por el espacio de dos afios
consecutivos, y pagado la misma suma por otros dos; pero que si
todavia no se habian hecho grabar o distribuir copias de ellos, de
medo que é! los pueda hacer grabar aqui o donde quiera por su
cuenta, no tiene reparo en que vayan en cuenta del afio pasado; en
cuyo caso me devolvers el dinero percibido por ellos. Que no creyd
que la circunstancia de faltar a los duetos susodichos los instrumentos
de viento que Vm, dice, pudiese hacerlos desagradar, y que no lo habia
compuesto con ellos porque no gusta trabajai con instrumentos que
no son de su facultad, y en cuya especie de composicién no sobresale.
Que ha enviado el Coro porque formaba una parte de la Sinfonia
misma que le precedia [posiblemente la obertura y el coro inicial de
I ritorno di Tobia 2], pero que no podia contar la una con el otro por
una sola pieza porque yo le solicitaba siempre para el niimero de las
piezas y que es imposible que él pueda completar siempre el nimero
de composiciones, como lo puede el zapatero con los zapatos. Que fué
a instancia mia que se allané a entregar cada afio una de sus Operas,
que se lo habia solicitado tanto, pero que quedaba muy contento de
que le dispensaba de una promesa cuyo cumplimiento ya le costaba
bastante en copiadura sola.

En fin, después de habernos disgustado mucho he logrado hacerle
firmar un apéndice ¥ [12 de febrero de 1785] de la Contrata pasada
{20 de octubre de 1783] y remito a Vm. copia de él. Por su contenido
verd Vm. que ha convenido con todos los puntos que Vm. me tenia
prevenido, y que se ha sotopuesto a perder el abono de medio afio (y
esto es mucho para Haydn) en el caso que nos retirasemos de la con-
trata por su negligencia. Ademas de esto para atarle las manos, y porque
tenia motivo de temor de que un dia u otro se retirase él mismo, he
fijado la pena de 100 florines para quien se retirase por capricho.

Por haberse tardado en pagarle el primer semestre del 2° afio hasta
12 de febrero [1785] en lugar que se hubiera debido efectuar en 12 de
octubre [1784] he arreglado con él de que vuelva a correr la Contrata
desde 19 de febrero de este afio [1785], a cuya cuenta me ha entre-
gado una Sinfonia que yo remitf a Vm. con fecha de 18 de febrero
unidamente al Libro de Orlando [Paladino, 6pera de Haydn presen-
tada en Esterhdza el 6 de diciembre de 1782} y una carta para el Sr.
[Francisco] Flores (84],

Arreglado este asunto como espero a satisfaccin de Vm, y de la
Excma. Sra. Condesa, debo confesar a Vm. que he sentido infinito la
negligencia de Haydn que ha causado el no haber quedado Vm. y S. E.
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satisfechos de aquel sujeto, y por consiguiente tampoco de mi. Para mi
propia disculpa y a fin de no parecer yo mismo negligente en un en-
cargo que me ha venido de una persona que por tantos motivos debo
desear de servir y complacer, me tomaré la libertad de acordar a Vm.
algunos parrafos de las cartas que Vm. se sirvié escribirme sobre la
materia y son los siguientes:

En cuanto a la dpera me escribié Vm. con fecha 30 de junio [1784]:
“Mucho celebraria esta Sra. pueda Vm. facilitar la remesa de la 6pera
anual de Haydn, y cualquiera que Vm. envie de los afios pasados serd
aqui muy estimada, porque ninguna conocemos”. Visto este empefio, no
tuve reparo en aceptar la tltima o sea primera por dos piezas, pues
he visto que no la queria dar por menos de tres y de ningdn modo por
nada.

Fundaba yo mi esperanza de que Vm.s estuviesen medianamente con-
tentos de la remesa que en el afio pasado les hice de obras de Haydn
(ya que me basté mi eficacia para lograr més) sobre la expresién
de la Contrata que decia in circa pezze dodeci, y en que Vm. mismo
se hacia cargo en la referida carta [del 30 de junio de 1784] de la semi-
imposibilidad que aquel autor cumpliese por entero su Contrata, di-
ciendo: “No concebimos c6mo podra tener Haydn tiempo y cabeza para
desempeiiar tanto como ofrece; y nos contentaremos con que cumpla
con la mitad”.

He aceptado finalmente los dos Cuartetos con la condicién de pagér-
selos aparte porque Vm. me dijo en la misma carta: “Desde luego
encargue Vm. a Haydn componga para uso privade de S. E. un juego
de Cuartetos para violin, oboe, tromba y violoncello”, pero confieso

al mismo tiempo que no hice alto en que faltaban los instrumentos
de viento.

Por fin no me he parado en la calidad de la musica, porque en el
primer encargo que Vm. se sirvié hacerme se explicé diciéndome “que
deseaba la Sra. Condesa hacer la adquisicién de toda la musica que
componga Haydn”,

Estos fueron los motivos que me hicieron aceptar de Haydn todo lo
que me quiso dar, y de ponerlo en cuenta de las piezas estipuladas;
estos fueron también los motivos porque, aunque yo mismo me que-
jaba de la negligencia de Haydn (como Vm.s habrin visto por mis
cartas) me lisonjeaba de que mi Sra. la Condesa no estuviere del todo
descontenta.

Ahora que las cosas estin en claro, arregladas, y que no puede ha-
ber equivocacién, espero que todo iri bien, con todo, vaya como
quiera, suplico a Vm. de creer que nunca ird mal por descuido mio, y
que deseo vivamente y sinceramente servirle en todo,

Olvidaba decir a Vm. que Haydn me ha prometido de bonificar las
2 piezas reclamadas del afio pasado. Aspelmayer [Franz Aspelmayr,
1728-1786] no me ha entregado atn su musica; pero espero tenerla en
breve y poderla remitir a Vm. con la primera ocasién, dirigiéndola al
Marqués de Matallana, o a D. José de Océriz [diplomético, 1750-1805],
a Paris,
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Ofrézcame Vm. a la obediencia del Sr. D. Bernardo [de Iriarte, 1734~
1814, diplomatico y hermano mayor de Tomés] y mande cuanto guste a
su mas afecto y reconocido verdadero servidor y amigo.

Carlos Alejandro de Lelis

Esta carta verbosa y repetitiva parece haber apaciguado temporalmente a
Tomés de Iriarte y la Condesa de Benavente-Duquesa de Osuna. El 26 de
julio de 1787, la Condesa-Duquesa autorizé a su contador general para que
entregara a Tomés de Iriarte 4.000 “reales de vellén” destinados a “José
de Aiden” en Viena, por “las piezas que compusiere y fuese remitiendo para
mi orquesta”. Su agente permanente de enlace con Haydn, Carlos Alejandro
de Lelis, le envié desde Viena una carta fechada el 22 de abril de 1789
en la que inclufa una factura por “24 Minués y otras tantas Contradanzas
de José Haydn” (450 florines), por una Misa del compositor remitida en el
otoiio de 1788 (16 florines), y por una Misa de Michael Haydn (180 flo-
rines) que enviarfa pronto.

Viena, 22 de abril de 1789,

Mi estimadisimo amigo y sefior: En mi carta de 21 de marzo ppdo.
di cuenta a Vm. de lo que habia convenido con José Haydn, y le pre-
vine que me veria precisado a librar una letra para cobrarme de los
gastos que he hecho por cuenta de mi Sra. la Duquesa de Osuna [=Con-
desa de Benavente]. Efectivamente, lo hice ayer librando a favor de
Brentano Cimaroli Ja suma de 7.700 reales de vellén que, comprendido
el derecho del cambio, hacen el valor de 700 florines que pido a Vm.
disponga que se paguen a su tiempo [a Cimaroli].

La misa de Miguel Haydn (que he hecho probar aqui por unos afi-
cionados que la han encontrado sobresaliente) marchard con un Extra-
ordinario francés que no tardar en salir de aqui por Paris. Con ella
irAn 6 Cuartetos nuevos de un tal Galus [=Johann Mederitsch-Gallus
(1752-1835) 1%, muy sobresalientes. Galus es quien hace aqui en el
dia mucho ruido. Los he pagado 15 ducados de oro, y los destino para
la Excma. Sra. Duquesa de Osuna, o para el Excmo. Sr. Duque de
Alba, quien deseaba tanto Cuartetos, en fin, Vm. dispondré de ellos 2
su gusto.

Los envio sellados con el sello del autor para que si V. creyese que
no conviniesen pueda Vm. devolvérmelos del mismo modo sellados,
pues volviendo aqui en el estado que fueron, he quedado con el
autor, que me devolverd los 15 ducados. En este caso bastard que
Vm, se sirva entregarlos al Sr. D. José de Anduaga, quien los enviari
a Parfs y de Paris cuidaré que se me remitan. Luego que me vengan
los Minués y las Contradanzas, no me descuidaré en dirigirlas Vm. con
puntualidad.

Ofrézcame Vm. a la obediencia del Sr, D. Bernardo [su hermano]
y disponga Vm. libremente de su més segurc obligado amigo y servidor,

Lelis
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P.D. Adjunto remito a Vm. la cuenta de gastos [pagados por Bren-
tano Cimaroli].

Gastos hechos por cuenta de la Exema. Sra. Duquesa de Osuna

Florines Creutz

Del viaje hecho a Esterhazy, 6 postas de Viena .. 30
Por una misa [de Joseph Haydn] que remiti el

otofio pasado ................. ... ... 16
Por una misa de Miguel Haydn a 40 ducados .... 180
Por unos 24 Minués y otras tantas Contradanzas de

José Haydn ................................ 450
Porte de cartas, embalaje ..................... 8

686

Por 6 Cuartetos de Galus

[=Mederitsch-Gallus] ...................... 67 30

¢Quién toc6 la musica enviada por Haydn a la Condesa de Benavente—
Duquesa de Osuna? La orquesta ducal de Osuna, dirigida entre 1784 y 1785
por José Lid6én % (1748-1827 %7, quien desde el 20 de octubre de 1768 ocupé
el puesto de cuarto organista de la Capilla Real). El 1° de marzo de 17868
Luigi Boccherini pasé a ser su director, por un sueldo anual de 1.000 reales .
Ese afio la tnica zarzuela de Boccherini, La Clementina, fue puesta en
escena en el palacio Puerta de la Vega. Rafael Garcfa, primer violin de la
orquesta, era también archivero de msica, y el famoso compositor de
tonadillas Blas Laserna (1751-1816) tocaba el clavecin. Continuamente apa-
recen en los libros de cuentas ducales los nombres de los misicos orques-
tales Juan Ponce, José Vidal y Eustaquio Leén®, puesto que los musicos
de la Capilla Real eran contratados a menudo para tocar en las fiestas du-
cales de Osuna. Juan Cos, “misico de violén” de la Capilla Real, recibié
direro extra para cubrir los gastos de traslado en coche de su instrumento,
debido a la gran distancia entre el Retiro y el palacio Alameda en las afueras
de Madrid.

¢Coémo vestian los misicos de la orquesta ducal? El 19 de marzo de 1785
todos ellos debieron presentarse con traje “aterciopelado, la chupa de glassé
de plata bordada en oro, plata y tacos charreteras bordados oro y plata, todo
forrado de seda”. El virtuoso violinista ciego Carlos Dimas solia interpretar
conciertos para especial deleite de las damas. En lo que atafie a los instru-
mentos: un clavecin importado de Inglaterra cost6 2.390 reales de vellén, y
se importaban también violines ingleses,
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Alrededor de 1798 la biblioteca musical de la Condesa-Duquesa habia co-
brado tal fama y no sélo por las obras de Haydn y Boccherini, sino que tam-
bién por composiciones de figuras menores tales como Francesco Pasquale
Ricci y Franz Anton Résler — Antonio Ros[s]etti, que las autoridades de la
Catedral de Salamanca le escribieron para solicitarle el préstamo “de los
exquisitos papeles de misica eclesidstica que posehe la exquisita papelera
de V.E., y muy particularmente las misas dltimas de Haydn y Pleyel” .

Ninguna de las obras de Haydn enviadas a la Condesa de Benavente — Du-
quesa de Osuna permanecen actualmente en poder de los descendientes
de la casa ducal de Osuna. Sélo es posible conjeturar cuénta musica se
perdié debido a préstamos sin garantfas. A modo de ejemplo, en 1795 se
prest6 la partitura de Orlando Paladino, épera de Haydn mencionada en la
carta de Lelis del 24 de marzo de 1785. El 15 de agosto de 1795, Manuel de
Cubas, contador general de la Condesa-Duquesa, le envidé una nota que dice:
“He manifestado a D. Rafael [Garcia], el musico, lo que V.E. me previene
sobre que entregue a D. Juan Moliner, capelldn de la Encarnacién, el borrador
[partitura] y libreto de musica de Aiden, su titulo Orlando y Paladino, cui-
dando de volverlo a recoger”.

Hasta el momento ha sido posible documentar sélo una venta de ma-
terial del archivo musical de Osuna, la de los seis cuartetos compuestos por
Mederitsch-Gallus y enviados junto con la carta de Lelis del 22 de abril de
1789, Fueron adquiridos por un coleccionista de Bilbao y en 1957 aparecen
listados entre los cuartetos dudosos de Haydn en Hoboken, I (Gruppe I1I: B4,
G5, C8, G5, D2, gl)™.

Otros contactos de Haydn con Espaifia son los siguientes: En 1791 o 1795
Goya pint6 al todavia joven y elegante Duque de Alba de pie junto a un
piano, sobre el cual aparece un violin junto a su tricornio negro 2. El duque
tiene en la mano un libro abierto de forma oblonga, en cuya portada se lee
Cuatro canc.® con Acompte de Fortep.e del S» Haydn. ¢No seria posible que
estas cuatro canciones de Haydn con acompafiamiento de piano permanezcan
ignoradas en los archivos de la Casa de Alba, asi como los cuartetos de
cuerda encargados por este mismo dugue en 1783, segin lo conjetura Georg
Feder en “Die Uberlieferung und Verbreitung der handschriftlichen Quellen
zu Haydns Werken (Erste Folge)”, Haydn-Studien, 1 (junio, 1965), 42? ™.
Feder es de opinién también de que Haydn se refiere a los cuartetos en-
cargados por el Duque de Alba en la carta a su editor Artaria, de fecha 5 de
abril de 1784, que dice: “Estoy componiendo algunos cuartetos bastante
breves (y ya he completado la mitad). Constan de tres piezas [= movimien-
tos] solamente y serdn enviados a Espafia”. Feder también conjetur6 que el
cuarteto en cuatro movimientos en Re menor, completado en 1785 (Hob.
III: 43), estaba destinado a Espaiia.
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La visita de dos dias a Esterhdza del venezolano Francisco de Miranda (1750-
1816) ™ entre el 27 y el 29 de octubre de 1785, durante su viaje por el
mundo, constituye el primer contacto de Haydn con Latinoamérica. Des-
pués de reunirse con George Washington, John Adams, Andrew Hamilton y
muchos otros personajes célebres durante su recorrido por los Estados Uni-
dos en 1783, Miranda se granje6 de tal modo la confianza del coronel
William Stephens Smith (1755-1816), futuro yerno de Adams, que viajaron
juntos por el continente europeo en 1785. Llegaron a Rotterdam el 22 de
agosto, de ahi se dirigieron a Postdam, Dresden y Praga, hasta llegar a
Viena el 14 de octubre. El miércoles 26 de octubre a las dos de la tarde se
separaron; Smith junto a su prometida regresé a Londres via Paris, mientras
que Miranda prosiguié viaje a Esterh4za gracias al dinero que habia obtenido
en préstamo del acaudalado Smith.

Segtin lo informa su diario, Miranda tocaba la flauta y se enorgullecia de
sus conocimientos musicales 7. En una carta fechada el 7 de junio de 1777
un amigo inglés le promete enviarle masica en hojas sueltas™. Existe una
lista de la biblioteca de Miranda, fechada el 6 de marzo de 1780, en la que
figuran libros y hojas sueltas de musica, incluyendo obras para flauta 7. En
Viena Miranda conocid a Nancy Storace y al bufo Francesco Benucci, junto
a otras estrellas de la 6pera. Fue presentado también a Carlos Alejandro
de Lelis 8, quien habfa renegociado el contrato de Haydn con la Condesa-
Duquesa de Benavente el 24 de marzo de 1785.

Miranda llegé a Esterhdza muy bien premunido de cartas de presentacién
(entre las cuales se contaba sin duda la de Lelis), asi como lo habia hecho
en todos los otros puntos que habia visitado, desde Boston a Constantinopla
y San Petersburgo. La visita es descrita en su diario en los siguientes tér-
minos:

... Hegué 4 Esterhaz [el lunes 27 de octubre de 17857],... el famoso
Hayden para quien trage Cartas, me acompafié inmediatamte., é hizo
ver todo el Palacio, Libreria, galeria de Pinturas, Cascadas, Theatro, &c.
y me did la informacién siguiente: de este Sr. Principe renta annual
700.000 flors. — Sirvientes de todas clases 340, — una compafiia de gra-
naderos vestidos 4 la Prusiana 150 homs® — 400 caball®. en la caba-
leriza — le cuesta el Theatro que representa todo el afio 30.000 flors,
annuales y los sueldos son vitalicios -~ por la noche [27 de octubre] asisti
4 la opera, vi alli al Principe [1714-1790], su sobrina, y su metress (%],
muger vulgir; el tendri cerca de 70 afios. — la representacion fria —la
orquesta 24 instrumentos, hayden tocaba el clave.

al siguiente dia temprano vino Hayden y fuimos en coche que me
embi6 el Principe 4 ver el jardin que es espacioso y muy bueno, el
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templo de Diana, el de Apolo, la ermita y sobre todo la casita que
llama Bagatela [pabellén chino] (costé 80.000 flors.) toda de madera
son bonitas y el bosque excelente. —hablé mucho de musica con Hay-
den y combino conmigo en el merito que tiene Boqueniny [Bocche-
rini ¥!]. — tiene el Lago mencionado [Neusidlersee] 7 mille, allem®, de
circunferencia, y bastante Pescado. — Para el entretenimt, del Jardin
emplea diariamte, 100 homo.

a las 11 de la mafiana sali para Presburg [Pressburg — Bratislava],
capital de la Ungria, ... llegamos & Presburg que hai 4.1/2 Postas a
las 5 de la tarde... la noche antecedte. vi el [teatro] particular del
Conde d’Erdody [Johann Nepomuk Erdédy$2] que entretiene una
Opera Alemana.

Sali [de Pressburg] 4 las 2.1/2 la tarde, y llegné 4 Wiena aviendo co-
rrido 5 postas, 4 las 8 de Ia noche.

El mismo afio de la visita de Miranda a Esterhiza, en 1785, la fama de
Haydn llegé a su cumbre en México con la publicacién del poema La Misica,
de Tomas de Iriarte, por €l editor Felipe de Zifiga y Ontiveros, en Ciudad
de Méjico®. El Emperador Maximiliano posefa un ejemplar de la edicién
mejicana que pasé a manos de Francisco Asenjo Barbieri, el que después de su
muerte fue depositado en la Biblioteca Nacional de Madrid .

De los centros coloniales latinoamericanos el més rico en ediciones tem-
pranas y en copias manuscritas de musica de Haydn se encuentra apropiada-
mente en Caracas, lugar de nacimiento de Miranda. En “National Library
Publications in Brazil, Peru, and Venezuela”, Inter-American Music Review,
III/1 (otofio 1980), 46-47, se indica la existencia de partes orquestales de
veintiuna sinfonfas de Haydn editadas por Sieber antes de 1813. Las partes
de la Sinfonia N° 73 (La Chasse de 1781) copiadas a mano por Cayetano
Carrefio y las partes impresas de la Sinfonia N° 96 en poder de José Fran-
cisco Veldzquez, padre, demuestran haber sido usadas antes de 1800. Las
partes editadas por Imbault de las Sinfonfas 83 y 102 corresponden a 1793
y 1801. Las partes publicadas por Sieber de las sonatas pertenecientes a las
Siete Ultimas Palabras aparecieron en 1788. Las partes orquestales del Stabat
Mater (1767), las Misas In Tempore belli (1798), Nelson (1798) y el Te
Deum (1800) tienen diferentes fechas y permiten formarse una idea sobre las
obras vocales de Haydn que han sido preservadas en la Escuela de Misica
“José Angel Lamas™. En el archivo de la Escuela se encuentra, ademaés, el
dueto “Dunque, oh Dio, quando sperai’, de Il Ritorno di Tobia, arreglado
como Salve Reging por un compositor local en 1825, y la adaptacién a un
texto castellano de un trio de la segunda parte de La Creacidn, hecha por
Velazquez hijo 85,

Rio de Janeiro se disputa los honores del segundo lugar con Santiago de
Chile, en lo que atafie a la cantidad de item catalogados de Haydn. En
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1955, Mercedes Reis Pequeno destacd las partituras orquestales de las Siete
Ultimas Palabras (en versién de oratorio) y Las Estaciones, impresas en 1801
y 1802, respectivamente, que se encuentran en la Biblioteca Nacional del
Brasil %6,

Adagio per Clavicembalo del Sigr. Haydn. Bonn: Simrock [1796/97]. Plancha
numerc 34, Arreglo para piano del segundo movimiento de la Sinfonia
Londres N? 93. Hoboken, I, 803.

Adagio per il Forte-Piano. Bonn: N. Simrock [1802]. Plancha ntimero 1886.
Arreglo del Largo assai en Mi del Cuarteto de cuerdas op. 74 (1793).
Hoboken, 1, 804.

Adagio pour le Piano Forte n. 1. Bonn: Simrock. Tirada aparte del movi-
miento lento de la Sinfonfa N? 99. Plancha ntimero 53.

Choeur de la Création du Monde D'Haydn. Arrangé en Duo & quatre mains
par Muzio Clementi. Paris: Melles Erard. Plancha 764. Arreglo para piano
a cuatro manos de “Y Dios creé el firmamento” (N© 4).

Choix de Douze Simphonies D’'Haydn arrangées pour le Forte Piano avec
accompt. de Flute, Violon & Violoncelle (ad libitum) par Clementi. n? 4
[98]. Florencia: Giuseppe Lorenzi. Plancha nimero 687D. Dentro de la
misma serie fueron publicadas las Sinfonias N? 7-12 (Sinfonias 104, 103,
102, 99, 101, 100), todas en arreglo de Clementi. Planchas niimero 687G,
68TH, 6871, 687K, 687L, 687M. Partitura de piano y partes.

Collection complette des Sonates de Piano d’Haydn ... Gravée par Richomme.
Paris: Chez Pleyel [1801]. Los voltmenes 1-3 y 5 contienen 42 sonatas
para piano acompafiade de otro instrumento. En los voldmenes 4 y 6
se encuentran 15 sonatas para piano, 3 caprices, 1 Air Varié, y Las Siete
Ultimas Palabras en versién de piano. Sobre esta coleccién ver Hoboken,
Beilage zu Band 1, pagina 7 (Coll. Son. 2). Les Sept Derniéres paroles de
J. C. Pour piano, tltimo item de la 6éme livraison, corresponde a la oeuv.
19 de Haydn.

Die Jahreszeiten nach Thomson in Musik gesetzt von Herrn Joseph Haydn.
Fiir das Klavier iibersetzt von Sigmund Neukomm. Viena: Artaria [1802].
Plancha numero 1584. 238 paginas. Hoboken, 1I, 59.

Die Jahreszeiten nach Thomson in Musik gesezt von Joseph Haydn. Partitur.
Originalausgabe. Leipzig: Breitkopf & Haertel [1802]. 2 voldmenes.

Die Worte des Erloesers am Kreuze, in Musik gesezt von Joseph Haydn.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1801, Partitura orquestal de 112 péaginas.

Grande Sonate a 4 Mains arrangée par C. F. Ebers d'une Symphonie de 'OEu-
vre 98. Bonn: N. Simrock, Plancha 639. N¢ IL Plancha 640 [Sinfonfa 102].

Haydn’s Creation. Recit. “And God Created Man” - Air. “In Native Worth”.
Londres: J. Alfred Novello. [Corresponde al N° 36 de la Novello’s Collec-

L 21 “




Revista Musical Chilena / Robert Stevenson

tion of the favorite songs, duets, trios, quartetts & choruses composed by
Handel, Haydn & Mozart with an accompaniment for the organ or piano-
forte by Vincent Novello].

J. Haydn’s Simphonieen fiirs Pianoforte bearbeitet von C.D. Stegmann.
Bonn: N. Simrock. Planchas 1001-1005, 1007-1018, 1020, 1023-25. Desde el
item II hasta el V, VII-XVIII, XX, XXIII-XXV = Sinfonias 85, 83, 69, 66,
94, 75, 82, 83, 71, 90, 47, 96, 48, 92, 70, 67, 44, 87, 61, 64. Los 21 arreglos
se extienden entre 15 y 19 péginas cada uno. La publicacién de la serie
se inici6 en 1810. Segin Hoboken (Beilage, Coll. Sy. 17c) la serie consta
de un total de 31 sinfonias y escribe el nombre del arreglador como Steeg-
mann.

La Création du Monde. Oratorio en trois parties. Musique d’Haydn. Traduit
de T'Allemand, mis en vers frangais par Joseph A. Ségur. Arrangé pour
étre exécuté au Thédtre des Arts par D. Steibelt. (Exécuté le 3. Nivose an
9e) [1800]. Parfs: Mles Erard. Primera edicitn francesa. 324 péginas, falta
la portada y el coro final.

Nir 7, 8, 9 of Haydn’s Grand Symphonies Composed for Mr. Salomon’s Con-
certs, and arranged for five Instruments vizt. two violins, a German flute, a
tenor, and a violoncello with an accompaniment for the Piano Forte ad
libitum by J.P. Salomon. Londres: Robert Birchall. Segin Hoboken, pp.
215, 220 y 224, éstas corresponden a las Sinfonias 102, 103 y 104. Ver, ade-
mas, su Beilage zu Band I, Coll. Sy. 3b y Coll. Sy. 15a.

Six Quatuors de Jos. Haydn arrangés pour le Piano-Forte a 4 mains par C. D.
Stegmann. Bonn: N. Simrock [1819]. Planchas 1500, 1504, 1505, 1511, 1512
(falta el N2 IV de la coleccién). Op. 71, N? 1-3, op. 74, N? 2-3. Hoboken, I,
427, Opp. 71 y 74 corresponden a 1793.

Sonate pour le Piano Forte avec accomp: de Violon & Violoncelle ad libid:
arrangée des Sinfonies Op: 98 de J. Haydn. Bonn: N. Simrock [417987].
Arreglo de la Sinfonia N® 99 (1793). Hoboken, I, 204. El ejemplar de Rio
de Janeiro apareci6 en una fecha posterior a la de la primera tirada [1797],
a pesar de tener el mismo nimero (53) de plancha.

Sonate pour le Piano-Forte ... OEuvre 99. Bonn: N. Simrock [1800]. Plan-
cha niimero 112. Fechada en Londres, 1794, ésta es la Sonata en Mi mayor
“composta per la Celebra Signora Teresa de Janson”. Hoboken, I, 780.

Simphonie Célébre de J. Haydn, composée pour le concert de Salomon arran-
gée pour le Piano-Forte & quatre mains par W. Watts. N? III, Bonn & Co-
logne: N. Simrock. Plancha nimero 1270. [Sinfonia N° 95 (1791)].

Simphonie Célébre ... arrangée pour le Piano-Forte & quatre mains par W.
Watts. N9 ITIII. Bonn & Cologne: N. Simrock. Plancha 1274. [Sinfonia
“del Milagro”]. Hoboken, I, 193,
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VI. Variations faciles et Agréables pour le Clavecin ou Piano Forte. Viena:
Artaria [1791]. Plancha nimero 331. Hoboken, I, 789.

En la biblioteca de la Escola de Musica, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, se encuentran las ocho partes de la primera edicién de la Ouverture
a Gd. Orchestre [Orlando Paladino] Composée par ]. Haydn (Bonn: N. Sim-
rock, plancha 556) y ejemplares de las dos partituras de orquesta que tam-
bién estin en la Biblioteca Nacional: Die Worte des Erloesers am Kreuze
in Musik gesezt (1801) y La Création du Monde (Paris: chez M!les. Erard
{1800] y la portada estampada por Choffard). En la biblioteca de la Escola
de Musica también se encuentran los dos salmos de José Mauricio Nunes Gar-
cia (1767-1830) basados en motivos de La Creacién de Haydn., Nunes Garcia
compuso estos salmos en 1821: Laudate Dominum Omnes Gentes... Com
duaes Rabecas, duas Clarinetas, 2 Trompas, 4 Vozes, e Baixo Composto no
Anno de 1821 . .. arrangado sobre alguns motivos da Grande obra da Creagdo
do Mundo do Immortal Haydn y Laudate Pueri Dominum con la misma
instrumentacién: 2 violines, 2 clarinetes, 2 cornos franceses, coro a cuatro
voces mixtas y continuo ¥, En su articulo de 1976, sobre la influencia de las
obras de Haydn en Latinoamérica hasta 1900, Luis Merino ha observado
que estos dos salmos constituyen los Unicos equivalentes latinoamericanos
conocidos de las Messen nach Motiven aus den Oratorien catalogadas por
Hoboken, 1I, 125-127 ®, y analizadas por Karl Schniirl en “Haydns" ‘Schép-
fungs’ als Messe”, Studien zur Musikwissenschaft, XXV (1962}, 463-474.
Schniirl individualizé en los archivos austriacos alrededor de quince salmos
basados en motivos de La Creacidn. Laudate Dominum omnes gentes, S.m.
21588 de la Biblioteca Nacional de Austria, tiene como base el aria Mit Wiird
und Hoheit (Con Majestad y Grandeza). Nunes Garcia basé su Laudate
Dominum en Die Himmel erzihlen (“Los Cielos cuentan”) y para el comienzo
del Laudate pueri adapté el primer coro de La Creacidn, Und der Geist
Gottes (“Y el Espiritu de Dios”).

Sigismund Neukomm vivié cinco afios en Rio de Janeiro (1818 a 1821)
y mantuvo informados a los lectores del Allgemeine musikalische Zeitung
sobre el desarrollo musical del Brasil. El ntimero publicado el 7 de junio
de 1820 (XXII/23), columna 401, incluye una nota desde Rio de Janeiro
sobre el exitoso estreno del Requiem, de Mozart, en la Capilla Real el 19
de diciembre de 1819, bajo la direcciéon de Nunes Garcia y la distribucién de
las partes vocales para la préxima ejecucién de La Creacidn, también bajo
la direccién de Nunes Garcia®. Neukomm compuso un Rondo aus der
Schipfung, fiirs Clavier varirt que sirvié de ejemplo para el Compendio de
Musica e Methodo de Pianoforte, escrito en 1821 por Nunes Garcia para sus
dos hijos con materiales extraidos de la misica de Haydn.
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Un anénimo “aficionado a la misica” dedicé a Neukomm su traduccién
de la primera biografia de Haydn publicada en €l Nuevo Mundo. El original
fue publicado por Joaquim Le Breton ® bajo el titulo Notice sur la vie et les
ouvrages de Joseph Haydn®' (Paris: Baudouin, Imprimeur de PInstitut de
France, 1810). La traduccién brasilefia de 84 piginas ostentaba un titulo
imponente: Noticia historica da vida ¢ das obras de José Haydn, doutor em
musica, membro associado do Instituto da Fraenga e de muitas academias.
Lida na sessdo publica de 8 de outubro de 1810 por Joagquim Le Breton...
Traduzida em portuguez por hum amador, e dedicada ao senhor Segismundo
Neukomm, Cavdlleiro da Legido de Honra. Membro da Sociedade Real de
Musica da Suecia, da Sociedade Imperial Philharmonica de S. Petersburgo,
da Academia Real das Sciencias de Paris, &c. (Rio de Janeiro: na Impressdo
Regia, 1820) ®2, Vasconcellos identificé como su traductor a Balthazar da
Silva Lisboa (1761-1840) %3, oriundo de Bahia, doctorado en derecho cané-
nico y civil en Ia Universidad de Coimbra y autor de extensas publicaciones
entre las que figuran los anales coloniales de Rio de Janeiro en siete vold-
menes %,

El manuscrito méis temprano con una obra de Haydn preservade en
Chile esti en poder del sefior Guillermo Marchant Espinoza %. Tiene 98
folios y Heva la siguiente inscripcién en la portada: “Libro Sesto” y mis
abajo “Maria Antonia Palacios” (probablemente su primera propietaria).
Fue copiado aproximadamente entre 1780 y 1790 y contiene miisica para
érgano, clave, piano y salterio. La mayoria de las obras son de Juan Capis-
trano Coley, sobre quien no existe mayor informacién®. Haydn y Pleyel
estn presentes, Haydn con el movimiento inicial de }a Sonata en Do mayor
en folios 16v-19, obra que corresponde al Gruppe XVI, Nr. 35 del catdlogo
de Hoboken (I, p. 759) #%.

Isidora Zegers llegé a Santiago en 1822, trayendo consigo o adquiriendo
en Chile las siguientes obras vocales de Haydn mencionadas en el articulo
de Luis Merino,

Die Jahreszeiten (Les Saisons) von J. Haydn Clavierauszug von Ferd. Ries.
Bei N. Simrock in Bonn, P1, Nr, 212 [1802]. (Hoboken, II, 60).

Ariane & Naxos. Cantate pour voix seule avec Accompt. de Piano, composée
par le célébre J. Haydn. Paris; chez M=e. Vve: Launer. Texto en francés e
italiano. P1. Nr. 3170 (Hoboken, II, 296-299).

Song, ‘Forgive me’, composed, to German Words, by Haydn, and never
before published in England (The English words by P. L. Courtier) ®.
En el volumen de misica empastada que se conserva en el Departamento

de Musica de la Facultad de Artes de Ia Universidad de Chile (= antiguo

Conservatorio Nacional de Misica) figuran el aria de Creonte, Il pensier std

negli oggetti de L’Anima del Filosofo (Orfeo ed Euridice), épera escrita
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por Haydn en 1791; Dr. Haydn's, VI Original Canzonettas, for the voice
with an accompaniment, for the piano forte (Hoboken, XXVIa, Nr. 25-30);
O tuneful Voice (Hoboken, XXVIa, Nr. 42); y las canciones 2-5 del Second
Sett of Dr. Haydn’s, VI Original Canzonettas, for the Voice with an accom-
paniment for the piano forte (Hoboken, XXVia, Nr. 32-35).

El més rico tesore que existe en Chile con musica de Haydn pertenece
a la Catedral de Santiago. Las cuatro Misas preservadas en el archivo fue-
ron publicadas por Joseph Alfred Novello y las 21 sinfonias provienen, en
su mayoria, de la casa editorial parisina de (Charles Simon) Richault®.

Missa Sti Nicolai (Sechsviertel-Messe). Sol mayor {1772]. Copia manuscrita
de Novello N° 7 (Haydn Society N° 4). “Score arranged by V. Novello
from a manuscript in Rev. C. J. Latrobe’s possession”.

Missa in honorem b. Bernardi de Offida (Heiligmesse)}. Si bemol mayor
[1796]. Edicidn Novello “N? 1”7 (Haydn Society N¢ 8).

Missa in angustijs. {(Misa Nelson). Re menor [1798]. Novello “N? 3” (Haydn
Society N° 9).

Missa solennis (Schépfungsmesse). Si bemol mayor [1801]. Messe a quatre
voix avec Accompagnement d'Orgue, “N° 4”. Paris: Mme- Ve Cannaux,
La parte de 6rgano es un arreglo de V. Novello,

Benedictus & Quatre Voix. Paris: Chez P. Porro [Rue ], J. Rousseau N9 14],
1809. Hoboken, II, 106. Parte de la Schopfungsmesse.

Sinfonfa N® 63 (“La Roxolane”), en Do mayor [ca. 1777]. Edicién de las
partes de orquesta publicada entre 1813 y 1815. Symphonie Pour Orches-
tre Composée par J. Haydn A Paris Chez Sieber pére rue Coquilliére
N°© 22 prés celle de J. J. Rousseau. Ver Cari Johannson, French Music
Publishers’ Catalogues of the Second Half of the Eighteenth Century (Es-
tocolmo: Publications of the Library of the Royal Swedish Academy of
Music, II, 1955), p. 136.

Symphonie & Grand Orchestre Composée par J. Haydn A Bonn Chez N.
Simrock N° 6 Ouvrage Proposé par Souscription, N° 74, en Mi bemol [ca.
1780]. Edicién publicada en 1810. Hoboken, 112 (dltimo item), y Beilage
Suplementario.

Sinfonia N° 76 en Mi bemol. Partitura de orquesta publicada por Richault
bajo el “N°¢ 37,

Sinfonia N? 77 en Si bemol [ca. 1783]. Partitura de orquesta del siglo XIX,
editada en Paris por Richault [6915 R.], bajo el “N? 35",

Sinfonia N? 78 en Do menor [ca. 1783]. Partitura de orquesta del siglo XIX,
editada en Paris por Richault [6915 R.], bajo el “N¢ 36”.

Sinfonia N° 79 en Fa mayor {ca. 1784]. Partitura de orquesta, editada por
Richault, bajo el “N¢ 39",
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Sinfonia N° 80 en Re menor [ca. 1784]. Partitura de orquesta, editada por
Richault, “N°¢ 38,

Sinfonia N° 81 en Sol mayor. Partitura de orquesta, editada por Richault,
“Ne 407,

Sinfonia N°® 82 (“L'Ours”), en Do mayor [1786]. Partitura de orquesta, im-
presa en el siglo XIX, encabezada como “4° Sinfonie”. (Paris: Chez S.
Richault [Boulevard Poissonniére 26 au ler; 691 5R.]).

Sinfonia N¢ 85 (“La Reine”) en Si bemol [1785/86]. Partitura de orquesta
copiada a mano con el encabezamiento “Lansa Maestro de Capilla de la
Catedral”. Sobre ésta, la primera de las Sinfonias de Paris, ver Hoboken,
I, 147-153; H. C. Robbins Landon, The Symphonies of Haydn (Londres:
Universal Edition & Rockliff, 1955), pp. 401-402 (“Las N° 85 y 86 figuran
entre las méas bellas sinfonias escritas por Haydn”).

Sinfonfa N? 92 (“Oxford”) en Sol mayor. Partes copiadas a mano y suma-
mente usadas. Hoboken, 172-175. Robbins Landon, p. 405 (“La N¢ 92...
puede decirse que sintetiza y perfecciona el gran nimero de sinfonias
que Haydn habia escrito hasta ese momento”).

Sinfonfa N° 93 en Re mayor [1791]. Partitura de orquesta editada por Ri-
chault, “N¢ 457,

Sinfonja N? 94 (“La Sorpresa”) en Sol mayor [1791]. Partitura de orquesta.
Symphonie 4 Grand Orchestre. Prix. 12 fr. N? 42. Paris. Chez S. Richanlt,
Boulevard Poissoniére 26 au 1e 6915 R.

Sinfonia N°® 96 (“El Milagro”) en Re mayor [1791]. Partitura de orquesta,
editada por Richault, “N? 43.

Sinfonia N? 97 en Do mayor [1791/92]. Partitura de orquesta, editada por
Richault, “N¢ 44",

Sinfonia N¢ 98 en Si bemol [1792]. Partitura de orquesta, editada por Ri-
chault, “N¢ 46”.

Sinfonia N? 99 en Mi bemol [1793]. Collection de Sinfonies de divers auteurs
arrangées pour deux Violons, deux Altos, Basse, 2 Hautbois ou 2 Clari-
nettes & 2 Cors par C. F. Ebers. N° 1 de Haydn Es dur Prix 2.45 X~ A
Offenbach sur le Mein chez Jean André.

Sinfonia N¢ 100 (“Militar”) en Sol mayor [1794]. Partitura de orquesta
editada por Richault: “Symphony N¢ 48 Le Militaire ou Turque”.

Sinfonia N? 102 en Si bemol {1794/95]. Partitura de orquesta editada por
Richault “N¢ 527,

Sinfonfa N¢ 103 (“Redoble de timbal”’) en Mi bemol [1795]. Partitura de
orquesta editada por Richault “N? 50”.

La musica preservada en la Catedral de Ciudad de Méjico —inventariada
con menor acuciosidad que aquella de la musica catedralicia de Santiago de

Chile— abarca la partitura orquestal del ofertorio que Haydn compuso en
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1772 y que fuera editado en 1813 por Breitkopf und Hirtel, Ens aeternum
attende votis (Walte gnidig o ew’'ge Liebe); dos Misas con la parte de or-
questa reducida para el érgano por Vincent Novello: Messe 4 quatre voix
avec Accompagnement d’'Orgue, N? 1 (Paris: Nicou-Choron & Canaux,
Boulevard S.t Denis [1839]) — Misa Heiligmesse, y N? 3 (Nicou-Choron &
Canaux) — Misa Nelson; y partes incompletas de orquesta de Sefte sonaie,
con un Yntroduzione, ed al Fine un Terremoto — Las Siete Ultimas Palabras.

El Diario de México, publicado en esa capital durante los afios crepuscu-
lares del Virreinato (1805-1818), hace mencién de Haydn en los nfimeros
correspondientes al 18 de noviembre y 16 de diciembre de 1806, 20 de marzo
de 1810, 24 de noviembre de 1809 y 2 de abril de 1810. Las tres primeras
alusiones testimonian la popularidad de la musica instrumental de Haydn en
Méjico, mientras que los dos ltimos articulos consideran su vida e inmo-
vaciones musicales.

Luis Medina, intérprete de vigiiela que muri6 el 2 de noviembre de 1806
en Giudad de Méjico, dejé un recuerdo imborrable con su obra escénica Siana
y Silvio. Dice su necrologia: “muchas veces le oimos glosar varias piezas
de Hayden, equivocandose con la dulzura y vigor del original” '®. Mariano
de Soto Carrillo, pianista que fallecié el mismo afio que Medina, “no encon-
traba dificultad en ningun papel de Haydn, tocaba con estilo, dulzura, y
expresion” ¥, Manuel Antonio del Corral, quien a diferencia de los otros dos
intérpretes habia emigrado a Ciudad de Méjico desde Madrid, acostumbraba
a ejecutar las Variaciones de Haydn [en Fa menor], v fue acusado de haber
hecho plagio de ellas 12,

La necrologia de Haydn, publicada en el nimero correspondiente al 24
de noviembre de 1809, afirma que “el incomparable compositor Haydn murié
de extenuacion €l dia 31 de mayo en Gumpendorf, uno de los arrabales de
Viena ... Nacid en la aldea de Rohrau, situada en los confines de Austria, y
de Hungria. Fué nific de coro de la Iglesia de S. Estevan de Viena, y 4 la
edad de diez y seis afios fué compositor, y did piezas de un estile tan sabio
como original. Le preguntaron un dia en un corro de muchas personas, quien
era el mejor compositor del siglo, y contestd: jcomo podeis preguntarme
eso, viviendo Mozart?” 199,

Una necrologia méas completa aparecié en el nimero correspondiente al 2
de abril de 1810, con las siguientes observaciones sobre su estilo musical:

Il

Cuantos dotes pueden adornar 4 un artista, tantos se reunieron en
Hayden, fecundidad de invencion, facilidad inmensa, osadia para ex-
tender los alcances del arte, variedad de recursos para dar novedad 4
las composiciones, y sobre todo, €l gusto mas delicado para no pasar
los limites mas alld de los cuales el genio degenera en extravagancia.
Hayden ha sido el padre de la harmonia ...
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El ensefib, como sin abandonar el canto & melodia, como sin con-
fundirlo, ni obscurecerlo, puede tener una sucesion de efectos por
medio de la modulacion, que le hace aparecer nuevo 4 cada instante.
En fin, él supo encontrar bellezas inagotables en el arte, aun cuando
no se vale de su recurso mas poderoso, cual es la voz humana y la
palabra.

No es menester ser miisico para conocer este merito; basta un oido
exercitado, para probar en sus sinfonias, ya las decididas impresiones
de animacion, de alegria, de ternura melancélica; ya aquella mezcla
de movimientos indecisos, aquel placer cuanto mas vago mas hermoso
que es el encanto de las almas sensibles. {Cuanto debia serlo la suyalt®4,

Universidad de California, Los Angeles

NOTAS

1 Emilio Cotarelo y Mori, Iriarie y su época (Madrid: “Sucesores de Rivadeneyra”, 1897),
p- 156,

2 1bid.,, p. 554: “Entre los cuatro amigos que tocaban la primera misica de Haydn, a
Delitala se le llamaba Ronquido, porque roncaba en los pasos dificiles que ejecutaba
con trabajo al tocar €] violin”,

3 Carlos Pignatelli, “Noticia histérica de la vida, y escritos de don Thomas Yriarte”, en

Antonio Aguirre, “La notice de Pignatelli”, Revue hispanique, XXXVI/89 (febrero,
1916), p. 222: “Llegé por fin a saber la composicion y a tocar de repente el Violin, y

la Viola sélo por observacion y practica, y despues con el auxilio de alguna instruccion
ue recibio de su amigo el maestro de Capilla de la Encarnacion don Antonio Rodriguez
e Hita”.

4 Citas de Horacio aparecen bajo el primer retrato impreso de Haydn (Viena: Artaria
& Co., 1781). Ver limina en H, C. Robbins Landon, Heydn at Esterhdza { Bloomington:
Indiana University Press, 1978), opp. p. 160. Irierte {=Yriarte] escribi6 su tributo del
20 de mayo de 1776 cuando tenia 26 afios y lo publicdé en su Coleccion de obras en
verso y prosa (Madrid: Imprenta de Benito Cano, 1787), II, 87-89. Tantc Benjamin
Franklin como Thomas Jefferson se subscribieron a esta primera edicién de las obras
completas de Iriarte. Ver la lista de subscriptores, pp. xii y xiv.

5 Pedro Durin, “Elogio a la vida del Exmo Ser Dn Domingo de Yriarte”, Revue hispani-
que, XXXIX/96 (abri, 1917), 322-323: “Habiendo sido elegido en el afio de mil sete-
cientos y setenta y siete para desempefiar la secretaria de embaxada del Rey N.S. en
la corte de Viena . ... Como sobreviniese el fallecimiento del Conde de Mahoni, embaxador
de Espafia en Viena, partié [de Roma] Drn Domingo de Yriarte aceleradamente a fines
de enero de mil setecientos y setenta y ocho, en virtud de orden que recivié de pasar
a servir a aquella Corte imperial, no ya meramente de secretaric de embaxada, sino de
encargado de negocios...”

Permanecié como encargado de negocios durante un afio hasta la llegada a comienzos
de octubre del conde de Aguilar desde Es?aﬁa, Retomo el cargo de encargado de negocios
después de la muerte de Aguilar, hasta la llegada del marqués de Llane, Continué en
Viena durante nueve afios para ser trasladado a Paris en 1786.

$ Coleccion de obras en verso y prosa, 1I, 62-63.
7 La publicacién se anuncié en la Gazeta de Madrid, del 31 de marzo de 1780. Ver

José Subira, El compositor Iriarte (1750-1791) y el cultivo espafiol del meldlogo (melo-
drama) (Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologia [Monografias, V1, 1949), I, 79.
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8 La edicién estaba embellecida con ocho liminas y comprendia 10 folios 4+ 126 péginas
de texto + XL piginas de notas y una pagina de erratas. Ediciones posteriores: Madrid,
1784, 1789, 1822; Bordeaux, 1809, 1823, 1835. Ver Cotarelo y Mori, p. 205.

® Cotarelo y Mori, Iriarte y su época, p. 154. La residencia de los duques de Villahermosa
estaba ubicada en la calle Rejas.

10 Coleccion de obras, 1, 139. Al leer los tres primeros cantos, Floridablanca (un Personage
baxe el inmediato patrocinio de nuestro augustc Monarca) le insté a que los completara,
rometié aportar dinero para imprimirlo lujosamente, y se constituyé a si mismo como
Erotector de la edicién (Imprenta Real de la Gazeta, MDCCLXXIX).

11 Coleccion de obras en verso y prosa, 1, 281-282. Al no consultar el original castellano,
H.C. Robbins Landon, Haydn at Esterhdze 1766-1790, p. 422, reimprimi6 la versién
defectuosa de este pasaje tal como fuera publicada por CF. Pohl, Joseph Haydn (Leip-
zig: Breitkopf & Hartel, 1928), II, 179-180. Pohl dividi6 “estrafieza” en dos galabras,
omiti6 “su” en la cunarta linea antes del final, y colocé un punto en lugar de coma
después de “compatriotas”. Por su parte, Robbins Landon al citar a Pohl cambi6é “serin”
por “séran” e “inmortal” por “immortal”.

12 Cotarelo y Mori, p. 205, nota 4.
18 Coleccion de obras, 11, 8¢, nota 1.

14 Pietro Metastasio, Opere [Complete], XXII [Lettere] (Florencia: Giuseppe Formigli,
1833), 77-78.

15 Stephen C. Fisher, “A Group of Haydn Copies for the Court of Spain: Fresh Sources,
Rediscovered Works, and New Riddles”, Haydn-Studien, IV/2 (mayo 1978), 70, nota 19.

18 Reimpreso con la ortograffa actualizada por Alexander Weinmann en Anthony van
‘Hoboken, Joseph Haydn Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis (Mainz: B.
Schott’s Sohne, 1971), II, 395, parrafo 3.

17 fbid., phrrafo 4. La dedicatoria al principe de Asturias (posteriormente el rey Carlos
IV) al comienzo de la partitura mencionada en la siguiente nota corre impresa en
Robbins Landon, Haydn ot Esterhdza 1766-1790, p. 4533, nota 1. Segin Robbins Landon
su titulo es el siguiente: L’isola disabitata Azione Teatrale in due Parti dedicata a sua
A:R: #l serenissimo Principe d’ASTURIAS.

18 Erika Kanduth, “Die italienischen Libretti der Opern Joseph Haydns”, en Joseph
Haydn und die Literatur seiner Zeit, ed. Herbert Zeman (Eisenstadt [Viena: Ermnst Bee-
var], 1078 (Jahrbuch fiir Osterreichische Kulturgeschichie, VI. Band), p. 68.

18 Fisher, p. 70, nota 22. Robbins Landon, p. 453, nota 1, descubrié las correcciones
hechas por Haydn en pp. 181, 171, 179, 192, 198, 302.

20 Las partes correspondientes a la partitura de orquesta preservada en la Library of
Congress llevan “M1500.H4416 p” como namero de catélogo. El mismo escriba musical
de la corte de Madrid copi6 las dos sinfonias de Gaetano Brunetti “Per Divertimento del
Sere.mo Sigr Principe d'Asturlas” (posteriormente el rey Carlos IV de Espafa). Ver
Fisher, pp. 71 y 84.

21 Georges de Saint-Foix, “Les manuserits et les copies d’oeuvres de Joseph Haydn a
la Bibliothéque du Conservatoire”, Revue de Musicologie, XVI/44 (noviembre 1932),
211, indic6 305 cantatas copiadas por un “capitaine de Grenadiers du 8¢ Régiment d'In-
fanterie de ligne, qui les a copiées pendant son séjour & Vitoria [Espafia] en 1824, sur les
manuscrits originaux, donnés et composés par Haydn, pour I'ambassadeur i Vienne du
Roi d’Espagne, Charles III”,

La primera de ellas, Ak come il core mi palpita nel seno, corresponde a Ia versién de
concierto en Re mayor de un recitativo y aria pertenecientes al Acto II de la épera pre-
sentada el 25 de febrero de 1781 en Esterhéiza, La Fedeltd Premiata (Werke, Reihe XXV,
Bd. 10 [1868], pp. 380-385; Giiuter Thomas, Kristischer Bericht [1970], p. 17). Segin
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Thomas, p. 12, la versién de concierto publicada por Artaria apareci6é a mis tardar en
el verano de 1782, no en 1783. Sobre Berenice ove sei, el segundo item de Parfs copiado
en 1824 por un capitin francés de infanteria “en Vitoria de un manuscrito que Haydn
entregb en Viena ali) embajador espafiol del rey Carlos III”, ver Hoboken, 11, 201,

22 En febrero de 1781 Luigi Boccherini, residente de Arenas, Espafia, escribié una
carta a su editor en Viena (Artaria), solicitindole que transmitiera sus respetos al “Sigr,
Giuseppe Haidn, compositor que admiro en grade sumo junto al resto del mundo. ...
Soy uno de los que aprecia y admira mas ardientemente tanto su genio como sus obras
musicales, las que han sido recibidas agui con toda la estima a que son acreedoras en
estricta justicia”. Ver Germaine de Rothschild, Luigi Boccherini His Life and Work
{Londres: Oxford University Press, 1965}, p. 45.

2 En 1781 Giovanni Gastone visity a su hermano Luigi, en Arenas, Espaiia, El 26 de
mayo de 1781 escribié una carta al compositor Salieri desde Talavera (cerca de Arenas),
que dice: “Mis asuntos en Espafia ahora estin arreglados de nuevo a mi satisfaccién. ...
No obstante, siempre me sentiré fuera de mi propio circulo hasta que logre establecerme
en Cadiz, Barcelona, o en otra ciudad en la que pueda dedicarme ademas a la poesia
italiana”. Largo tiempo después regresé a Espafia y “enire 1797 y 1798 fue nombrado
poeta oficial del Coliseo de los Cafios del Peral en Madrid”. Ver Rothschild, p. 47.

24 1l Ritorno di Tobia Oratorio Sacro da cantarsi nel Real Palazzo dell’Ajuda per ce-
lebrare Uaugusto nome del Serenissimo Signore Don Giuseppe Principe del Brasile I 19.
Marzo 1784. Nella Stamperia Reale (Sala Nova: E. 27-C. 3 Mago 5).

%5 Los afios en que los cantantes sirvieron en la corte de Lisboa indicados por Marita P.
McClymonds: Niccolo Jommelli, The Last Years, 1769-1774 (Ann Arbor, Michigan: UMI
Research Press, 1980), y por Mariana Amélia Machado Santos, Biblioteca de Ajuda, Caté-
logo de Musico Manuscrits, 1X (Indices) (Lisboa: Ministério da Educagio Nacional,
1987/68), pp. xxxvi-xxxix, difieren ligeramente de las fechas suministradas por Ernst
Fritz Schmid, “Haydns Oratorium Ii ritorno di Tobia, seine Enststehung und seine
Schicksale”, Archiv fiir Musikwissenschaft, XVL1/3 (1959), 300. Sobre castrati en la corte
de Lishoa ver de Sir Nathaniel William Wraxall, Historical memoirs of my own times,
Part 1: 1772-1780 (Londres: Cadell & Davis, 1615), pp. 13-14. Segin Wraxall las
mujeres fueron excluidas debide a los celos de la reina portuguesa. Las aventuras del hijo
de Pombal con una cantante exacerbaron la oposicién del primer ministro contra las
cantantes de Gpera.

26 Otto Erich Deutsch, Mozort A Documentary Biography (Londres: Adam & Charles
Black, 1965), p. 82.

27 C. W. Gluck, Paride ed Elena, ed. Rudolf Gerber (Cassel/Basilea: Bérenreiter-
Verlag, 1954), pp. xii-xili. Ver ademis de Hedwig y E. H, Mueller von Asow, eds., The
Collected Correspondence and Papers of Christoph Willibald Gluck, traducido por Stewart
Thomson (Nueva York: St. Martin's Press, 1962), p. 27.

28 The Present State of Music in Germany, the Netherlands, and United Provinces (Lon-
dres: T. Becket and Co., [ete.], 1773), 1, 253.

28 Joaquim de Vasconcellos, “D. Jodo Carlos de Braganc¢a, segundc duque de LafSes
(17.1;3806)", [Academia das Sciéncias de Lisboa] Boletim da Classe de Letras (Antlﬁo
Boletim da Segunda Classe), XV/3 (agosto-octubre 1821), p. 987. Su hermana enviaba
remesas de dinero para ayudarlo 2 mantener su lujoso modo de vida en Viena.

30 Sobre la gran preferencia que por él tenfa Kaunitz, el Canciller austrfaco entre 1753
y 1792, ver de D. ]. Garat, Mémoires historiques sur le XVIIIle siécle, 2° ed. (Paris:
Philippe, 1829), 1I, 220.

81 Afonso Eduardo Martins Ziquete, Nobreza de Portugal (Lisboa: Editorial Enciclo-
pédia, L.da, 1960), 11, 665-668,

82 Hubert Unverricht, Die Sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze Orchester-
fassung. Kritischer Bericht (Munich-Duisberg: G. Henle Verlag, 1863), p. 10, nota 10.
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Los errores de Hoboken en el catilogo de las partes fueron corregidos por Dénes Bartha
en “Die Entstehung der ‘Sieben Worte’ im Spiegel des Haydn-Nachlass in Budapest”,
Haydn emlékére (Budapest: Akadémiai Kiadé, 1860), p. 148, Ver también el texto en
hiingaro, p. 112. La flauta 2 participa solamente en las Sonatas V y VII, y en el Terremoto
es ejecutada al unisono con la flanta 1; Jos dos cornos en C-basso (=cornos 3 y 4) in-
tervienen solamente en las Sonatas II y IV. Los errores de Hoboken en el catiloge de
las copias manuscritas de la partitura estin corregidos por Bartha, p. 149.

33 Ibid.,, p. 22: “Doch kann jetzt wohl zein Zweifel mehr bestehen, dass sie erst in der
Karwoche des Jahres 1787 stattfand”. [No existe ahora ninguna duda que ella fue estre-
nada durante la Semana Santa de 1787]. Unverricht se refiere al estrenoc de Cadiz. Dos
presentaciones por lo menos antecedieron el estreno de Cadiz. En una carta fechada el
21 de febrero de 1787, Artaria ofrecié copias manuscritas de las partes a un principe
alemén aficionado & la musica (ibid., p. 23). Por lo tanto fueron copias manuscritas ll;s
empleadas por los intérpretes de las presentaciones que se realizaron en Bonn el 30 de
marzo de 1787 bajo la direccién de Joseph Reicha (Robbins Landon, pp. 617-618) y
en el Palacio Auersperg en Viena el 26 de marzo de 1787 a la que concurrié el conde
Zinzendorf (Edwo?g Olleson, “Haydn in the diaries of Count Karl von Zinzendorf”
[1739-1813], Haydn Yearbook, 11 [1963/4], p. 48).

3¢ Hoboken, I, 845, lo denomina incorrectamente Dr. José Saluz {“1” en lugar de “e”
y “u” en lugar de “n”) de Santamaria, y omite la tilde en la "% de Valde-Ifiigo.
Robbins Landon, p. 617, repite los errores de Hoboken sin una revisién critica. Adolf
Sandberger escribié su nombre de manera correcta en “Zur Entstehungsgeschichte von
Haydns “Sieben Worten des Erlosers am Kreuze'”, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
fiir 1903 [X], 47, nota 1; al igual que Rubén Vargas Ugarte en Los Jesuitas del Perd
(1568-1767) {Lima: n.p., 1941), p. 85,

35 Sobre la carrera del Marqués de Valde-Ifiigo, presentada aqui en un breve resumen,
ver de José Maria Leén y Dominguez, “El Venernf)le Sacerdote D. José Saenz de Santa-
marfa, Marqués de Valde-Tiigo”, Recuerdos Gaditanos (Chdiz: Tipografia de Cabello y
Lozén, 1897), pp. 261-280. Su autor, el candnigo de la Catedral de Chdiz, Letn ¥y
Dominguez, cita como su srincipal autoridad biogréfica a José Gandulfo, sacerdote de
Cédiz, canénigo honorario de la Catedral entre el 1° de abril de 1757 y el 7 de mayo
de 1728, y autor de una Cartae Edificonte, 6 relacion sumaria de la vida del ejemplar Sa-
cerdote y obrero apostdlico infatigable Sefior D. José Saenz de Santa Maria, Marqués
de Valde-Ifiigo (CAdiz: Casa de ilisericordia, 1807) publicada apenas tres afios después
de lz muerte del marqués, y que constituye la mejor fuente de informacién contemporénes.

3¢ No existe consenso entre los expertos en Goya sobre la fecha en que el maestro creé
sus lunetas de la Santa Cueva, ni tampoco sobre el lugar en que fueron pintadas. Segfin
Josep Gudiol { Ricart, Goya (Nueva York: Hyperion Press, 1941), P. 70, esto sucedié
en Cidiz en 1796, pero en Goya 1746-1828 Biography, Analytical Study and Catalogue
of his Paintings (Nueva York: Tudor Publishin§ Company, 1971), I, 89 plante6 que
fue en Madrid en 1795 (para ser enviadas a Céidiz). Las calificé “entre las mas bellas
pinturas religiosas de Goya”. Segin Xavier Desparmet Fitz-Gerald, L'Oeuvre peint de
Goya, ed. Xaviére Desparmet Fitz-Gerald (Paris;: F. de Nobele, 1928-1650), Texte,
II, 282, la Ultima Cena y el Milagro de los panes y los peces fueron pintados por Goya
en Cidiz en 1792, Rita de Angelis, L’opera pittorica complete di Goya (Milin: Rizzoli
Editore, 1074), pp. 108-109, opina que Goya pinté las lunetas de la Santa Cueva entre
1798 y 1787, pero no especifica el lugar en que fueron creadas. Ver ademés René Taylor,
“Goya’s Paintings in the Santa Cueva at Cadiz”, Apollo The Magazine of the Arts,
LXXIX/1 {enero 1984), 62-64. La Fig. 1 es una reproduccién muy atil del estado actual
del oratorio de la Santa Cueva.

87 Antonio Palau y Dulcet, Manuel del librero hispanoamericano (Barcelona: Libreria
Palau, 1968), XX, 139.

38 Sobre Opera italiana en CéAdiz durante el siglo XVIII ver de Emilio Cotarelo y Mori,

Origenes y establecimiento de lu dpera en Espaiia hasta 1800 (Madrid: Tip. de la “Re-
vista de Arch., Bibl. y Museos”, 1817), pp. 255-270. El poeta gaditano Marujén publict
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numerosas traducciones en verso de libretos italianos, inicidndolas en 1761 con el Siroe
de Metastasio. Ellas fueron calificadas como “mejores que las publicadas en Madrid” por
Cotarelo y Mori, pp. 256-257.

89 Su biografia en Manuel de Mendiburu, Dicciongrio histérico biogrdfico del Perd, 2°
ed. (Lima: Imprenta Gil, 1833), VII, 380-383.

40 Devocion de las Tres Horas de la Agonig de Christo ... Y methodo con que se prac-
ticg en el Colegio de la Compadia de Jesus de Lima, y en toda lg Provincia del Perd
{Cordeba: Francisco Villalén, 1758), cuarto de 8 folios 4 68 pp.

41 Palau y Dulcet, Manual, IX (1956), 132, sefala traducciones al italiano, francés,
inglés, alemén, polaco y al vasco publicadas antes de 1885,

42 Sobre Guillermo Ferrer ver de José Subird, La Musica en la Case de Alba estudios
histéricos y biogrdficos (Madrid: Casa Hauser y Menet, 1927), p. 272. En 1776 Fe-
frer compuso una tonadilla escogida por Rafael Mitjana para ser publicada en la Ency-
clopédie de la musique de Lavignac, 14, 2232-2234. En 1790 una de sus sinfonfas para
orquesta fue interpretada en el primero de los diez conciertos espirituales de Cuaresma
en Madrid, y fue nombrado en 1791 maestro del quinto duque de Liria, Jacobo Felipe
Carlos Fitz-James Stuart.

43 Citado por Vargas Ugarte, p. 185.
4 Pohl, Joseph Haydn (1928), II, 214; Robbins Landon, Haydn at Esterhdza, p. 616.

45 Nijcolds Maria de Cambiaso J Verdes, Memorias para la Biografia y para la Bibliogra-
fia de la isla de Cddiz (Madrid: Tmprenta de D. Ledn Amarita, 1828), I, 171.

48 Ibid., 1, 173. Carlota Joaquina (1775-1830), hija del futuro rey Carlos IV y de
Mariz Luisa de Parma, contrajo nupcias con Jofio VI de Portugal.

47 Ibid., I, 183 nota. Ver la publicacién en facsimile de la edicién de 1810 de Choron y
Fayolle (Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1671), p. 321. Choron y Fayolle se limitaron
a 1?etir la narracién del mismo Haydn publicada por Breitkopf & Hirtel en 1801 como
prefacio de la versi6n vocal de Las Siete Ultimas Palabras (Robbins Landon, Haydn at
Esterhdza, p. 616).

48 Manuel Orozco, Falla Biografia ilustrada (Barcelona: Fdiciones Destino, 1968), pp.
14, 17.

49 Nicolds A. Solar-Quintes, “Las relaciones de Haydn con la Casa de Benavente”, Anuario
Musical, 11 (1947), 86.

5 Carmen Muifioz de Figueroa, Condesa de Yebes, Lo Condesa-Duquess de Benavente
(Madrid: Espasa-Calpe, 1955), p. 8.

51 Ibid., p. 31.
&2 Ibid., p. 35.
58 Desparmet Fitz-Gerald, I, 18.

54 Fstag fechas corresponden a las liminas 243, 254 y 260 en el estudio de Desparmet
Fitz-Gerald las que difieren de aquellas suministradas por Gudiol (Goye [1971]), I, 73
y 83: 1787 para el cuadro de la condesa-duquesa y 1789 para la pintura de la pareja
con los hijos. De sus nueve hijos, cuatro murieron en su infancia o & comienzos de su
nifiez. Sobre ella y sus hijos, ver de Alberto y Arturo Garcia Carrafa, Diccionario herd]-
dico y genealégico de apellidos espafioles y americanos (Madrid: Nueva Imprenta Ra-
dio), LXX (1953), 19 y XXXVII (1955), 105.

55 Fernando Femindez de Cbrdova, Marqués de Mendigorria, Mis Memorias Intimas, 2*

ed. (Madrid: Est. Tip. de “El Liberal”, 1808), I, 57 (cap. iii): “fui presentado por
mi hermano Luis 4 toda la sociedad, y particularmente en casa de la duquesa viuda de
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Benavente y de Osuna, que era la mas encopetada dama de Espafia y de mayor elegancia
y rango de Europa. Aquella sefiora vivia en el palacio llamado de la Puerta de Ia Vega”.

% En una Epistola joco-seria 4 la Excema. Sra. Condesa de Benavente, Triarte alabd
debidaments sus dotes literarias, sus conocimientos artisticos y musicales y su habilidad
ecuestre. La epistola en verso fue publicada completa gor Cotarelo y Mori en Iriarte
y su época, pp. 478-483 (segin un manuscrito catalogado como Madrid Biblioteca Na-
cional S—418§. Iriarte continuamente frecuentaba sus palacios Puerta de la Vega y

Alameda.

57 Solar-Quintes, “Las relaciones”, pp. 85-86.

58 Desparmet Fitz-Gerald, I, 20, nota 2.

58 Solar-Quintes, pp. 83-84.

80 Robbins Landon, Haydn at Esterhdza, p. 671.

81 Sobre él ver de Blanco Soler, Piga Pascual y Pérez Petinto, La Duquesa de Alba y su
tiempo (Madrid: Talleres Graficos Marisal, 1949), p. 83, nota 146, y pp. 102-103.
Muri6 en Sevilla en 1796 victima de la tuberculosis.

€2 Haydn Yearbook, IV (1968), 133.
® Solar-Quintes, pp. 86-87.

% La condesa-duquesa coniraté a_ Francisco Flores=Flérez para mantener afinados y
en buena forma los instrumentos ducales. En 1806 ella le pagé 6.300 reales de vellén
por un fortepiano hecho de una madera especial que “solo la conocen los [fabricantes]
ingleses y es de mucho valor”, Ver Condesa de Yebes, pp. 88-90.

9 Karl Pfannhauser, “Mozarts Kirchenmusikalische Studien im Spiegel seiner Zeit und
Nachwelt”, Kirchenmusikalisches Jahrbuch, XLII (1959), 197, nota 211. Sobre Hob.
III; B4, G5, C8, F2, D2, y gl, ver ademés Georg Feder, “Apokryphe ‘Haydn'-Streich-
quartette”, Hayd,wStudien, II1/2 (abril 1974), 148-147.

¢ Condesa de Yebes, p. 86.

87 “Samuel Rubio, on the Fortieth Anniversary of his Ordination”, Inter-American Music
Review, 111/1 (otono 1980), 14-15.

68 Solar-Quintes, “Nuevos documentos sobre Luigi Boccherini”, Anuaric Musical, T
(1947), 89.

® Condesa de Yebes, pp. 86-87.

¥ Ibid., p. 88. Segtn la Condesa de Yebes, pp. 94-85, existe en el Archivo Histérico
Nacional, Archivo de Osuna, un inventario hecho en 1824 de la rica biblioteca musical
de la condesa-duquesa.

71 Ver nota 85,

2 Segtn Desparmet Fitz-Gerald, Texte, II, 65, la pintura corresponde a 1791. Basindose
en una mejor evidencia documental, Gudiol, Goya (1971), I, 224, establecié como fecha
el afio de 1795 (afic en que el duque, muerto en Sevilla en junio de 1796, tenfa 39
afios de edad). El retrato estd reproducido en Gudiol, III, 410-411 (figs. 470 y 471
[detalle]}, y se exhibe actualmente en el Museo del Prado (N¢ 2449).

™ Esta posibilidad est4 descartada por Fischer, “A Group”, Haydn-Studien, IV/2 (mayo
1978), p. 69, nota 15.

" Archivo del General Mirande Viajes Diarios 1750-1785 (Caracas: Editorial Sur-
América, 1929}, 1, 435. En 1785, Miranda (quien tenia el grado de teniente coronel al
dejar La Habana el 1° de junio de 1783 paraqdirigirse a los Estados Unidos) viajaba por
su cuenta, y no como general de ejéreito.
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75 Sobre sus conocimientos musicales ver de José Antonio Caleafio, La ciudad y su
misica (Crdnica musical de Caracas) (Caracas: Tipografia Vargas, 1858), pp. 120-121.

78 William Spence Robertson, The Life of Miranda (Chapel Hill: University of North
Carolina Press, 1929), I, 18. Después de haber sido atendido en Cédiz por Miranda,
John Turnbull le escribié una carta de agradecimiento desde Gibraltar,

T 1bid., 1, 20.
78 Archivo del General Mirenda, 1, 434.

7 En Haydn at Esterhdza, p. 673, Robbins Landon menciona erréneamente el domingo
26 de octubre como la fecha de llegada de Miranda, Este abandoné Viena el 26 de
octubre a las 3 p.m. Pas6 la noche en una Fosada miserable ubicada a tres postas de
Vie?la, y dems%ré otras dos postas en Megar el 27 de octubre a Esterhdza, Ver Miranda,
Archivo, 1, 435.

80 Elizabeth Claire fue la querida del principe Nicolaus, a mis tardar desde 1781, Pese
a ser un conocide mu}eriego, el gusto de Miranda no era nada de refinado. Sobre una
visita suya a un burdel en Praga el domingo 9 de octubre de 1785, ver Archivo, I, 416.

81 En una carta a su editor fechada en Esterhiza el 27 de mayo de 1781, Haydn envié
sus “respetuosos saludes” a Boccherini a través de Artaria (FRobbins Landon, p. 447).

82 Sobre éperas traducidas al alemén por Franz Xaver Girzick para las presentaciones del
Conde Erdody en Pressburg, ver Robbins Landon, p. 671.

8 José Toribio Medina, La Imprenta en México (1539-1821) (Santiago de Chile: En
Casa del Autor, 1911), VI, 431 (item 7568).

84 Subira, El compositor Iriarte, 1, 87.

85 Mayores detalles sobre item mencionados en este pérrafo se pueden encontrar en
“National Library Publications”.

88 EdicGes raras de obras musicais ColecGo Teresa Cristina Maria (Rio de Janeiro:
Ministério da Educagio e Cultura, '1955), p. 10, item 33 y 38. Un facsimile de la por-
tada de Die Jahreszeiten aparece frente a la p. 4.

87 Cleofe Person de Mattos, Catdlogo temdtico das obras do Padre José Mauticio Nunes
Garcia (Rio de Janeiro: Ministério da Educagfic e Cultura, Conselho Federal de Cultura,
1970}, pp. 121-122 {item 78 y 79).

8 “Presencia de ({Oseph Haydn en Latinoamérica Colonial y Decimondnica: Las Siete
Ultimas Palabras de Cristo en la Cruz, y Dos Fuentes en Chile”, Revista Musical Chilena,
XXX/135-136 (octubre-diciembre 1976), p. 13,

8 Tuiz Heitor Corréa de Azevedo, “Sigismund Neukomm, An Austrian Composer in the
New World”, Musical Quarterly, XLV/4 (octubre 1959), 476, indica incorrectamente
el 20 de enero de 1820 como la fecha del ntimero.

90 En su Biographie universelle des musiciens {Paris: Firmin-Didot, 1875), II, 68, F.-
{. Fétis identificg a Le Breton como un teatino ordenado que se casé al estallar 1a Revo-
ucién, que tuvo éxito en la arena politica, y que se desemgeﬁé como secretario de la
Classe des Beaux-Arts, del Institut de France, hasta octubre de 1815. Después de reunir
un grupo de figuras artisticas y literarias desilusionadas de Ia Restauracién, llevé el gru]éo
a la corte de Jodo VI en Rio de Janeiro donde muri6 un afio antes de la publicacién de
la traduccién al portugués de su noticia sobre Haydn, Public6 en 1814 una noticia sobre
la vida de Grétry.

81 En Allgemeine musikalische Zeltung, XI1I1/8 (20 de febrero, 1811}, 148-151, Georg
August Griesinger corrigi6 la noticia de Le Breton, la que, en parte, es el resultado de un
plagic (y que contiene varias anécdotas dudosas). Ver ademds Hoboken, Discrepancies
in Haydn %iographies (Washington, D.C.: Library of Congress, 1962), p. 15: “muchas
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anéedotas difieren completamente, en sus versiones posteriores, de la manera en que
fueron contadas por el mismo Haydn”.

92 Alfredo do Valle Cabral, Annages da Imprensa Nacional do Rio de Janeiro de 1808 a
1822 (Rio de Janeiro: Typographia Nacional, 1881), pp. 178-179. Ver Corréa de Azevedo,
Bibliografia musical braﬁe{m (1820-1950) {Rio de Janeiro: Ministério da Educagio e
Sadde, Instituto Nacional do Livro, 1652), 154; un facsimile de la portada se encuentra
frente a la p. 150. Ver ademdis Vitor Wittkowski, “Histéria da primeira biografia mu-
sical editada no Brasil”, Musica Sacra (Petrépolis), VII/8 (agosto 1947), 144-148 (Corréa
de Azevedo, p. 80).

¥ Joaquim de Vasconcellos, Os mfisicos portuguezes (Oporto: Imprensa Portugueza,
1870), I, 198-199.

%4 En un volumen de suplemento de la reedicién en facsimile de sus Annaes do Rio de
Janeiro (1834-1835) (Rio de Janeiro: Editra Leitura, 1968), p. 29, Pedro Calmon afirmé
que en 1820 Silva Lisboa vivia aislade en su hacienda, Silva Lisboa idolatraba a D.
Jedo VL

% Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia Blondel, Historia de la mdsica en Chile (Santiago
de Chile: Editorial Orbe, 1973), p. 60. Entre los compositores de las 42 piezas, Claro
Valdés sefials como el méas temprano a Llorente, maestro de capilla de la Catedral de
Huesca en el siglo XVIL

9 Iuis Merino, “Presencia de Joseph Haydn”, p. 8, enumera las siguientes obras: Sacris
Solemnis, 1783 (fol. 57); Sonata Lemgueteria en Ambas {manos], Allo Vivo 1786 (fols.
89-90); Sonata con su Largo y Alegro, 1787 (fols. 82v-85); Nueve Divertimientos, M-
sicos para Organo, Compuestos... 1789 (fols. 7v-18); Sonata All.o, 1790 (fols. 79-80v);
Sonata Ygual Registro de Lemgueteria, 1790 (fols. 81-82). En folios 19v-22 aparecen
“Dos Sonatas com.tas por D.n Juan de Lanbida, sacadas en Bilbao”; y en folios 8Iv-77v
“Sey Sonatas, Organicas, Para el Pianoforte, 6 clave com,s p.r D.n Vicente Joachin Cas-
tillon. Profesor de este Instrumento en Madrid, Obra prim.ra Precio sey pesetas”,

9 Merino, p. 9. La primera edicién fue publicada por Artaria en 1780.
% No est4 consignada en Hoboken, II, 245-253,

%0 Claro realizé el inventario definitivo de esta coleccién en Catdlogo del Archive Musical
de la Catedral de Santiago de Chile (Santiago de Chile; Instituto de Extensién Musical,
Universidad de Chile, 1974). Las obras de Haydn figuran en pp. 42-44.

10 Diario de México, TV/414 (18 de noviembre, 1808), 322.

W01 Digrio, 1V/442 (18 de diciembre, 1806), 436. Soto-Carrillo y Agustin Horcasitas
(quien murié el 3 de abril de 1808) eran los principales pianistas de Ciudad de Méjico
en 1805. Las Endechas, en memoria de Soto-Carrillo, fueron publicadas en la Gazeta de
México, tom. 12, ntm, 11.

102 Diario, XI1/1631 (20 de marzo, 1810), 315. Para probar que él era un compositor fe-
cundo que no necesitaba plagiar a Haydn, su defensor publics la lista de obras de Corral
en pp. 313-315.

108 Digrio, XI1/1515 (24 de noviembre, 1809), 600.

104 Diario, XI1/1544 (2 de abril, 1810), 365-368. Segin el autor de la necrologfa, Las
Sletc&n Ultimas Pelabras, La Creacién y Las Estaciones son las obras de mayor fama de
Haydn, '
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Marta Canales Pizarro (1895 - )

Por Raquel Bustos Valderrama

I. ANTECEDENTES BIOGRAFICOS *

Marta Canales, una mujer que bordea hoy casi los noventa afios de exis-
tencia, sintetiza en su persona un acontecer musical de extraordinario sig-
nificado en la historia de la misica chilena. En su vida actual, plécida,
tranquila y monacal, recuerda, con sorprendente nitidez, hechos de su in-
fancia y situaciones trascendentes que comparti6 con su familia: “a los
cinco afios tocaba el violin de oido y podia distinguir que un vendedor ca-
llejero voceaba su mercaderia en La mayor. Mis estudios regulares de violin
los realicé con el maestro italiano Luis Gervino y con los primeros violines
de las orquestas de la época a quienes mi padre contrataba afio a afio para
que me ensefiaran?. A los once afios me presenté por primera vez en pi-
blico ejecutando el Concierto en Mi menor de Mendelssohn, Tuve el pri-
vilegic de ser acompafiada por pianistas de renombre como Arthur Rubins-
tein, Emeric Stefaniai? y Claudio Arrau, asiduo visitante de mi casa en
los periddicos viajes que realizara cuando joven a nuestro pais”

La compositora continia con sus recuerdos y explica: “el violin me dej6”.
Sufrié siempre de fuertes dolores de cabeza y la colocacién del instrumento
cerca del oido agudizaba este mal. De no mediar esta situacién podria
haber llegado a ser una excelente virtuosa. Las opiniones de la época y los
emocionados recuerdos de sus familiares y amigos destacan que su calidad
de ejecutante no habia sido superada en Chile por nadie hasta esa fecha 3,
Don Domingo Santa Cruz confirma en sus Memorias que Marta era eximia
violinista, famosa desde muy nifia y considerada con razén como uno de
los talentos més notables del pais 4,

* En la preparacién de este trabajo ha sido de inestimable valor la colaboracién y
apoyo de familiares, amigos y conocidos de Marta Canales, Entrego mi agradecimiento
a todos ellos y muy en especial a Marta Canales que puso a mi disposicién su casa,
manuscritos y documentos, a su hermana Marfa, a su colaboradora y amiga Fliana
O’Scanlan y 2 Sor Carmen Margarita del S. C. )., priora del Monasterio de Carmelitas
Descalzas de los Andes,

1 El maestro Juan Gervino llegé a Chile en 1885, se desempefi6 como violin concertino
de la orquesta del Teatro Municipal, fue profesor del Comservatorio y uno de los
fundadores de la Sociedad Cuarteto.

2 Pianista y compositor hingaro radicado en Chile, nacié en Budapest en 1885 y
murié en Santiago en 1959,

3 “Sefiorita Marta Canales Pizarro” (Del libro Musicos Chilenos Contempordneos de
Emilio Uzcategui, 1919). En Reviste Misica, 111/4 (abril, 1922), Santiago, p. 1.

4+ Domingo Santa Cruz. Mi vida en la Mdsica, Autobiografia histérica inédita. Vol,
I, 1ra, parte, p. 38.

Revista Musical Chilena, 1982, XXXVI, Ne 157, pp. 40-64.
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El inicio de sus actividades de direccién coral y creacién musical se ubica
en las tertulias musicales que se realizaban en su hogar paterno y que tu-
vieron una “poderosa influencia en el devenir de la misica chilena”5, En
los salones de la calle Rosas, sefiala Vicente Salas Viu en La Creacién Mu-
sical en Chile, tuvieron acogida propicia cuantos musicos de renombre vi-
sitaban la capital y los aficionados de mas amplia cultura, Sin embargo, la
mayor contribucién de estas reuniones musicales, continfia Salas Viu, fue
la organizacién de la Sociedad Coral Santa Cecilia, destinada a divulgar los
polifonistas clasicos y darlos a conocer entre los aficionados. Esta Socie-
dad Coral fue la precursora de importantes iniciativas posteriores® En
estas tertulias “Chez Canales”, como simpéiticamente las denominaban
varios de sus concurrentes?, se reunieron muchos de los impetuosos y vi-
sionarios jovenes que formarfan, en 1917, la Sociedad Bach, “este movi-
miento ya legendario, pero cuyas semillas han sido el fundamento de una
cultura musical que enaltece a Chile en todo el Continente Americano”$,

Marta Canales participé con dinamismo en la misica coral y de camara
que se hacia en estas reuniones musicales y creé con sus hermanos un
cuarteto de cimara destinado al estudio de los clasicos, Los integrantes de
este cuarteto fueron: Ricardo, cellista®, Laura, su hermana mayor, pia-
nista, alumna de Bindo Paoli; Luisa, arpista, alumna de Josefina Pelizzari
de Grazioli, y Maria, pianista, alumna de Roberto Dunker,

El trabajo coral iniciado por Marta a una edad muy temprana culminé
con la fundacién, en mayo de 1933, del coro Amalia Errdzuriz, primer con-
junto femenino dedicado a la polifonia sacra y, en 1944, del coro Ana
Magdalena Bach. La principal actividad desarrollada por estos coros con-
sisti6 en su participacion en conciertos y ceremonias sociales, publicas
y privadas. Esta actividad demand6 de Marta Canales una gran dedicacién
y esfuerzo; su caricter enérgico, su don de mando y su propio lema
“cuando me propongo algo, no hay quién me haga volver atris” le permi-
tieron salir airosa de la gran tarea de educar musicalmente, y a veces tam-
bién disciplinar, un selecto grupo de sefioritas de la sociedad santiaguina.
En 1947 el Coro Ana Magdalena Bach viajé a Buenos Aires donde ofrecié
un concierto a beneficio de la construccién del Templo Votivo de Maipi.

5 Eugenio Pereira Salas, “La misica chilena en los primeros cincuenta afios del siglo
XX”. En R, M. Ch, VI/40 (verano, 1950-1951), p. 65,

8 Vicente Salas Viu. La Creacidn Musical en Chile: 1900-1951. Ediciones de la Uni-
versidad de Chile, Santiago, s. f., pp. 33-34.

7 Domingo Santa Cruz, “Mis recuerdos sobre la Sociedad Bach” {(1917-1933). En
R. M, Ch, VI/40 (verano, 1950-1951), p. 10.

8 Palabras de un critico argentino citadas en un articnlo de Rosario Vives en Revista
Maribel, Buenos Aires, 20 de mayo de 1947,

# Ricardo fue uno de los primeros miembros de la Sociedad Bach.
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La prensa de la época confirmé la calidad del coro que interprets, entre
otras obras, composiciones de Marta Canales ¥, Esta actividad coral, re-
gistrada minuciosamente en 4lbumes especiales preparados por Marta, es
el més alto orgullo de la compositora, que recuerda con carifio cémo ense-
fiaba a sus alummas teoria, solfeo y vocalizaciones, ademas de inculcarles
el amor e interés por los polifonistas renacentistas y barrocos que pre-
cedieron a Bach.

Para conocer a Marta Canales como compositora es necesario indagar
en su personalidad y entender el origen de su misticismo, Su hogar
paterno se caracterizé6 por una profunda religiosidad, por lo que el cultivo
de la misica sacra fue para ella una consecuencia natural y espontinea.
Marta se sintid, ademas, predestinada a un convento; segin sus palabras,
“tenia lo religioso metido en el alma”. Profesa una verdadera veneracién
por Santa Teresa a quien dedicé una de sus creaciones mis queridas, los
Madrigales Teresianos. E1 manuscrito de esta obra fue obsequiado en agos-
to de 1975 al Monasterio de Carmelitas Descalzas de los Andes, quienes,
en agradecimiento, la nombraron hermana de su confraternidad, En la
practica esto significa que participa de los deberes y derechos de una mon-
ja activa.

Una faceta interesante de la compositora es la gran habilidad y sensibi-
lidad plastica que se evidencia en sus manuscritos, pulcros y ornamentados.
Como ejemplo ilustrativo es interesante consignar el detalle que, sobre los
Madrigales Teresianos, nos enviara Sor Teresa de los Angeles, priora del
monasterio de Carmelitas Descalzas: “Est4 impreso completamente en for-
ma manuscrita, la letra es antigua, casi gética; las partes escritas estdn
adornadas y encuadradas en hermosas vifietas a color, pintadas posible-
mente con acuarela de buena calidad y gusto. En general los adornos quie-
ren mostrar pequefias estampas o grabados teresiano-carmelitianos. vgr:
Escudo de la familia de Santa Teresa, antiguas murallas de Avila, tramos
del claustro, ete.” 1,

Marta Canales ha recibido algunos reconocimientos por su labor musical;
empero, el premio m4s importante lo obtuvo en la Exposicién Ibero-Ameri-
cana de Sevilla, entre 1929 y 1930. E! Diploma expresa: “El Jurado de Re-
compensas ha concedido Gran Premio a Marta Canales por sus composi-
ciones musicales”.

10 Estos juicios de prensa estan reunidos en un album gentilmente enviado a la
compositora por el Sr. Alejandro Gumucio Harriet, en junio de 1947, por encargo
del Cénsul General de Chile en Argentina, con los comentarios v criticas publicados
en diarios y revistas de Buenos Aires, a propdsitc de la brillante actuacién en esa
ciudad del Coro Ana Magdalena Bach,

11 En carta de fecha 11 de marzo de 1982 enviada a la autora de este trabajo,
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II. Su OBrA

El catdlogo de la obra de Marta Canales posee una fisonomia regular en
inspiracién y contenido. Sus obras pueden agruparse para los efectos de
este estudio en los siguientes rubros:

Sinfénico corales: Misa de Navidad, Oratorio Marta y Mariz y Misa
Corales; Madrigales Teresianos, Misa Gregoriana, cénticos e

himnos varios,
Vocales con acompa-
namiento instrumen-
tal: Canticos ¢ Himnos.
Instrumentales: Para piano, arpa, violin, orquesta de cuerdas, etc.

Se consideran como trabajo menor las armonizaciones y adaptaciones
para coro de cénticos tradicionales y folkléricos de diversos compositores
y an6nimos.

Marta Canales es una compositora talentosa y de creatividad fécil. Su
escuela fue su propio hogar y més especialmente la actividad que se desa-
rrollara en la Sociedad Coral Santa Cecilia, Los arreglos y las adaptaciones
que preparara para las sesiones corales de esta Sociedad, familiarizaron su
oido con obras, entre otros, de Palestrina, Victoria y Bach, El trabajo de
introduccién a la composicién, armonia y contrapunto fue realizado bajo
la guia del maestro Luigi Stefano Giarda 12,

Su estilo musical es personal; en sus obras, de preferencia las corales,
el pilar fundamental es la armonia. La busqueda de relaciones auditiva-
mente adecuadas al sentido del texto la lleva a un manejo coloristico de
este pardmetro musical; existe una gran libertad en el uso de las reglas de
resolucién y movimiento de las voces, La sonoridad es postromdntica, sin
que ello signifique una adscripcién a esta corriente estética.

Prefiere los géneros y formas de raigambre renacentista y barroca, pero
supedita todos los recursos formales y expresivos de la musica a la presen-
tacién del texto.

Nuestro trabajo est4 enfocado al andlisis de las obras sinfénico-corales y
corales, porque las consideramos como las mas representativas de su estilo.
Para el anélisis hemos dividido las obras en tres grupos: a) Misas, b) Ora-
torios y ¢) Madrigales.

12 Compositor, violoncellista y profesor italiano, llegd a nuestro pais en 1905 y ocupé
en 1919 el cargo de Subdirector del Conservatorio Nacional de Misica.
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a) Misas

Con el fin de mo restringir este estudio, es conveniente hacer una enume-
racién general de las misas compuestas en Chile en esta centuria,

La Misa de Navidad de Marta Canales, compuesta en 1919, constituye
una de las primeras obras de este género escritas en el pafs, antecedida
solamente por la Misa de Celerino Pereira Lecaros para cinco voces, coro
mixto, 6rgano y orquesta'3, de 1917. Después de la Misa Fucaristica de
1922, se advierte una produccién mas bien reducida en este género sacro.
Se pueden mencionar, entre ellas, la Misa Solemne, 1930, de Alfonso Le-
telier 4, y las Misas de Carmela Mackenna de 1934 y 1843. En la segunda
mitad del presente siglo Gustavo Becerra compuso, en 1958, la Misa Brevis
5.8.C.* y Juan Orrego Salas, entre 1968 y 1969 la Missa in Tempore Dis-
cordiae para tenor, solista, coro mixto y orquestals. Completan esta rela-
cion las Misas Maria Zart de Miguel Aguilar ¥, la Mise de Navidad, 1923,
de Abelardo Quinteros '8, y la Misa de la Dedicacién, 1974, de Darwin Var-
gas 19.

Dentro de la nueva generacién de compositores chilenos, Jaime Gonzé-
tez se perfila como uno de los continuadores de esta veta de la miisica
religiosa chilena. Su tesis de grado consisti6 en un Requiem para dos coros
mixtos, soprano y orquesta, que constituye, ademas, el vnico ejemplo en su
género compuesto en nuestro pais,

La Misa Gregoriana, para voces y érgano de Marta Canales, es la menos
ambiciosa y de mayor simplicidad. El érgano sélo apoya la voz en
los puntos cadenciales. A partir de la tonalidad de Fa la melodia silibica
o moderadamente melismatica se mueve hacia las secciones plagales o autén-
ticas del modo, subrayando las palabras latinas del Ordinario de la Misa.
Las cadencias intermedias y finales, de miembro o final de frase, son se-
mejantes y consisten en la sucesiéon de los acordes 1I-I. La seccién mas im-
portante de la misa es el Credo, donde un tema se repite o amplia melé-
dicamente segin las exigencias del texto. Este tema reaparece en el

18 Maria Canales tomé parte activa en la preparacién de los coros para el estreno de
esta Misa en la Catedral, en 1917. Domingo Santa Cruz, Memorigs, Vol. I, lra. par-
te, p. 38.

14 \?er catilogo de su obra en R. M. Ch., XXXV/153-155 (enero-septiembre, 1981),
p. 98.

?5 Ver catdlogo de su obra en R. M, Ch.,, XXV1/119-120 (julio-diciembre, 1972), p. 88.
16 Ver catilogo de su obra en R, M, Ch., XXXI1/142-144 (abril-diciembre, 1978), p. 101.
17 Edicién IEM en el Archivo de la Facultad de Artes.

18 Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia Blondel. Historia de la Misica en Chile. Edi-
torial Orbe, Santiago, 1973, p. 162.

19 Kl estreno de esta Misa tuvo lugar el 23 de noviembre de 1974, con ocasién de la
Consagracién del Templo Votivo de Maipa,
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Benedictus y se repite invertido en el Agnus Dei, para retomar luego su
forma original hacia el final.

Estrenada en diciembre de 1919, la Misa de Navidad es una obra de ma-
yor envergadura. La introduccién de la Misa, denominada Pastoral, mues-
tra un estilo impresionista; hay uso de armonia modal con predominio de
la intervélica de quintas y octavas, Las cuerdas estin reforzadas con cam-
panas que exponen una melodia que oscila entre los modos Mixolidio e
Hipomixclidio.

La estructura normal del Kyrie A B A ha sido fragmentada de manera
tal que asumie la estructura A B A' 4 B! con el predominio de la alternan-
cia coloristica de las voces. El texto es tratado en un estilo neumético y en
movimiento paralelo de acordes en primera inversi6n.

Esqueméticamente es posible apreciar las siguientes modificaciones:

A: Kyrie eleison a  B: Christe eleison b A! |- B': Kyrie eleison a?

Kyrie eleison a! Christe eleison b? Kyrie eleison a2 4- ¢

Kyrie c eleison b2 Kyrie eleison b3
Kyrie eleison b2
Kyrie d

Kyrie eleison ¢t

La divisién binaria sigue presente en el Glorig, con la alternancia co-
loristica de las voces, A, soprano y cuerdas con sordina y voces acompafian-
tes con “bocca chiussa”, como lo indica la partitura, y Al con las cuatro
voces en estilo sildbico.

Comienza el Gloria con dos compases de taiiido de campanas en quintas,
acompafiadas por el érgano en un acorde de quintas simultineas, Esquem4-
ticamente se resume como sigue:

A aal—bbl—-¢c-~-4d
Al a? g% — b2 b3 — ot — !

Una introduccién de tres compases en la subdominante de Sol precede
al Sanctus en estilo melismético y con un ritmo més 4gil que las secciones
anteriores. Entre el primero y segundo Sanctus los violines primero y se-
gundo introducen una figura de cuatro semicorcheas, que sirve como motivo
del tercer Sanctus,

El manuscrito del Credo que revisamos tiene correcciones, agregados y
eliminaciones. Se inicia con el recitativo “Patrem omnipotemtem ...” Predo-
mina el estilo recitativo junto a desplazamientos melédicos desde Sol mayor
hacia tonos a distancia de cuartas justas. El climax del Credo se ubica en las
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palabras “por quem omnia facta sunt...”. Es ésta una de las pocas instan-
cias en que la compositora hace uso del contrapunto; en el “et incarnatus
est...” vuelve al recurso del desplazamiento paralelo de sextas en un pia-
nissimo que reposa en un gran calderén.

La textura del Benedictus es muy diafana, el 6rgano acompafia al tenor,
violines y violoncellos en largas notas tenidas. El Agnus Dei vuelve al uso
de los acordes en primera inversién y esqueméticamente puede reducirse a:

a b-a! c—d e

Rasgos interesantes de esta Misa son los siguientes: La preocupacién
por el sentido dramético del texto; la fraseologia 4gil, el uso cuidadoso de
la dindmica del contraste en alternancia coloristica de las voces; las tona-
lidades cambiantes y los recursos agégicos. El estilo es predominantemente
recitativo, con partes melismaticas, Es usual que el climax lo subraye un
contrapunto moderado.

La obra capital de Marta Canales, es sin duda, la Misa Eucaristica, para
solos, coro a seis voces y orquesta, Su material musical bésico radica en
doce temas identificados por la misma compositora (ver ej. 1). Es fécil
apreciar, una vez mas, que la delineacién de cada tema estd vinculada estre-
chamente al contenido textual, la musica es un verdadero trazo que repro-
duce el sentido de las palabras, como por ejemplo en los temas b y c del
ejemplo 1. La orquesta es de cuerdas, reforzada en los violines y los violon-
cellos, junto a tres arpas y érgano. Como norma general la parte del érgano
es una reduccién de las restantes partes de la orquesta,

fi TEMAS DE LA MISA EUCARISTICA
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1) “adoractén” 1 ! T I

@) protesion o fede fa
iglesia (tema itGrgica)

h} profesidn del pusbio
a Dios.

D] "compngion'’

k} “hossanna'*

) el alma del puebla.

El Preludio, desarrollado a partir de a, prepara por medio de una gran
tensién arménica la entrada del Kyrie I. Ver pégina 48.

Esto se puede apreciar en el siguiente cuadro esquemético, conjuntamen-
te con la elaboracién, a comienzos del Kyrie I, de los temas a, ¢ y d. El
Kyrie I tiene, ademds, una gran importancia en el desarrollo de la Misa, segilin
se verd més adelante. Las modificaciones mas significativas que se producen
en las sucesivas reiteraciones del Kyrie —Kyrie II, Kyrie III— tiene que ver
con el engruesamiento de la textura, la ampliacién de la sonoridad acordal
y el incremento de la tensién ritmica. El climax se ubica en el Christe II
que adquiere la fisonomia de tal por el cambio de textura y el uso de una
intervélica mis disonante. La vuelta al Kyrie involucra leves modificaciones
como ser el cardcter suspensivo de algunas frases que originalmente eran
conclusivas.

En el Gloria se incorporan los temas f y K, contrasta con el Kyrie por
el estilo sildbico y el interesante juego timbristico. Se establecen dos blo-
ques sonoros en diélogo permanente: las voces con acompafiamiento or-
questal y las cuerdas agudas con las arpas. Si bien estd4 estructurado en
compases binarios hay un uso predominante de ritmos ternarios. El climax
se inicia en “qui Tollis peccata mundi”, compés 35, con un recurso de con-
traste similar al empleado en el Kyrie: aumento de la disonancia y el cam-
bio de textura,
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Al igual que en la Misa de Navidad, el Credo (ver ej. 4) es la parte cli-
mética de la ceremonia litirgica y retne las siguientes caracteristicas: una
mayor concentracién de los temas bésicos sefialados en el ejemplo 1; uso
de técnicas de composicién més afinadas y engarce con mayor equilibrio del
texto y el color vocal e instrumental,

A los temas iniciales, ya sefialados, se agrega M en el “Quartetto di Celli
y Basso”, Curiosamente, este tema es cantabile y en un movido 3/4, lo que
sugiere que las palabras del Credo son, para la compositora, el testimonio
grato y regocijado del hombre a su Dios que le concede la gracia de creer.

Respecto de las técnicas utilizadas hay que sefalar primeramente las
entradas en contrapunto libre en palabras vitales del texto, recurso que,
como ya sefialamos, es escaso en el estilo de la compositora, Se agrega a
esto el empleo de variaciones melédicas, cambios de tono a los enarménicos,
como es el caso del tema M, y las frases suspensivas que acentian su dra-
matismo mediante un giro al semitono cromético inferior. En los compases
166-169 hay una inversién de la cabeza del tema h, presentada en forma
paralela a la exposicién directa del mismo tema.

El Credo se asimila a los movimientos precedentes, por la repeticién de
una parte del Kyrie I, a partir del compis 98 y la periédica presentacién
del tema a.

La repeticién del material del Kyrie I est4 precedida por la denominada
Introduccion AIl' Incarnatus, compases 84-93, que, en lo fundamental,
acumula tensién arménica y melédica por el manejo de paralelismos de
intervalos disminuidos y aumentados, Desde aqui comienza el amplio cli-
max del Credo, compases 76-139, que cierra un tutti muy vigoroso sobre
los temas a, b’ y b’. En el compas 96 hay una repeticién textual de los dos
primeros compases del Kyrie I, con el que se aprecia una gran similitud
en textura y estabilidad arménica, Esta semejanza se mantiene hasta la
aparicién del tema b en el compas 119. Esta parte es el enlace con las
secciones precedentes.

El texto silabico del Credo, ademés de destacarse en sus partes esenciales
por las entradas en contrapunto ya sefialadas, est4 articulado por medio de
efectos coloristicos en que se alternan regularmente las voces e instrumen-
tos. Las secciones corales estan precedidas, por lo general, por introduccio-
nes instrumentales de textura mdés liviana,

Se puede apreciar que €l manejo de la tensién y la distensién arménica,
es sistemdtico en las partes vitales del texto.

El Sanctus, Benedictus y Agnus Dei estin formulados como una segunda
unidad debido a la reaparicién del tema k en los finales del Sanctus, com-
pases 33-37; el Benedictus, compases 17-21 y en la parte central del Agnus
Dei, compases 14-17. En esta segunda parte hay un mayor uso de la alter
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nancia timbristica que se expande incluso hacia las voces; éstas manejan
recursos bien diferenciados en la partitura, como ser “quasi bocca chiussa”
y “divisi”. El final del Agnus Dei se relaciona con el Kyrie I, cerrando la
Misa, de este modo, en un verdadero circulo

Se desprende de este andlisis que Marta Canales concibié una obra para
la liturgia dotada de una forma musical claramente definida.

A B
Kyrie - Gloria - Credo Sanctus Benedictus - Agnus Dei

Las partes A y B son homogéneas en si mismas y estén integradas por los
elementos iniciales y finales que tienen en comun. La Misa tiene, sin duda,
un perfecto equilibrio que aflora también en el uso regular y balanceado de
las partes vocales e instrumentales.

Sin embargo, pareciera que existen factores sonoros que oscurecen su
nitidez formal, entre ellos, las tensiones arménicas y tutti demasiado fre-
cuentes, En muchas instancias hay sonoridades masivas engruesadas por
ornamentos y glissandos de las arpas, Pareciera ser que Marta Canales
orquesté la Misa en funcién de los instrumentistas de que disponia para
incorporarlos activamente en la ejecucién de la obra, En cierto modo esto
fue una restriccién a su vena creativa.

Lo anterior, de manera alguna, resta méritos a la Mise que constituye un
excelente ejemplo de la inventiva y talento de la compositora.

b) Oratorios

Marta y Maria es el primer oratorio compuesto en nuestro pafs. De este
modo, Marta Canales vuelve a integrar, junto a Alfonso Letelier y Juan
Orrego Salas, el grupo més representativo de los compositores de musica
religiosa en el siglo XX,

En 1930, Alfonso Letelier compuso la épera Sacra inconclusa La Magda-
lena y en 1955 la primera parte de la épera oratorio La Histaria de Tobias
y Sara?, Juan Orrego Salas, entre 1974 y 1978, escribi6 el Oratorio The
Days of God 2.

Gustavo Becerra ofrece los tres tinicos ejemplos de oraterios profanos en
la composicén nacional: Le Araucana, sobre el Poema épico de Alonso de

20 Ver catilogo de su obra en R.M.Ch., XXX/153-155 (enero-septiembre, 1981, pp.
98 y 109,

21 Ver catilogo de su obra en RM.Ch., XXX11/142-144 (abril-diciembre, 1978}, r
104. En relacién al oratoric véase el andlisis del compositor mismo en R.M.Ch.
XXX/135-138 (octubre-diciembre, 1976), pp. 100-107,
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Ercilla y Zafiiga, en 1985; Machu Picchu, sobre un poema de Pablo Neruda
de 19686, y el oratorio Lord Cochrane de Chile, también basado en un poema
de Pablo Neruda, de 1967 22,

E] oratorio Marta y Maria, con libreto en latin escrito por dofia Blanca
Subercaseaux de Valdés, es para solistas, coros, érgano y orquesta. Consiste
en un Preludio y tres actos y est4 basado en las palabras del Evangelio
segin San Lucas que marran la historia de Marta y su hermana Marfa.

Coincide este oratorio en varios aspectos con las técnicas de composicién
de la Misa Eucaristica; el texto es el elemento generador y sustancial al
que se supeditan todos los recursos musicales, y se amplia y flexibiliza el
principio consistente en jdentificar los temas que se utilizan a través de

Ej2 Coro dealabanza a Marta {Tema de Santa Marta)

MARTA y MARIA, primer acto, cc. 136 - 164
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toda la forma litargica, El anilisis permiti6 establecer que, ademés de
algunos temas que se perfilan en el transcurso de la partitura, existe un uso
premeditado de ambientes sonoros que expresan las caracteristicas humanas
de cada uno de los personajes principales del oratorio. '

Marta, la mujer laboriosa y santa que hosped6 a Jesus en su casa, estd
siempre rodeada de una atmdsfera serena y diéfana, traducida musicalmente
por tonos mayores, intervélica consonante y texturas livianas (ver ej. 2).

A diferencia de Marta, Marfa, quien no sélo sobrelleva la culpa de sus
propios pecados sino que, ademds, simboliza el estado de caos del mundo
pagano antes de la venida del Salvador, se caracteriza musicalmente por
lIos cambios tonales 4ridos, cromatismos descendentes, fuertes agitaciones
ritmicas, intervdlica disonante y texturas densas y heterogéneas (ver ej. 3).

Ei 3

MARTA y MARIA, primer dclo, cc. 156-160
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Jestis, en la voz del tenor, se expresa en giros y moedos en un estilo grego-
riano no estricto y por un acompafiamiento orquestal sobrio y mesurado
(ver ej. 4).

MARTA y MARIA, Segundo acle, cc. 12~ 328
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El Preludio ofrece pequefios trazos o pinceladas representativas de los
caracteres que serdn elaborados en las secciones sustanciales del desarrollo.
Impera en este Preludio una absoluta libertad tonal, extensiva al resto de
la obra. El compromiso de las armaduras en la partitura y la sonoridad
resultante es minimo; el uso libre de las disonancias y las relaciones acorda-
les no permite precisar cadencias especificas en los tonos que se sefialan.

Los aspectos mis destacados del Preludio son las escalas por tonos en el
“tema de la actividad santa”, (ver ej. 5), los procedimientos de variacién
temdtica, algunas progresiones acordales con un fuerte matiz impresionista
y el aumento progresivo de la tensién arménica, ritmica y timbristica que
converge hacia el climax,

Ej 8
MARTA y MARIA, Preiudia, cc. 1-§ A
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El Primer Acto presenta a las hermanas Marta y Maria en la voz del narra-
dor. Estas presentaciones van intercaladas entre los coros de alabanza a
Marta (ver €j. 3) y la exposicin del tema del pecado (ver ej, 4).

Después de la presentacién musical de Marta y Maria, la compositora
maneja paulatinamente los pasos desde el anuncio de la venida de Jests,
en el primer acto, hasta el encuentro con Maria y la concesién de su perdén,
en el segundo acto.

En el acto inicial un coro de nifos canta una escala mayor ascendente
hacia la dominante en las palabras “Salvator meus”, A esta breve llamada
se unen las voces restantes repitiendo esta sdplica, irrumpen entonces el
corno, la trompeta y el trombén en un fuerte y marcado ritmo marcial,
reafirmando la venida del Mesias. La presencia inminente del Salvador y
su origen divino se enfatizan por medio de las cadencias plagales en valores
largos en diferentes tonalidades mayores. Se cierra el Primer Acto con el
Coro de las Profecias, donde las voces exponen, en entradas en contrapunto
libre o en estricto paralelismo, las diversas frases del texto latino.

Inicia el Segundo Acto €l tema del remordimiento y conversién de Maria
Magdalena, El personaje vital de este acto es Maria que aparece opuesta,
en una primera instancia, a {a personalidad de su hermana Marta. Un dio
muy bien construido sirve para demostrar los indisolubles lazos familiares
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de las hermanas, a la vez que los rasgos diferenciados de su personalidad
y forma de vida, establecidos nitidamente desde el comienzo del oratorio
(ver ¢f. 6).

Ej.6

MARTA y MARIA, Segundo acto, ce. 13-
) ¥y acto, cc. 19 34 .J. J—
et T :

La voz de Maria, en una segunda instancia, se mezcla en sus palabras
de remordimiento y ruegos de misericordia al pueblo de Galilea que pro-
clama con jHosannah! la llegada de Jesis (ver . 7).

Ej. 7
MARTA y MARIA, Sggundo octo, cc. 206-207, 210213

<Or mE. Cum con. tur. ba . lum_

Se establece entonces una tercera fase del acto en el que surge un
dislogo entre Jestis y Maria Magdalena quien, conmovida por la palabra
de Cristo, insiste en sus ruegos de misericordia y perdén. El canto de
Maria Magdalena, junto con solicitar *lavame”, se asimila al recitativo
litdrgico y se desprende de su fuerte disonancia, cromatismo y tensién, si
bien los instrumentos persisten en recordar su pasado.
~ Precedido de un coro de é4ngeles en estilo contrapuntistico llega el per-
dén divino en las palabras “Surge amica mea, et veni” (levintate, amiga
mfa, ven) (ver €. 8).

Ej.8

MARTA y MARIA, Segunde acle, cc. 3-8
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El Tercer Acto utiliza casi textualmente las palabras de San Lucas des-
cribiendo €] afén de Marta en sus quehaceres, mientras Maria, sentada a
los pies de Jesus, escucha sus palabras. Marta se acerca a Jestss solicitando
la ayuda de su hermana, y Jests le responde:

Martha, Martha, solicita es et turbaris Marta, Marta, t4 por muchas cosas te

erga plurima. Porro unum est neces-  afanas y acongojas y a la verdad que

sarium Mariam optiman partem elegit  una sola cosa es necesaria. Marfa ha

quae non auferetur ab ea. escogido la mejor parte que no le serd
quitada.

(San Lucas X, 41-42)

En el acto tltimo, la tensién dramética ha cedido el paso a un tema
idilico en el Jardin de Batania y al tema de la contemplacién, En su dltima
intervencién el narrador describe pausadamente la escena, acompaiiado en
forma muy medida y parca por la orquesta. Este acto debe entenderse
como una verdadera sintesis de los dos primeros, por cuanto se recuerdan
las palabras iniciales del oratorio: “Mulier quaedam Marta nomine...” Las
tltimas palabras de Jestis se cierran con una amplia seccién orquestal que
resume los temas usados en el transcurso de todo el oratorio. Culmina la
obra con el “Himno a Maria Magdalena”.

A modo de sintesis, este oratorio confirma la plasticidad de las composi-
tora en el manejo del texto y la miisica como una sola unidad de pensa-
miento. Los antiguos recursos del Renacimiento y Barroco, que traducian
el bien y el mal, o el cielo y la tierra mediante simples movimientos mel6-
dicos ascendentes o descendentes, estin plenamente vigentes en el estilo
de Marta, Esta conexién con recursos arcaicos se aprecia aiin més en el
manejo de algunas técnicas del motete de los siglos XIII y XIV.

Sin embargo, este oratorio tiene una fuerte sonoridad impresionista por
el uso de la tonalidad expandida y el predominio de intervalos y acordes
de novena en movimiento paralelo. Sin que llegue a ser destacado, existe
un trabajo contrapuntistico especialmente en las partes corales, las que
ofrecen, sin duda, los momentos mis significativos del oratorio,

c) Madrigales

La coleccién de los Madrigales Teresianos constituye la obra més difundida
de Marta Canales, Los versos naturales y espontineos, emanados de la
pluma de la mistica de Avila, fueron llevados a la mutsica con gran senti-
miento. El contenido mistico contemplativo de los textos permite clasifi-
carlos dentro de la categorfa del madrigal sacro. Su estilo fuertemente
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arménico elude la escritura cromética y utiliza como- elementos fundamen-
tales la triada, los acordes en sexta y las modulaciones por equivalencia. El
nanejo muy discreto de la disonancia logra crear atmésferas musicales ade-
cuadas al sentido del texto (ver ej. 9).

Ej.9
MADRIGALES TERESIANOS VIII, Yéantz mis ojos, cc.i-4
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III, SinTEsts EsTILISTICA

Tomando como sonoridad fundamental la trfada, Marta Canales logra crear
un estilo que podemos considerar conveniente para los propésitos de escri-
bir obras muy devotas, de fécil comprensién y al alcance del piblico.

En la bisqueda permanente de sonoridades adecuadas al sentido dra-
mético del texto incursiona, a veces, en estilos mis complejos que parecie-
ran sugerir una formacién méis acabada en las técnicas de composicién de
la primera parte del siglo, No obstante, las etapas usuales del aprendizaje
de la composicién, obligan al manejo consciente y riguroso del contrapunto,
aspecto que pareciera haber contado con el sistematico rechazo de la com-
positora, segin se desprende de las escasas ocasiones en que aparece.

- La musica vocal es el medio que mas se adecua a las técnicas de com-
posicién que trabaja Marta Canales; el empleo de los instrumentos adolece
de limitaciones por cuanto las texturas muy rigidas les restan plasticidad.

CONCLUSIONES

La década de 1920 es, en nuestro pafs, un periodo de modificaciones
sustanciales en el 4mbito musical. Este hecho se debié muy principalmente
al espiritu siempre inquieto de figuras sefieras, atn vigentes, en el 4mbito
de la musica, Los puntos considerados vitales para cumplir con los perento-
rios objetivos de cambio fueron la educacién musical y la extension.

*® L4
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En este contexto, la actividad musical de Marta Canales se orient6 hacia
circulos muy exclusivos de nuestra sociedad, que aceptaron con responsabi-
lidad los estudios rigurosos y constantes que requiere una buena formacién
musical, Estas ensefianzas de Marta Canales cayeron en terreno fértil, por
cuanto se proyectaron en linea directa hacia los descendientes de las nu-
merosas damas que, en su juventud, integraron los coros Amalia Errazuriz
y Ana Magdalena Bach,

Considerando el significado de la labor de' Marta Canales como composi-
tora en aquella etapa de cambios, su mayor mérito radica en haber entregado
un repertorio de obras que, en algunos.casos, constituyen ejemplos dnicos
en su género,

En el estudio realizado sobre Maria Luisa Sepulveda 23, anotibamos
como aspecto positivo de su labor de compositora su innegable honestidad
profesional; este rasgo es plenamente compartido por Marta Canales, por
cuanto compuso obras que reflejaron sus inquietudes espirituales, utilizando
recursos y técnicas maturales y esponténeas que le fueron prodigados. Recor-
damos nuevamente sus palabras cuando dice: “sin desconocer los avances
logrados por los compositores de vanguardia, la mudsica no consiste en es-
cribir jeroglificos musicales con el Ymico objetivo de epatar a la gente. La
misica es, més que nada, un medio de transmisién de la inquietud musical”,

Marta Canales ha contado siempre con el carifio y apoyo de sus amigos,
colegas y todos quienes han tenido la oportunidad de conacerla, Los valores
desconocidos y anénimos en nuestro pais son muchos, quizés demasiados, vy
los homenajes péstumos s6lo sirven, a veces, para olvidar atm més a las per-
sonas. Hacemos llegar hoy nuestro reconocimiento a esta valiosa mujer
chilena.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL DE MARTA CANALES

NOTAS PRELIMINARES

1) Este catilogo ordena y completa las referencias dispersas de las obras de la com-

positora que aparecen en los libros y articulos mencionados en la bibliografia
precedente,

2) Se detallan primero en orden cronolégico las obras con datacién comprobada. En
segundo término se ordenan alfabéticamente las obras sin datacién.

3) El listado de armonizaciones de melodias preexistentes es parcial debido al gran
nimero de ellas ¥ a la dificultad de acceso. Por lo tanto hemos incluido solamente
aquellas disponibles para la presente investigacién.

4) Abreviaturas:

A Al

B : Bajo.

IEM: Instituto de Extensibn Musical (hoy dia Facultad de Artes de la Univer-
sidad de Chile).

M : Mezzosoprano,
MS :  Manuscrito,

S : Soprano,
s.f. : Sin fecha.
T : Tenor.
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Carlos Botto Vallarino: Compositor y Maestro

por Inés Grandela del Rio
INTRODUCCION

Carlos Botto naci6 en Vifia del Mar, el 4 de noviembre de 1923, de padres
italianos, don Angel Botto Larata y dofia Aida Vallarino Borghetti. Realizé
sus estudios en el Seminario de San Rafael de Valparaiso, y simultineamente
inici6 sus estudios musicales y pianisticos con la profesora Odelia Malfatti.
Posteriormente dedicé a su maestra los Entretenimientos pedagdgicos para
la ensefianza del piano en los nifios.

En 1948 ingres6 al Conservatorio Nacional de Misica, donde completé
sus estudios de piano con la profesora Herminia Raccagni y de composicién
con los maestros Gustavo Becerra, Domingo Santa Cruz y Juan Orrego Salas,
obteniendo en 1955 el grado de Licenciado en Interpretacién Superior con
menci6n en piano y el de Licenciado en Composicién Musical, grados para
los cuales escribi6 la obra didactica ya mencionada.

Entre 1956 y 1957 fue becado por la Fundacién John Simon Guggen-
heim para realizar estudios de postgrado en Estados Unidos con Luigi Dalla-
piccola, en Nueva York. En 1961 fue nombrado director de! Conservatorio
Nacional de Misica de la Universidad de Chile, cargo que ocup6 hasta
marzo de 1968. Durante este periodo continué su valioso aporte a la do-
cencia. Su nutrida labor pedagdgica, centrada en la actual Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, se hizo extensiva, ademas, al Instituto de M#a-
sica de la Universidad Catdlica, entre 1969 y 1980, al Instituto Interameri-
cano de Educacién Musical (INTEM) entre 1968 y 1978 y a la Escuela Mo-
derna de Musica, entre 1968 y 1970. Colaboré, ademas, en cursos organi-
zados por el Ministerio de Educacién durante los afios 1954 y 1955, y en
el Departamento de Extensién Cultural de la Universidad de Chile en
1972. En 1977 participé en un curso a nivel universitario sobre la época y
la misica de Ludwig van Beethoven, auspiciado por la Vicerrectoria de
Asuntos Académicos y de Extension y Comunicaciones de la Universidad
de Chile, ofrecido a través del entonces Canal 9.

Ha sido miembro de la Asociacién Nacional de Compositores de Chile
desde que inicié su carrera musical y en varios perfodos ha sido elegido
miembro de su Directorio. En el Instituto de Extensién Musical de la Uni-
versidad de Chile fue Redactor Jefe de programas desde 1954 a 1958. Asi-

mismo, fue nombrado Presidente de Juventudes Musicales de Chile, cargo
que ocupé entre 1961 y 1974,

Revista Musical Chilena, 1982, XXXVI, N° 157, pp. 65-106.
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Carlos Botto ha sido distinguido con invitaciones del Ministerio de Cul-
tura de la RDA en 1966 y al Festival Casals de Puerto Rico en 1957, opor-
tunidad en la que actué como representante de Chile.

Tanto en Italia como en Chile se le ha distinguido con diplomas que le
fueron conferidos por su labor docente y de extensién. Es Caballero Oficial
en la Orden al Mérito de la Reptiblica de Italia, galardén que se le otorga
a los descendientes de italianos que se destacan por su labor en Chile, y la
Municipalidad de Valparaiso lo distinguié con un Diploma de Honor en
reconocimiento a su labor artistica y cultural.

En los Festivales de Mtsica Chilena obtuvo, consecutivamente, cuatro
premios: Mencién Honrosa en 1950 por sus Variaciones op. 1 para piano;
Primer Premio y Premio de Honor de 1952 con Diez Preludios op. 3 para
piano, nuevamente obtuvo ambos premios en 1954 con el Cuarteto op. 5
para cuerdas y en 1956 con los Siete Cantos al Amor y a la Muerte op. 8. En
1960 le fue conferido el premio Fundacién Olga Cohen de Peni por los
Poemas de Amor y Soledad op. 12.

Ha sido, ademas, colaborador de la Revista Musical Chilena en la que ha
publicado los siguientes trabajos: “Lo que pienso de la Segunda Sinfonfa
de Gustavo Becerra”?!; “Apuntes sobre Tristin e Isolda’ de Wagner, a
propésito del centenario de su finiquitacién”?; “Crénicas de Viaje, I’? y
“Crénicas de Viaje, II” %

El nutrido curriculum de Carlos Botto ha debido ser resumide, pero
hemos deseado ofrecer una visién de su importancia dentro de nuestra
cultura y principalmente en el campo del quehacer musical. El objetivo
principal de este trabajo es ampliar y profundizar la informacién ya exis-
tente, bastante escasa por lo demas, sobre la misica de este compositor
chileno, sefialar la proyeccién de su actividad musical tanto en el campo de
la composicibn como en el docente y realizar un anilisis estilistico de su
obra.

EL MAESTRO

Treinta afios de esforzada labor pedagégica le han merecido a Don Carlos
—como sus alumnos y ex alummos lo llamamos— una indiscutible fama de
maestro por excelencia. Ha ejercido la docencia en las mas variadas disci-
plinas, destacandose en las asignaturas de Piano, Historia de la Musica y

RM.Ch., X1I/63 (enero-febrero, 1858), pp. 38-43.
B.M.Ch., XIII/67 (septiembre-octubre, 1958), pp. 22-27.
R.M.Ch., XIV/7TL {mayo-junio, 1860), pp. 101-105.
RM.Ch., XIV/72 (julic-agosto, 1960), pp. 88-93.
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Armonia. En todas ellas ha demostrado cualidades excepcionales, las que
podriamos resumir en cuatro puntos fundamentales: 1) Condiciones na-
turales como pedagogo por su entrega absoluta a la docencia y gran amor
a la misica; 2) Cultura general amplisima y profundo conocimiento del
arte musical; 3) Bésqueda infatigable de una metodologia adecuada y
creacién personal de materiales didacticos de la mds alta categoria y 4)
Creatividad musical al servicio de la docencia.

Gracias a sus esfuerzos han surgido destacados profesionales tanto al
nivel de la interpretacién pianistica como en el de la docencia a nivel
superior, especificamente en la Licenciatura en Ritmo Auditivo, Solfeo y
Armonia, y, también, en la formacién de musicos e investigadores que lo
han hecho famoso en el extranjero.

Sus alumnos sabemos que el objetivo principal del maestro Botto ha sido
invariablemente la formacién integral del misico. En sus clases no se limita
a impartir los conocimientos especificos relacionados con una materia deter-
minada; por el contrario, los enfoca dentro de un contexto amplio, integrador
y esencialmente musical. En la formacién del futuro pianista, por ejemplo,
cuida especialmente su desarrollo como musico, integrando a la adquisicién
de una técnica acabada, los indispensables conocimientos histéricos y ana-
liticos.

La pedagogia del arte musical le interesé desde que inicié su carrera
de compositor y docente, prueba de ello son los Entretenimientos pedagd-
gicos para la ensefianza del piano en los nifios, obra que incluye 155 piezas
y ejercicios progresivos. Se divide en tres partes y un apéndice, en los que
se alternan ejercicios dirigidos a la adquisicién de una buena mecénica y
trozos de interés musical, lo que le confiere gran atractivo porque no descuida
el goce estético dentro del aprendizaje del instrumento. Su difusién impresa
serfa muy valiosa a fin de poder ponerla al alcance de profesores y estu-
diantes. Este texto retne las condiciones dptimas para la ensefianza del
piano durante los primeros afios.

De similar objetivo pedagégico son los trozos escritos para Mi amigo el
Piano, editados por la Escuela Moderna de Mdsica, y aquellos de El Pianista
Chileno, vols. 1 y II. Estos dltimos corresponden a las Seis Piezas Breves
op. 19 para piano (1969), versién pianistica de las Seis Miniaturas op. 19
para clavecin, las que también representan un aporte importante a la lite-
ratura pianistica del nivel basico.

Su marcada inclinacién a la docencia se advierte, ademdas, en los Diez
Preludios op. 3. E1 N° 10, por ejemplo, es un verdadero estudio de cuartas
paralelas para ambas manos, v el preludio N° 4, en cambio, aborda el
problema de los arpegios. La Sonating op. 9 es otro aporte valioso al
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repertorio pianistico de nivel medio, debido a la utilizacién de mecanismos
pianisticos de dificultad moderada ®,

Carlos Botto no limita su interés a la pedagogia en piano, también su
creatividad docente abarca la cancién infantil. En 1979 se present6 al Con-
curso de Composicién Musical Coral Infantil auspiciado por la Asociacién
Nacional de Compositores de Chile y el Ministerio de Educacién. Bajo
seudénimo present6 una serie de coros compuestos para voces infantiles,
dentro de un lenguaje directo, sin complejidades, claramente tonal y de
melodia atrayente. Estas canciones para dos y tres voces blancas son un
importante aporte al repertorio escolar, tan escaso, desgraciadamente, en
nuestro pais.

Para flauta dulce también ha creado obras de diversos niveles de difi-
cultad, compatibles con el aprendizaje de este instrumento. Esta labor de
Carlos Botto es doblemente valiosa porque son escasos los compositores
chilenos o extranjeros que han escrito obras didacticas para flauta dulce.

EL COMPOSITOR Y SUS OBRAS

La labor creativa de Carlos Botto se destaca, mas bien, por su valor cuali-
tativo que cuantitativo, en particular por la solidez de los procedimientos
de construccién, el conocimiento profundo de la técnica composicional y
un alto grado de expresividad. Su estilo es muy personal, de independiente
eclecticismo, y su creaci6én resulta siempre espontanea, oponiéndose a cual-
quier dogmatismo que coarte su propia individualidad. Sus preferencias
formales lo inclinan hacia la economia sonora, y asi el nicleo de su carrera
creativa esti en la musica para piano y en la cancién. Para cuerdas sola-
mente ha escrito el Cuarteto op. 5, el Divertimento op. T para violin, viola,
cello y orquesta de cuerdas, la Fantasia op. 15 para viola y piano, Cancién y
Danza op. 17 para contrabajo y piano, transcripcién y arreglo para este
medio de una obra anterior para voz y piano (Cancién de Amor op. 4 N* 1
y 2), y la Fantasia op. 25 para guitarra. Para instrumentos de vientos existen
solamente el Capricho op, 29 para clarinete y ocho obras para flauta dulce
en sus diferentes registros.

Del repertoric para cuerdas se destaca el Cuarteto op. 5 (1951-53), obra
ganadora del Primer Premio y Premio de Honor de los Cuartos Festivales de
Misica Chilena en 1954 °.

5 Obra compuesta para Ariadna Colli y dedicada a la joven y talentosa pianista cuando
todavia era estudiante de piano.

8 Refiriéndose al estreno de esta obra, Pablo Garrido, “Miisica Chilena 1954”, La Na-
cidn, 22 de diciembre de 1954, dice: “Desde el largo inaugural, del primer movimiento,
nos hemos dado cuenta de que estamos frente a una figura de extraordinaria reciedum-
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El plan sonata se hace presente en el primer movimiento de esta obra
evidencidndose, ademis, una estructura ciclica con los tres movimientos
conectados temiticamente, No obstante, estos planteamientos formales no
asumen la primera importancia en la obra, sino que los recursos expresivos,
la riqueza en el manejo contrapuntistico de las cuatro partes, y la imagi-
nativa elaboracién ritmica y melédica. El primer movimiento, Allegro, esta
estructurado en forma de sonata muy libre; precedido de una introduccién
lenta (Largo) cuyo material temdtico origina la primera idea, predominante
a través de todo el movimiento, y que sirve como material generador del
puente, de los elementos secundarios y de la segunda idea. El predominio
de este material en el desarrollo le confiere al movimiento un caricter mono-
tematico. La actividad contrapuntistica continda en el segunde movimiento
(Molto moderato) ahora mas intenso y expresivo y con marcada tendencia
al cromatismo, lo que contrasta con la agilidad y vivacidad del tercer movi-
miento (Vivo), de tempo scherzando, y cuyo impulso motor surge princi-
palmente del ritmo, rasgo caracteristico del estilo del compositor.

El Divertimento op. 7 (1955),” sigue una tendencia neobarroca en estilo
concertante. Es una composicién festiva, exenta de grandes contrastes dra-
maticos y con énfasis en las cualidades propias del divertimento; el brillo,
la agilidad ritmica y el virtuosismo, unidos a una planificacién muy bien
equilibrada. Esta estructurado en seis movimientos: Obertura — Primera
Danza — Recitativo — Intermedio — Segunda Danza — Final. Nuevamente
nos encontramos con un compositor que maneja con soltura y conocimien-
to la escritura contrapuntistica, pero ahora dentro de un idioma mas cla-
ramente tonal. La obertura, inspirada en la obertura a la francesa ba-
rroca, se inicia con un lento seguido de una seccién intermedia fugada,

bre musical. Maneja las voces instrumentales con una soltura abscluta, como no se
conoce hasta la fecha en nuestra literatura para arcos. La textura es muy rica, sabrosa
dirfamos si ello no implicara interpretacién equivoca; ctro tanto puede decirse de la
escritura instrumental misma. No hay pasajes de relleno ni trasuntos episédicos vacuos.
En los tres extensos movimientos se percibe un manantial sonoro, a veces pleno de bucé-
lica efervescencia, ora de profundo pathos, cuando no de un ululante y sérdido aliento
contemplative de aquella introversion que sélo bafia contadas obras maestras de la
muisica”.
7 Después de la ejecucién de esta obra, bajo la direccion del maestro Olav Roots, en el
sexto concierto de abono del ado 1958 de {a Orquesta Filarménica de Chile, Pablo Ga-
mrido hace el siguiente comentario en La Nacién del 11 de junio de 1958: “ .. a mds
de ‘oficio’, Botto posee esa rara virtud de saber ser original, sin trashucirlo; materia ésta,
3ue es el verdadero quid de la misica llamada contemporinea. Su adopcién del molde
el Concerto Grosso, a la manera de los neobarrocos, insufla a su partitura_aquel fres-
cor y esa textura 4gil que permiten a las partes solistas un juego de interdependencia
lineal y virtuosa fuente de isofrenada inventiva”. Y méas adelante agrega: “el Diverti-
mento de Botto, resulta original, lleno de aciertos que fluyen insensibles, con esa maes-
tria con que deben hacerse ciertas cosas sin que lo detecten a voz en cuello. En una
palabra, se trata de una pequefia obra maestra, digna de inmediata incorporacién a
cualquier gran repertorio™.
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cuyo material temético ya se habia insinuado en la primera seccién, con-
cluyendo con una vuelta al lento inicial pero méas abreviado. Las danzas
presentan cierta conexién temética con la obertura y, en la segunda, de
ristica aspereza, utiliza efectos especiales de las cuerdas como el “col legno™.
Mas evidente es la conexi6n tematica de! Final con la Obertura, puesto
que su tema principal es una variante del tema de la fuga. El recitativo es
de una escritura contrapuntistica libre elaborada por los tres solistas, con
abundante cromatismo y gran expresividad mientras que el Intermedio para
orquesta sola tiene gran riqueza coloristica y ritmica.

Dentro del repertorio para instrumentos solistas figura la Fantasia op.
15 para viola y piano (1962), la Fantasia op. 25 para guitarra® y el Capricho
op. 29 para clarinete, ambos de 1974. Estas obras utilizan formas de ten-
dencia mas bien libre y rapsédica, y se caracterizan especialmente por un
sabio aprovechamiento de las posibilidades técnicas y virtuosisticas de cada
uno de los instrumentos, junto a una elaboracién y expansién continua del
material tematico sin cefiirse a esquemas formales rigidos o estereotipados.

Una especial mencién merecen las obras escritas para flauta dulce com-
puestas entre los afios 1973 y 1978, Ellas constituyen un aporte valiosisimo
y, desgraciadamente poco difundido, a la literatura del siglo XX para este
instrumento. El repertorio contiene un total de ocho obras (ver catilogo)
que utilizan los diferentes registros y combinaciones de la flauta recta, tra-
tadas de manera solistica o en combinaciones de los cuatro registros (S.A.
T.B.). Encontramos aqui una marcada predileccién por algunas formas del
pasado. El esquema de la sonata bitematica, aplicado con cierta flexibilidad,
se encuentra en los primeros movimientos de las dos Sonatinas op. 23 para
flauta soprano n° 1 y 2 y la Sonatina op. 27 n° 2 para dos flautas sopranos.
Los movimientos centrales se cifien a la forma cancién simple mientras que
los finales tienen forma rond4. Se aprecia en ciertos movimientos una ten-
dencia hacia la escritura modal combinada con los principios de la tonalidad
expandida.

Géneros barrocos tales como la obertura a la francesa, unidos al caricter
renacentista de algunas danzas, aparecen en la Suife Antigua para dos flautas
(ST) op. 27 1 1, en la que se aprovechan las posibilidades expresivas del
contrapunto a dos partes. La Fantasia op. 30 n® 2 para cuatro flautas dulces
es un digno homenaje a la escritura antigua; el tratamiento contrapuntistico
es de tipo renacentista con homogeneidad de voces y simplicidad ritmica.
Los giros modales y las técnicas de variacién (diferencias) son similares a

8 Compuesta especialmente para el examen de grado del violista Manuel Diaz, quien
fue acompafiado al piano, en esa ocasién, por su esposa Pauline Jenkins.

9 Compuesta a pedido del guitarrista y laudista Oscar Ohlsen; aparece publicada en la
Antologia de misica chilena para guitarra (ver catdlogo), obra revisada y digitada por
Jorge Rojas Zegers.
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los utilizados por los vihuelistas espafoles del siglo XVI, los que se combi-
ran y revitalizan con sonoridades “contempordneas”.

La maestria de la escritura contrapuntistica se evidencia nuevamente en
el Scherzo op. 28 para cuatro flautas dulces conjuntamente con la explota-
cién de las posibilidades de este instrumento en sus cuatro registros, en los
que otros compositores no se interesan por considerarlos limitados.

Bajo el op. 32, Carlos Botto compuso en 1979 Seis Cantares para dos
flautas dulces iguales. Esta obra no la hemos incluido en el catilogo a
peticién del propio creador, quien considera que aGn esti en su etapa de
revisién final.

LA MUSICA PARA PIANO

El piano es el instrumento predilecto de Carlos Botto. Su labor para ob-
tener la Licenciatura en Interpretacién Superior con mencién en piano y
su actividad como profesor de este instrumento durante muchos afios, le
han permitido conocer a fondo sus posibilidades tanto técnicas como expre-
sivas y esto ha redundado en Ia creacién de obras medularmente pianisticas.
Este conocimiento es de vital importancia dentro de su creacién pians-
tica, asi como su inclinacién y gusto por la voz humana, herencia de sus
ancestros italianos, lo seran en el campo de la cancién,

Desde su primera obra, Variaciones op. 1 (1949)," se puede constatar
la madurez del compositor en uno de sus procedimientos dilectos, que con-
juga los cambios rapidos de humor y de estados de 4nimo en una sucesién
de trozos cortos con las potencialidades de elaboracién y desarrollo de un
tema. Esta obra corresponde al tipo llamado variacién de caricter discon-
tinua, en el que cada uno de los trozos posee rasgos definidos de caracter y
ambientacién. En su lenguaje se percibe la rica imaginacién armdnica y el
impulso ritmico que caracterizarin muchas de sus obras posteriores.

La siguiente obra de envergadura de Carlos Botto son los Diez Preludios
op. 3, obra que fue galardonada con el Primer Premio y Premio de Honor
en los Festivales de Musica Chilena en el afio 1952. En aquella ocasién fue

10 Sobre esta composicién, Goldschmidt escribs en los siguientes términos en “Cuarto
Concierto de Camara de Misica Chilena”, La Hora, 8 de diciembre de 1850: “... una
obra hecha con conocimientos, talento e imaginacion personal, no sélo en cuanto a la
parte de hechura, sino ya hacia una vision més a fondo de lo que es forma, textura
contrapuntistica, muy bien llevada en un moderado polifonismo modemo, con gran va-
riedad en los elementos y con clara discriminacién en cuanto a lo que tal empresa supo-
ne. Esto es tanto mis meritorio cuanto que en materia de produccién para piano anda-
mos afin con poca suerte”,
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estrenada por Elvira Savi, a quien est4 dedicada, es su obra mas difundida
y la que ha merecido las mejores interpretaciones ',

A pesar de ser bastante temprana, demuestra una escritura pianistica ma-
nejada con soltura, Al compositor no le preocupan las nuevas técnicas en
boga, sino que volcar en la misica sus estados emocionales con una expre-
si6n siempre personal, de gran fuerza e individualidad. Su impulso creador
no nace del intelecto ni es coartado por dogmatismos extrafios a su perso-
nalidad. En otras palabras, la fuerza motriz de su creacién radica en sus
diferentes estados animicos expresados en un lenguaje siempre renovado a
pesar de las influencias que podrian advertirse.

Los Diez Preludios 2 consisten en una sucesion de trozos. En cada uno
de ellos se elabora un motivo musical que establece la base para la unidad,
el contraste y la variedad del conjunto. La unidad organica esta dada por
la conexién motivica entre algunos trozos. En el preludio n® 1 prevalece
un motivo de quintas paralelas que luego se enriquece con acordes llenos,
destacandose un fuerte impulso ritmico y la flexibilidad del tempo rubato.
Esta Gltima caracteristica se hace presente en el segundo preludio {Alle-
gretto grazioso), en el que una frase es variada cuatro veces, ritmica y
arménicamente, alcanzando el climax en la tercera frase por duplicaciones
y enriquecimiento de la armonfa. En el preludio n® 3, el interés se con-
centra en la bisqueda del color dentro de una érbita impresionista. Consta
de un motivo ostinato de cuarta descendente (Mi-Si}), que aparece luego
en otros trozos en forma renovada y como base de nuevos materiales te-
maAticos.

E!l impulso ritmico reaparece en el preludio n® 4, su motivo basico es un
arpegio quebrado y las construcciones arménicas tienden a la bitonalidad.
Los preludios n® 5 y 6 marcan un remanso dentro de la vitalidad general de

11 Elvira Savi grabé Diez Preludios para el sello Asfona, junto a otras obras chilenas
contemporéneas para piano. El estreno en los Estados Unidos se realizé en el Showalter
Auditorium del Eastern College y estuvo a cargo de Alfonso Montecino, quien grabb
la obra para el sello RCA Victor, la que hoy esta fuera de circulacién. A estas excelen-
tes versiones, debemos agregar la de la destacada pianista Marfa Iris Radrigén, ex alum-
na de Carlos Botto, en su examen de Licenciatura.

12 Juan Orrego Salas escribe el signiente comentario sobre los Diez Preludios, en “Pri-
mer Concierto de Musica Contemporsnea”, EI Mercurio (fecha no ubicada): “... mo
puede repararse en colocarlos entre las mejores obras escritas para el piano en Chile.
Cada uno de éstos [preludios], ademas de explotar recursos muy propios del instru-
mento para el cual fueron escritos y cuya técnica el compositor domina con amplitud,
son ejemplos de una generosa imaginacién creadora de la més amplia gama de recursos
gxprasivos, que fluye con espontaneidad y revela la presencia de un temperamento muy
otado”.

En La Estrella (Valparaiso), 19 de abril de 1963, aparece una cita del critico mu-
sical Paul Hume, dsl Washington Post, a propésito de un recital de Alfonso Montecino
en la Sala Unién Panamericana, Hume escribe sobre los Diez Preludios que “... la va-
riedad de ideas y la inteligencia y empuje de los dispositives usados [en] estos prelu-
dios les harfa buena adicién a los programas de otros pianistas”.
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la serie. El n® 5 tiene la simplicidad de la tonada y también tiende a la
bitonalidad, pero ahora en un contexto mas bien contrapuntistico. Elabora
un tema que lo conecta con el preludio N° 3 y N* 6 (Mi-Si como quinta
descendente); en este ultimo otra variante del motivo se integra a una
nueva configuracion tematica (ver ej. 1).

Ej.4
DiEZ PRELUDIOS op, 3, VI, ce.1-2 (mano derscha)

Allegre glocoso (J z 144)

mp

La influencia del expresionismo aleman, especialmente la de Alban Berg 3,
se hace evidente en el preludio N° 7; el que sin adoptar una estructura serial
se mueve mas bien dentro de una atonalidad libre con fuerte tendencia a
la escritura contrapuntistica croméatica. Atemaético en el sentido tradicional,
elabora una célula minima originada en el intervalo de cuarta, la que aparece
en preludios anteriores y que es constantemente transformada en el pre-
ludio N° 7 dentro de un contexto que tiende a la variacién continua (ver
ej. 2).

B2
DIEZ PRELUDIOS op. 3 VIE, ce. 1~2 (mono derecha)

Moderato (4= 60-63)

P molte fegalo & contabile

El humor reaparece en el preludio n® 8, un scherzando de caricter mas
liviano. En el preludio N® 9 prevalece la blisqueda del color; consta de una
serie incompleta de once sonidos (falta el Si natural y repite el Re natu-
ral), tratada con variantes y mutaciones como transfondo sonoro sobre
el que se destacan otras lineas melédicas muy expresivas, Esta serie se
transforma en el elemento mas importante del climax, y mantiene la ten-
dencia a la construccién por cuartas observada a través de los diferentes
preludios (ver ej. 3).

i3
DIEZ PRELUDIOS ap.3, IX, c.1 {mano derecha)
Allagrs modecato {d c 116)
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12 Cf. el comentario de Miguel Aguilar, “Carlos Botto: Cuarteto de Cuerdas”, R.M.Ch.,

X/48 (enero, 1855), pp. B5-61, en el que analiza la influencia de Alban Berg en el
Cuarteto op. 5.
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El preludio N° 10 es un estudio en cuartas paralelas para ambas manos.
Aqui apreciamos de nuevo al compositor maestro, conocedor profundo del
instrumento, el que segin Carlos Riesco, “trata siempre de sacar provecho
de las posibilidades técnicas que éste ofrece, asi, sin proponérselo, incons-
cientemente, logra su objetivo, la ensefianza” 4.

El eclecticismo de Carlos Botto hace imposible su encasillamiento dentro
de una corriente determinada. Esto lo ejemplifican tres obras para piano solo
compuestas en una misma época: la Sonatine op. 9 de 1958, los Tres Capri-
chos op. 10 y el Lamento por Pedro Humberto Allende op. 13, ambas de
1959.

La Sonatina op. 9 se podria ubicar dentro de una orientacién neoclasica;
consta de dos movimientos, Allegro Moderato y Allegretto mosso. En el pri-
mer movimiento elementos de la forma sonata bitemdtica se conjugan con
un lenguaje tonal y un libre uso de la disonancia, mientras que el segundo
se caracteriza por un proceso de libre expansién de un motivo ritmico-me-
lédico, con métrica continuamente cambiante, y una cierta influencia del
estilo bartokiano.

En cambio, los Tres Caprichos op. 10 se enmarcan més bien dentro del
espiritu del capricho romantico, y constituyen los movimientos méis extensos
de la obra pianistica del compositor. El lenguaje arménico es personal, com-
binando el libre uso de los doce sonidos —pero sin llegar a la no repeticién
de sonidos caracteristica de la mWsica atonal— con formaciones acordales
triddicas o por cuartas, quintas, séptimas y novenas, las que, incluso, por
momentos, sugieren bitonalidad. No descarta tampoco la posibilidad de em-
plear las octavas paralelas por razones de tradicién pianistica, lo que con-
firma nuevamente que, para Carlos Botto es mas importante la fidelidad a
su propia expresién que la adopcién de vanguardismos ajenos o inditiles. Al-
gunas conexiones con la sonoridad impresionista — expresionista en la intro-
duccién del segundo Capricho, se identifican plenamente con su pensamien-
to musical y no afectan la unidad y coherencia de su lenguaje. La inventiva
melédica y arménica de estos caprichos se conjuga con un alto vuelo pianis-
tico, por lo que resultan una de las obras mas atrayentes para el piblico de
concierto.

En la tercera obra citada, Lamento por Pedro Humberto Allende, rinde
tributo al estilo de su maestro, combinando sonoridades impresionistas con
motivos de la cueca chilena. Fue escrita a peticién de Rafael de Silva y pasé
a integrar, junto al Salmo, compuesto siete afios antes (en 1952) y la Despe-
dida de 1953, el conjunto que bajo el opus 13 denominé Tres Piezas Intimas
para piano, Queremos enfatizar aqui que el elemento nacionalista no cons-

14 Carlos Riesco, “Impresiones sobre la misica de Carlos Botto”, R.M.Ch., XVIII/8¢
(julio-septiembre, 1964), p. 82.

& 74 *



Carlos Botto Vallarino: Compositor y Maestro / BRevista Musical Chilena

tituye una caracteristica propia del estilo de Carlos Botto. EI compositor
estiliza el folklore nacional en simples pinceladas de acuerdo a sus necesida-
des estéticas, utilizando elementos del folklore, especialmente ritmicos, in-
tegrados a su armonizacién personal y a esquemas formales independientes.

Después de ocho afios de silencio en la creacion pianistica, Carlos Botto
retoma en 1967 su instrumento predilecto para volcar en él nuevas expe-
riencias; pero cifiéndose al mismo procedimiento empleado en los comien-
zos de su carrera, la variacién. La Partita op. 22 para piano estd basada en
el tema de las Variaciones cn tres movimientos op. 20 de Domingo Santa
Cruz, y representa uno de sus mayores logros dentro del género pianistico
solista,

E! tema estd expuesto en el primer movimiento de la citada obra de
Santa Cruz en forma de pasacalle y es el siguiente (ver ej. 4):

Ej &

D. Santa Cruz, YARIMCIONES op, 20, cc 1-8

Muy lents, sotemne (M. d:92)

El tema contiene once sonidos de la escala cromatica, pero repite los dos
primeros al final. Al igual que Santa Cruz, Carlos Botto no lo trata en un
contexto de tipo serial, sino que como base tematica de innumerables posibi-
lidades de elaboracién y transformacién en una secuencia de once variaciones
cuyos movimientos son los siguientes:

I Enérgico

II Moderato

IIT  Allegro mosso

IV Improvisando

V  Tempo di valser

VI Tempo misurato {frenético}
VII Scherzando vivo
VIII Largo melancélico

IX Pomposo (sarcastico)

>

Sin rigor (largo)
XI Final (allegro giocoso).
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En el movimiento inicial la primera parte del tema es tratada en forma
fragmentada, Se caracteriza por su flexibilidad métrica y agbgica, una ima-
ginativa variedad timbrica y un juego interesante de formaciones armdnicas
disonantes y consonantes, En el segundo movimiento el tema variado pasa
a la voz grave, mientras que la mano derecha se mueve en un fluido ostina-
to de corcheas con variedad articulativa y métrica. Gradualmente el ostina-
to de la mano derecha es sustituide por la presentacién mas explicita del
tema con algunas variantes. En la tercera variacién las cuatro primeras no-
tas del tema sirven de base para un ostinato (ver ej. 5).

E). 5

PARTITA op. 22, 1it

EeE

Una vez transportado el tema, las variantes se desarrollan en la voz infe-
rior, en un conjunto de gran coherencia. En esta variacién se encuentra una
de las modalidades tipicas de la sintaxis conclusiva del compositor, cual es
la simplificacién de la densidad sonora hacia el final en forma gradual, acor-
tando los motivos mediante la interpolacién de silencios cuya duracién au-
menta progresivamente (ver ej. 6).

€j6
PARTITA op. 22, 111, ec. 25-28

Aliggraite mosso 1"

La variacién VI presenta una construccién interesante. Combina un es-
tilo de improvisacién con elementos estables tales como el pedal de Si bemol,
un grupo ornamental que se reitera tres veces en forma exacta y la insinua-
cién del tema en la parte central (ver ej. 7).

La quinta variacién tiene un caracter danzable (vals), elaborando el tema
transpuesto en inversion parcial y luego en forma directa duplicado en oc-
tavas. Una nueva variante del tema da comienzo a la variacién sexta, en la
que el tema aparece también verticalizado, como es el caso, por ejemplo,
del compas 12. Ejemplificaremos con esta dltima variacién los interesantes
recursos que €l compositor utiliza para lograr un perfecto equilibrio estruc-
tural y compensacién formal, en un nivel fraseolégico, métrico-ritmico, de
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Ej. 7
FARTITA op. 22, IV, cc. 1-10

improvisando
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variaciones de la densidad sonora, de trayectoria melédica y del climax (ver
cuadro en pégina 78).

El trozo consta de tres frases con una simetria relativa: A, de siete com-
pases, B, de siete compases y una expansién de A’, de once compases. En
la primera y la dltima frases (A y A’) se produce una interesante ondulacién
de la velocidad, mediante una disminucién gradual del pulso métrico hacia
la parte media de la frase (término del antecedente y comienzo del con-
secuente ); mientras que las curvas trayectoriales son ascendentes y la den-
sidad es minima. La frase B es contrastante, manteniendo como unidad la
negra y compensando esta regularidad con una mayor densidad y con lineas
trayectoriales mas cortas y de sentido descendente. El climax se logra al
llegar al punto de méaxima altura trayectorial y densidad, junto al apresura-
miento del pulso en el sector medio de la frase A’ (en forma similar a A).
Entretanto, el compositor amplia el ditimo miembro de la frase, como una
manera de equilibrar el climax con la correspondiente distensién climatica.

Contrastando con lo anterior, la variacién VII es un scherzando vivo, ba-
sado en fragmentos del tema e inspirado en ritmos strawinskianos similares
a Jos del primer movimiento de la Sinfonfa en tres movimientos. Los con-
trastes de planos sonoros reaparecen en la variacién VIII: Ja voz intermedia
“canta” expresivamente el tema fragmentado, mientras que los largos acor-
des pedales en los registros extremos producen una especie de contrapuntc
de color a la manera impresionista. El motivo inicial del tema (Mi-La-Si be-
mol) es el nicleo central de la variacion IX, de gran vuelo pianistico, abun-
dancia de saltos y duplicaciones en octavas; esta variacién evoca el estilo
pianistico de Brahms. La cadencia final de este trozo ejemplifica otro de los
recursos de la sintaxis cadencial del compositor, la precipitacién final por au-
mento de la densidad de los acontecimientos ritmicos y de la dindmica.

L] 77 L




Inés Grandela del Rio

Revista Musical Chilena /

VOoIllVYWIND
VYNOZ

XVYWITD

///f/u//\\\<\\\

pes

SYAVINIXONdY
L S3TVINOL
DIAVHL SYAHND

s

ot
IVAONOS OVQISNIG

0D AW 051N
136 NOIONILIY

02L3N 0SINd )

130 GINIIWVANG XY |
ML

0JIYLIN 051Nd
130 ninE(._:umz

_E.mz osing
30 NRION3LIY

021YL3IW 0STNd
130 OLN3IWYUNSI¥IY

e

=g S ) -
_HA\JMTEZO P e el i:_f A

!
: Ew :m‘_}:

onLIY
A VOIMLIW
L JL 1 I I i 1 V21907035V
: (5DpD.OgD)2) g + D L a q It D B : VENLOMYIST
b ] v
114 114 74 44 iz oz 6t U S 1 Gk kD € 143 oo 6 8 I'4 9 S k4 € Z 1 253293p N

9 ;N ugideliea ‘gz "do ejijaeg

8 *

)



Carlos Botto Vallarino: Compositor y Maestro / Revista Musical Chilena

Un nuevo elemento aparece en la variacién X, la ruptura de la barra de
compis con el propésito de moverse libremente en una especie de recitativo
sobre largas notas pedales en el bajo, que conforman la cabeza del tema
(Mi-La) en valores indefinidos. Después de exponerse cuatro variantes del
tema, éste aparece por primera vez completo y con el ritmo original de San-
ta Cruz, para luego cadenciar libremente sobre uno de sus fragmentos. La
idea original del compositor era finalizar la obra en este punto utilizando el
recurso opuesto al de la variacién tradicional, la exposicién del tema com-
pleto no al comienzo sino que al final de la obra una vez que ya ha sido
elaborado. Siguiendo la sugerencia del pianista Alfonso Montecino, a quien
la Partita estd dedicada, Carlos Botto agregd la undécima variacién con ca-
racter de cueca y destinada prioritariamente al lucimiento pianistico.

Desde el punto de vista estético, la Partita posee una mayor individua-
lidad e inventiva en el lenguaje musical y en la explotacién de los recursos
y sonoridades pianisticas. Al mismo tiempo, resume y condensa muchas ca-
racteristicas propias del estilo anterior de Carlos Botto, como por ejemplo la
riqueza y la variedad ritmica, las construcciones en base a ostinatos, la su-
perposicién de planos sonoros diferenciades, el tratamiento ocasional del
estilo de improvisaci6n, las construcciones arménicas imaginativas e indepen-
dientes y la riqueza expresiva que se conjuga perfectamente con el vuelo
pianistico. .

La siguiente obra para piano solo de Carlos Botto es el Scherzo op. 1313,
de 1978 que continta la linea de los Caprichos. Mantiene el esquema tripar-
tito (A://BA’); la seccién central (B), mas tranquila y expresiva, equivale
al trio del scherzo, mientras que las secciones extremas corresponden al ca-
racter del scherzo tradicional. Las formaciones por cuartas predominan en
las estructuras acordales y es interesante destacar el imaginativo manejo de
un contrapunto articulativo, que consiste en un pulso basico de corcheas en
ambas manos que se articula simultineamente en fraseos distintos e irregu-
lares.

En 1979 Carlos Botto inici6 una nueva Sonatina para pianc la que atin se
encuentra en revision. Esperamos que muy pronto sea dada a conocer.

Se ha afirmado, repetidamente, que la produccién para piano solista “ha
experimentado un considerable receso a partir de 1959”1, No obstante,
Carlos Botto ha demostrado que el piano no pertenece al pasado. La fuerza

15 Federico Heinlein, en su critica “Obras chilenas para pianc”, El Mercurio, 29 de julio

de 1980, dice: “La traslicida pigina de Botto revela una imaginacién creadora evolu-

cionada de indole complejisima, a pesar de cierta simplicidad, aparente. Una obra nue-

va, de colorido sutil y encantador, que muchos pianistas querrén incorporar a su re-
rtorio”.

16 Marfa Ester Grebe, “Las variaciones en Fa para piano de Alfonso Letelier”, R.M.Ch.,

XXII1/109 (octubre-diciembre, 19692), p. 46.
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de su personalidad le ha permitido lograr la creacién de cbras atrayentes
para los pianistas y para el piblico. Conoce los problemas del ejecutante y
no descarta las posibilidades del lucimiento pianistico, pero gracias a la ri-
queza espiritual y la profundidad de su pensamiento, este lucimiento no es
algo vacuo, sino que estd insuflado con un hondo contenido emocional del
que fluyen obras de gran equilibrio. Esta claro que el piano en la actualidad
no ocupa la posicién privilegiada que tuvo en el siglo XIX. La causa “radica
fundamentalmente en el hecho de que el piano solista pareciera no ofre-
cer a la mayoria de los compositores nuevas posibilidades y valores sonoros,
timbricos y expresivos, que caracterizan a la creacién musical de nuestra
época” 17, Carlos Botto, sin embargo, nos presenta un pianismo revitalizado,
una técnica original, pero no antipianistica. Aprovecha las posibilidades del
instrumento tradicional pero sin “romperlo” con accesorios en busca de efec-
tos novedosos. Gracias a su creatividad logra dimensiones especiales en el
campo de la expresividad y de la técnica sin caer ni en esquematismos pa-
sados ni en ultravanguardismos.

LA MUSICA VOCAL

La poesia es una motivacién de primer orden para la creatividad de Carlos
Botto. Es asi como la cancién constituye uno de sus géneros predilectos.
Prioritariamente ha escrito canciones para voz y piano entre las que se des-
tacan las doce canciones op. 4 basadas en textos de Lope de Vega (1952),
las tres Canciones de Amor, las tres Canciones de Boda, las tres Canciones
Sacras y las tres Canciones de Siega. De corte lirico, estas canciones mues-
tran una clara estructura fraseol6gica y la integracién del piano a la expre-
sién del contenido de la poesia. El sentido tonal predomina fuertemente,
pero se detecta una cierta tendencia hacia la bitonalidad. Este es el caso de
la segunda de las Canciones Sacras, la que, incidentalmente, guarda una es-
trecha relacién en su parte de piano con el Estudio I sobre arpegios de Maria
Luisa Septilveda, compositora y pianista nacional de la primera mitad de
este siglo®. Rasgos bitonales son evidentes, también, en las Canciones de
Siega 1 y 111, mientras que la cancién central, de estructura A B A’, se desta-
ca por la blisqueda de sonoridades pianisticas basadas en amplios acordes
arpegiados. En las Canciones de Amor, la reiteracién de motivos en el piano
se transforma ocasionalmente en ostinatos, sirviendo para equilibrar la va-

17 Inés Grandela, “La musica chilena para piano de la generacitn joven (1925)",
R.M.Ch., XXV/113-114 (enero-junio, 1971), p. 53.

18 Sobre Maria Luisa Septlveda, ver el estudio de Raquel Bustos Valderrama, “Maria
Luisa Sepilveda Maira (1882-1958) ", R.M.Ch, XXXV/153-155 (enero-septiembre,
1981), pp. 117-140.
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riedad melédica de Ia parte vocal que por momentos elabora estos motivos.
Las Canciones de Boda representan un lirismo de tradicién italiana que apro-
vecha esencialmente las condiciones de la voz humana.

Del afio 1959 son los Cuatro Cantares Quechuas op. 11, con textos anéni-
mos y los Poemas de Amor y Soledad op. 12, sobre textos de James Joyce.
Ambas obras son diametralmente opuestas en caricter e intencién. Los Cua-
tro Cantares Quechuas op. 11 son de vena humoristica, en un estilo simple,
pero no carente de imaginacién. La primera cancién habla de la flor del
kantu, y un motivo modal (Eolio transpuesto) es continuamente variado por
un tratamiento de métrica irregular y una abundancia de sincopas. La se-
gunda cancién, cuya tematica alude a la lagartija, es de caricter pronuncia-
damente rftmico y tonal, con frecuentes alternancias y superposiciones de
3/4 y 6/8. La tercera cancién es de ambientacién tranquila, y la simplicidad
del acompafiamiento sirve para reflejar toda la paz involucrada en la frase
“Dulce sauce préstame tu sombra”. Termina esta coleccién con una despe-
dida muy humoristica, un gracioso scherzando, vivo y ritmico.

Por el contrario, los Poemas de Amor y Soledad op. 12°, sobre textos de
James Joyce, demuestran la faceta dramatica del compositor. Las imAgenes
poéticas de un alma abatida y angustiada se amalgaman perfectamente con
una musica intensa, profunda, cuyo estilo marca un hito en la creacién del
compositor. La voz entrega el texto en un recitativo de gran emotividad, mien-
tras el piano completa y aun intensifica su contenido espiritual. Una amplia
elaboracién motivica de cada una de las canciones se equipara a la unidad
general de la obra, resultado de un planteamiento formal cerrado, La dltima
canci6én se entronca con la primera a través de un material comén presen-
tado en los compases finales de la primera cancién, Es notable la estruc-
tura arménica de la segunda cancién, tensa y expresiva, cuya construccién
melédica y arménica estd basada en cuartas justas y aumentadas, las que
son combinadas con una gran variedad de cromatismos. Esta, y mas atin
la cuarta cancién, se podrian conectar con la tendencia expresionista, al
utilizar ciertos procedimientos de la mtsica atonal libre, tales como el de-

1 En R.M.Ch., X11/66 (julio-agosto, 1859), p. 121, se cita un comentario referente a
esta obra de Daniel Quiroga, que dice: “El estreno de la obra del compositor chileno
Botto, nos puso frente a un misico dotado magnificamente para la musica vocal, género
en el que, por lo demés, ba sido_distinguido anteriormente. Pero en esta oportunidad
bien vale la pena decir que esta obra es, sin duda, de las mejores que se hayan escrito
para voz y piano, en toda lIa musica chilena en estos 4ltimos afios. Con un minimo de
recursos, con una lucidez arquitecténica notable, el compositor chileno ha sabido crear,
en estos tres breves trozos [se refiere al estreno parcial de los trozos 2, 3 y 4, que luego
fueron completados con el 1, § y 6] un ambiente sonoro en el que la voz, conduci
hébilmente, integra un total lleno de vitalidad y expresién”,

Aprovechamos de aclarar la confusién en el ejemplo musical citado por Carlos Ries-
co referente a esta obra (op. cif., p. 82, j. 4). La segunda parte del ejemplo menciona.
do (b) corresponde al segunde Capricho op. 10 para piano y no a Poemas de Amor y
Soledad op. 12
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sarrollo expansivo de una célula basica minima con la reiteracién de cier-
tos elementos tematicos que adquieren significado diferente al variar sus
motivos acompadiantes, o al aplicarles inflexiones ritmicas disimiles. La pro-
gresién del discurso musical se logra a través de la yuxtaposicién de estos
elementos minimos, de gran multiplicidad de funciones y que adquieren un
significado estructural de primer orden. Las inflexiones arménicas estin
disociadas del concepto de “raiz” arménica, produciendo formaciones arbi-
trarias que enfatizan prioritariamente la disonancia y el cromatismo.

Comparemos los cuatro primeros compases de la cuarta cancién de Poe-
mas de Amor y Soledad con los tres Gltimos compases del primer trozo de los
Sechs Kleine Klavierstiicke op. 19 de Arnold Schoenberg, una de las obras
para piano representativas del expresionismo (ver ej. 8):

Ej. 8a
A. Seheenbarg, SECHS KLUINE NLAYIERSTUCKE op, 19, 1, ce, 19-18

Leicht, zart tJ’J

molto rit....... 2
> ~
LE >
} Y 1 11 1
D = =
] —— 1 B
E =Ks

Ej. 8b
POEMAS DE AMOR Y SOLEDAD op. 12, IV, cc. 1=3

Arioso J: (1]
fl l

[} e -
aaﬁ 1 Yr ~L
mp - £ 1}

T— JAEF —
<on 3" bassa 'r | =

La tercera cancién contrasta profundamente en caricter con la segunda
y la cuarta al ser la mas optimista del ciclo; su construccién melédica por
cuartas y quintas produce un ambiente pentafono y su ritmo de caracter
danzable refleja el texto que alude al “Singing and singing a merry air”.
Ritmica y agitada, la quinta cancién utiliza como procedimiento basico el
ostinato del motivo sincopado, como reflejo de la agitacién interna expre-
sada por el texto, para luego dar paso a la reconciliacién y quietud de la
Gltima cancién {VI), conectada temAticamente con la primera y también
con algunos motivos de la segunda.

FIAND
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Una obra poco difundida de Carlos Botto, que incluso carece de una
copia heliografica, son las Cuatro Baladas op. 14 con textos de Paul Fort
compuestas en 1961, Ya entonces el compositor demostraba un gran entu-
siasmo por Richard Wagner, especialmente por el drama musical Tristdn
e Isolda, segin lo testimoniaban sus interesantes clases sobre esta materia
en el curso de Historia de la Misica. De las cuatro baladas —La Vie”, “La
Ronde”, “La fille morte dans ces amours”, “I! faut nous aimer’— la tercera
es la que demuestra la mayor influencia de Wagner. Incluso se advierten
ciertos leitmotive como el de la muerte y el dolor que aparecen ocultos
bajo un ropaje arménico diferente, mas disonante y tenso. En la parte ins-
trumental se mantiene la tendencia hacia el cromatismo y la complejidad
polifénica. La linea melédica es muy expresiva, de gran amplitud y gran-
des saltos, y subraya cuidadosamente la prosodia del idioma francés y su
correcta interpretacién musical.

Por encargo del tercer Festival Interamericano de Washington, Carlos
Botto compuso en 1962 Academias del Jardin, con textos del poeta espafiol
del periodo barroco Polo de Medina. ILlevan como subtitulo “Bocetos para
voz y piano” y pertenecen al op. 16 de su catalogo. De corte mas liviano,
estas cinco canciones —“La rosa”, “Décimas”, “El mirto”, “Las clavelinas”
y “Madrigal”— estan precedidas de un prélogo para piano solo, que ates-
tigua la importancia que el compositor asigna al instrumento en la can-
cién. En la primera, un bajo estatico muy simple de largas notas pedales
se contrapone y, a la vez, apoya una melodia vocal libre y variada que,
hacia el final, evoca motivos del prélogo. La tendencia al diatonismo de
las dos primeras canciones se rompe con la complejidad arménica y fuerte
cromatismo de “El mirto”, un arioso muy expresivo. En la quinta cancién,
“Madrigal”, se produce una especie de polifonia; el piano “canta” pero a
la vez se integra y amalgama en una especie de contrapunto libre con la voz.

El sentimiento mistico-religioso, hasta cierto punto extrafio al composi-
tor, se encuentra en Dos Momentos Misticos op. 18 para voz y piano, La
primera cancién, “Oracién”, se basa en la adaptacién de un poema de Fray
Luis de Leé6n, y en ella el piano enfatiza el arpegio de Si bemol mayor, en
un retorno consciente a la tonalidad “antigua” para ceder el paso, en la
parte central, a triadas mayores paralelas. Igualmente, la libertad del ritmo,
cuasi gregoriano, y de la voz, también le confiere a esta cancién una ambien-
tacién de quieta religiosidad. La delicadeza y ternura de la segunda can-
cién, “Romance”, adaptacién de un texto anénimo, se refuerza por el abun-
dante uso de terceras paralelas que contrasta con los punzantes tritonos y
segundas (casi en forma de cluster) de la segunda parte, cuando el texto
dice: “Por alli pasé José; le dice de esta manera: jCémo no canta la virgen?
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¢Cémo quieres que yo cante, solita y en tierra ajena, si un hijo que yo
tenfa me lo estan crucificando en una cruz de madera...?",

Hemos dejado para el final de nuestra exposicién sobre la miasica vocal
de Carlos Botto, los Cantos al Amor y @ la Muerte op. 8 para voz y cuarte-
to de cuerdas de 1956. Es la obra mas importante del repertorio vocal del
compositor y representa uno de los aportes més valiosos a la literatura mu-
sical chilena, lo que fuera reconocido por el Primer Premio y Premio de
Honor en los Festivales de Musica Chilena del afio 1956,

Segln Juan Orrego Salas, “se trata de una creacién de grande y pro-
fundo valor poético, realizada con gran maestria y sincera emocién dentro
de un lenguaje muy personal y de perfiles perfectamente nitidos, ademés
de un estilo siempre acorde con el espiritu de los textos seleccionados” 2.

Las siete canciones que constituyen el ciclo estin basadas en una adap-
tacién al espafiol de la traduccién francesa de los hermosos poemas chinos
“La Flauta de Jade”. El ciclo es de una vena eminentemente dramditica, ex-
plotandose una amplia gama de posibilidades expresivas. La posicién es-
tética de Botto en esta obra estd emparentada con la de los maestros ex-
presionistas, pero sin asimilar la dodecafonia ni otros rasgos técnicos de
esta escuela, segln se ha sefialado. Carlos Riesco escribe sobre la influen-
cia del expresionismo en Botto en los siguientes términos: “El lenguaje se
renueva, pero esta renovacién no esta activada por el intelecto, sino que
es un estado animico el que lo impulsa a buscar otros valores e ideales para
incorporarlos a su propia personalidad”?!, y agrega mas adelante: “Botto
se mantiene fiel a su expresién propia y, aunque aplique otros recursos,
su personalidad aflora con la fuerza y caracteristica que le son propias” %,

El texto modela internamente los procesos musicales de la obra; sus cur-
vas melddicas, muy flexibles, tienden a Ia declamacién o recitativo, mien-
tras el cuarteto de cuerdas proyecta las imigenes poéticas en forma inten-
sificada y con un gran dramatismo.

Segdn Vicente Salas Viu, “la linea del canto es una especie de recitativo
con suaves inflexiones de un lirismo concentrado, mas intenso en las tres
tltimas canciones, las que aluden a la muerte. El cuarteto de cuerdas man-
tiene una sucesién de climas, fondos de color, sugeridos tanto por ingenio-
sas disposiciones de los timbres instrumentales como por su contenido ar-
moénico, El compositor chileno acierta plenamente al crear para el cuarteto
el ambiente poético sobre el que se deslizan las palabras” 22,

20 Juan Orrego Salas, “Quinto Festival de Msica Chilena”, EI Mercurio, 4 de diciem-
bre de 1958.

21 Riesco, “Impresiones sobre la musica de Carlos Botto™, p. 83.

22 Ibid.

28 Vicente Salas Viu, “Conciertos de la Semana”, El Mercurio, 17 de mayo de 1964
Se refiere a la ejecucién de la obra en el segundo concierto de cimara del Instituto de
Extensién Musical en el teatro Antonio Varas, con Herpin Wiirth y el Cuarteto Santiago.
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El lenguaje de esta obra surge de la combinacién de elementos tonales
con atonales. Los centros tonales no son establecidos por los tradiciona-
les principios funcionales sino que por una cualidad de centricidad, con-
sistente en la prioridad de ciertos elementos, tales como sonidos referen-
ciales, intervalos, puntos cadenciales y ostinatos. También es posible ob-
servar un complejo juego de tensién y resolucién que, tal como la cualidad
de centricidad, es perfectamente compatible con la atonalidad, segin lo
demuestran muchos ejemplos musicales de la escuela vienesa. El intervalo
de quinta constituye aqui el elemento bisico del motivo integrador, una
especie de leitmotiv de la obra. Segiin veremos méis adelante este intervalo
produce, sin proponérselo, una sensacién de dominante-ténica, no tratada
dentro de los cdnones de la misica tonal, ni aun de la tonalidad expandida,
sino mas bien de acuerdo al usc libre de los doce sonidos.

La primera cancién, de tendencia tonal maés pronunciada que el resto, se
inicia con el motivo bésico en el violin primero, cuyos sonidos principa-
les, el Mi bemol y el Si bemol, cobran gran importancia en el transcurso
de la obra (ver ej. 9).

£j.9

SIETE CANTOS op. 4, I, ¢c §~2

Adagio dea
Vo

L s

- >
T O
e B B — vy

(i E=Eimm S SaL
P ? sampre

Después de este adagio (cuatro compases), el “Allegro commodo” que
le sigue desarrolla en la parte instrumental un ostinato con pulso constante
de corcheas. Este comienza con el acorde de Mi bemol mayor en segunda
inversién, derivado del motivo inicial, y es profusamente desarrollado a tra-
vés de toda la cancién mientras la voz se mueve con fluidez y soltura.

La segunda cancién se agita internamente, y esta agitacién se refleja en
una mayor tensién arménica; el tejido polifénico se hace més complejo, en-
riqueciéndose el contrapunto con innumerables imitaciones, lo que imparte
al conjunto sonoro una nueva dimensién.

Un germen motivico, transformacién de la célula inicial (ver €. 8), es
ampliamente elaborado a través de la segunda cancién, pero ahora ad-
quiere un caracter mas tenso por la variante cromdtica que presenta {ver
ej. 10).

—
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Ej.10
SIETE CANTOS cp. 8, iI, ¢.f

Andantinoe P= 84 { rubato)
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Veamos algunas de estas transformaciones (ver j. 11):

Ej. fla . 1ib

-13
SIETE CANTOS op. 8, 1I, ¢.2 SIETE CANTOS op. 8, T, ce.?2

<antabile

Ej. flc Ej. fid
SIETE CANTOS op. 8 II, cc. 910 SIETE CANTOS op. & II, tc. 45
Y. 1 ¥LII
espr.
a tempo
’v
——

Son numerosas las apariciones ornamentadas e invertidas del motivo ba-
sico, y se podria enumerar una gran cantidad de ejemplos de las multiples
transformaciones y variaciones que sufre. Es posible afirmar que todo el
material melédico-arménico deriva de este motivo y asi lo encontramos in-
tegrando también formaciones verticales (ver €. 12):

El.12

SIETE CANTOS op. 8, I[, c. 8

yi.t
y.u

¥ia.

La tltima aparicién del motivo {Si bemol-La bemol-Mi natural) en el
violin primero tiene un sentido todavia mds suspensivo, por la no resolu-
cién de la quinta aumentada, lo que se refuerza con la tensibn arménica
producida por las formaciones de séptimas y cuartas aumentadas.

Una nueva dimensién de este motivo unificador aparece en la tercera
cancién, de mayor estabilidad tonal y con pasajes de franca politonalidad,
como por ejemplo Fa sostenido-Do mayor y Mi bemol menor en los com-
pases 11-20.
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Este nuevo planteamiento del material tematico basico constituye un
ostinato utilizado durante gran parte de la cancién y lo ilustra el ejemplo 13.

Ej 13

SIETE CANTOS op.#, III, c.12

Adquiere en ciertos momentos caracter cadencial con un sentido domi-
nante-ténica (La bemol-Si bemol-Mi bemol, cc. 17-18) o como inicio de frase
(Si bemol-Mi bemol, cc. 21-22).

La integracién del motivo en un sentido vertical y horizontal la encon-
tramos en los compases 40-41 (ver ej. 14).

Ej. 14

SIETE CANTOS op. 8, III, cc, 40-41
Pit lento J.: 83

L

1L 19) o
r—r—r
U- nos cla- ve

De sonoridad impresionista, la cuarta cancién insiste en un ostinato pero
de giro cromético en los violines segundos y violas, mientras los instrumen-
tos extremos —violines primeros y cellos— mantienen largas notas pedales,
produciendo un interesante juego de planos sonoros; en la voz reaparece
el motive transportado, destacando la palabra “amaba” (ver ej. 15).

Ej 15
SIETE CANTOS op. 8, [V, cc. 16-19

Pio tranquille

a- ma- ba
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La cadencia final del cello (La-Re) mantiene el sentido de dominante-
ténica del motivo generador.
Un ambiente sombrio impera en la quinta cancién:

“Miro las hojas muertas
que alfombran la tierra
Entre su nacimiento y su muerte

nada ha cambiado para mi”.

Profundamente dramaético, el arioso se refuerza con el sonido sombrio y
opaco de las cuerdas sin vibrato, segiin la indicacién expresa del compo-
sitor, que subraya la desesperanza y el abandono. La cualidad ritmica del
motivo inicial es ampliamente elaborada en aumentacién de valores, y el
climax (“;Soll joh! |Soll”) se ilumina con una nueva variante del motivo
basico (ver €j. 16},

E]. 16
SIETE CANTOS 5p.8 V, ¢.®

avioso $x . 84

g :
{Sel! foht [Soll

Agitada y fuertemente ritmica, la cancién VI se podria considerar como
el climax del ciclo; ritmos bartokianos y los grandes saltos de algunos pa-
sajes subrayan el impulso motor de la cancién. La frase final, “Yo cantaré
a la muerte libertadora”, hace su entrada con el motivo basico, pero ahora
con un nuevo énfasis producido por la nota repetida (ver ej. 17).

Ej. 17
SIETE CANTOS op. 8, VI, cc. 52= 55

Allegro < = 152

a la muer- te

Una disminucién de la densidad y dinamica hacia el final prepara el
ambiente de la 1ltima cancién (VII), estructurada en la forma A B A’, En
las secciones extremas largas notas pedales sostienen un recitativo libre y
fluido, que se hace mas patético en la parte central (B}, y que es acompa-
fiado por un ostinato ritmico siempre en dindmica piano con sordina, uti-
lizindose la version retrogradada del ritmo del motivo inicial del ciclo (ver
ej. 18).

Ej. 18

gyt
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Gradualmente a este motivo ostinato le suceden cuatro compases que re-
cuerdan el comienzo del ciclo. De este modo la mudsica cobra, ademas del
cardcter ciclico, un sentido formal cerrado, En un tempo Pii Adagio reapa-
recen las largas notas pedales en las cuerdas, para luego desaparecer de-
finitivamente y dejar solo al poeta cantando tristemente su Wltimo adiés.

La cancién coral a cappella también ha interesado a Carlos Botto. Las
Tres Canciongs Corales op. 20, “Lluvia”, “Nostalgia® y “Vecina”, con textos
de Juan Guzméan Cruchaga, fueron galardonadas con una Mencién Honrosa
en el Primer Concurso de Composicién Coral organizado en 1967 por la Aso-
ciacién Nacional de Coros, en conjunto con la Asociacién Nacional de
Compositores y la Asociacion de Educacién Musical. Segin Raquel Bustos,
“estan elaboradas en el estilo sencillo, natural y directo caracteristico del
compositor” 24,

En la actualidad el compositor se encuentra revisando una nueva obra,
las Tres Canciones Corales para tres voces femeninas sobre textos de Ga-
briela Mistral.

PERSPECTIVAS

En nuestro siglo, los medios de expresién musical se han multiplicado enor-
memente mientras que ha decaido la expresion de! contenido. Para Carlos
Botto esto tltimo es de gran importancia, el contenido y la profundidad
de su pensamiento lo han llevado a rechazar, por principio, el mero ejerci-
clo especulativo o las ingeniosas combinaciones técnicas. No le interesa
si su posicién esta a la moda, pues su talento musical no necesita de herra-
mientas musicales vanguardistas, que, en algunos casos, son s6lo un disfraz
para esconder el vacfo interior. Este talento, unido a su honestidad frente
a la creacién artistica, le ha permitido crear obras significativas que cons-
tituyen un aporte especialmente valioso al acervo cultural del pais.
Recomendamos ampliar la difusién de obras que atn no han sido estre-
nadas e, incluso, carecen de una edicién heliografica, como es el caso de
los Tres Valses op. 2 para piano, Cuairo Baladas op. 14, de Paul Fort, para
voz y piano, Tres Canciones op. 21 para voz y piano sobre textos de Rubén
Dario, el repertorio para flautas dulces y los Tres Canfares op. 24 para voz

y guitarra.

Universidad de Chile,
Facultad de Artes

24 Raquel Bustos, "“Carlos Botto Vallarino, Tres Canciones Corales, op. 207, R.M.Ch,,
XXX11/141 (enero-marzo, 1978), p. 57.
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CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL DE CARLOS BOTTO VALLARINO

NOTAS PRELIMINARES

1) Fste catflogo constituye una revisibn critica y puesta al dia del catdlogo publi-
cado en la Serie Compositores de América, vol. 14 (Washington, D.C.: Unién
Panamericana, 1968), pp. 25-29.

2) Hemos incluido la totalidad de la obra de Carlos Botto con la excepeién de
aquellas composiciones en proceso de revision.

3) Abreviaturas:
A : Ao,
B : Bajo,

FMCH : Festivales de Musica Chilena,

IEM hel.: Copia heliogrifica preservada en el archivo de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile,

MS :  Manuscrito,
S ; Soprano.
T :  Tenor,
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Revista de Musicologia, volumen III, nimeros 1-2, enero-diciembre, 1980.
Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia. 335 pp.

Dirigida por el eminente musicélogo Dionisio Preciado, la Revista de Musi-
cologia es otra valiosa contribucion de la Sociedad Espafiola de Musicologia,
la que cuenta con numerosas publicaciones de catilogos, estudios, ediciones
de misica antigua y cuadernos de musica antigua espafiola. Esta contun-
dente tercera entrega, que incorpora dos nimeros, en su parte medular
presenta seis 6ptimos y documentados estudios que a continuacién pasamos
a resefiar:

“Una encuesta etnomusicoldgica a las islas pitiusas: Ibiza y Formentera”,
de Josep Crivilié i Bargall, es un estudio sobre la actualidad de la musica
tradicional en las dos islas menores de las Baleares, las que presentan impor-
tantes diferencias sobre la musica de tradicién oral con respecto a Mallorca
y Menorca. Su temética abarca la misica vocal, misica instrumental, ele-
mentos sustanciales de su musica, instrumentos tipicos, la musica tradicional
y la sociedad, los agentes de la musica y sus medios de transmisién, las valo-
raciones ideolégicas del sonido y de la musica tradicional, la reparticién geo-
grifica de los cantadores y del repertorio, e incluye también breves referen-
cias histéricas, ejemplos musicales y fotografias.

El segundo articulo es de Pedro Calahorra Martinez y se basa en dos
inventarios de los siglos XV1 y XVII de los libros de coro y de canto de
6rgano de la capilla de musica de la Colegial de Santa Maria la Mayor y
de los Sagrados Corporales de Daroca y en dos pequefas cronicas daro-
cences. Con estos documentos, y los datos recogidos con anterioridad, el
autor desarrolla un detallado panorama de la miisica de esta ciudad zara-
gozana, el que articula en tres partes: la misica en Daroca hasta el siglo
XVI, durante el siglo XVI y en el siglo XVII, con completisimas referencias
a instrumentos, musicos cantores, instrumentistas e inventarios de libros.
Una extensa lista de nombres de miisicos que figuran en este trabajo cierra
este interesante estudio.

Dionisio Preciado, en el tercer articulo, sobre “José Ferrer Beltrén (ca.
1745-1815), organista de Tremp, Lérida, Pamplona y Oviedo”, ofrece una
completisima biografia del compositor espafiol. L.os datos biograficos de Fe-
rrer, sus familiares, sus antecesores y sucesores en los distintos magisterios,
los comprueban numerosas fuentes documentales que en algunos casos sirven
para corregir datos aparecidos en otros escritos, Bésicamente documental,
este estudio complementa otro anterior del mismo Preciado, en el que enfoct
principalmente las sonatas para clave de José Ferrer.

“Los cénones enigméticos de Juan del Vado (gMadrid? ca. 1625-Madrid,
1691). Noticias sobre su vida”, de Luis Robledo, es una excelente e intere-
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sante contribucién al conocimiento de la prictica ya usada en el Renaci-
miento y de gran proliferacién en el siglo XVII, sobre el enigma musical.
Este, al unir musica, pintura, poesia y hasta arquitectura, representa, como
dice Robledo, “un claro ejemplo del ideal barroco de unir todas las artes en
un solo ademén expresivo”. El articulo, en su parte medular, es un estudio
y transcripcién de ocho cénones enigméticos de Juan del Vado, compositor
e instrumentista madrilefio del siglo XVII, que sirvié en la Capilla Real. Seis
de estos emblemas del mismo compositor aparecen precediendo otras tantas
misas en el manuscrito autégrafo conservado en la Biblioteca Nacional de
Madrid, con palabras introductorias y explicativas de su autor. Los dos
ltimos, que aparecen al final del libro de misas, carecen de estas explica-
ciones, como asimismo de las resoluciones que permiten descifrar los ante-
riores.

Ilustran el trabajo hermosisimas reproducciones de los originales y se
complementa con noticias biograficas sobre el compositor, aclaraciones sobre
la acepcién del violén como término utilizado para designar a los instru-
mentos de la familia del violin, lista de ediciones modernas y discografia
de Juan del Vado, ademas de juicios sobre el compositor de autores del siglo
XVIII que lo elogian,

Un interesante y poco clarificado tema es abordado por Louise Kathrin
Stein en el articulo “El ‘Manuscrito Novena’: sus textos, su contexto histérico-
musical y el misico Joseph Peyré”. Toma como punto de partida a una in-
vestigacion iniciada por el eminente musicélogo José Subira, quien publicara
en 1949 un estudio analitico y descriptivo de una extensa coleccién manus-
crita de misica para el teatro, el que la autora ha identificado como “Manus-
crito Novena”, Louise Stein impulsa la investigacion, identificando las fuentes
literarias de los textos comprendidos en el Manuscrito Novena, ubica esta
coleccién en su contexto historico-musical y precisa la fecha de su creacién.
El origen y contenido de este legajo es clarificado por la documentacién
existente y que se relaciona con la musica y los musicos del teatro espaiiol
de principios del siglo XVIII. Joseph Peyré es el vinico compositor mencio-
nado en el manuscrito, y aunque en el actual trabajo no se agota la inves-
tigacién, aporta valiosos datos: para futuros estudios.

Finaliza el articulo con una lista alfabética de las comedias y autos de
la misica que se encuentra en el Manuscrito Novena, con datos de autores,
tuentes y fechas de representacién, compadias y teatros.

“Una vihuela de arco y un bajén del convento de la Encarnacién de
Avila”, de Rafael Pérez Arroyo, es el sexto articulo de esta excelente revista.
Como el titulo lo indica, el objetivo del trabajo es el estudio descriptivo y
la forma de ejecutar estos dos instrumentos antiguos. Es un completisimo
trabajo que resume los origenes de ambos instrumentos, aclara el uso de
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estos términos, informa sobre valiosas citas de los inventarios espafioles, y
describe ambos instrumentos con minuciosidad. Se complementa con dibujos
ilustrativos y fotos de la vihuela de arco y del bajén que en la actualidad
se encuentran en ¢l convento de Ia Encarnacién de Avila.

La seccién miscelanea de la revista aborda otros cuatro temas del pasado
musical espafiol, en sucintas, pero bien documentadas presentaciones: “3Dén-
de nacié el organista Joaquin de Oxinaga?”, de Dionisio Preciado, “El mir-
litén, instrumento de musica alta”, de Jacinto Torres, “El Ars Antiqua en
Cataluiia (Apéndice I)” de M? Carmen Gémez Muntané, e “Inventario de
las obras del s. XVIII conservadas en la catedral de Granada el afio 1800,
de Luis Robledo.

Se cierra el volumen de la Revista de Musicologia con la transcripcién del
texto de José Palomino y su plan de reforma para el mejoramiento de la
capilla de musica de la catedral de Canarias (1809), de Lothar Siemens
Hernéndez, y una seccién de resimenes bibliograficos e informacién biblic-
grafica.

José M#* Llorens (ed.). Coleccién Higinio Anglés. Cuadernos de mdsica an-
tigua espafiola. Fasciculos 1 al 5. Barcelona: Diputacién Provincial de
Barcelona, Biblioteca de Catalufia, 1974-1976.

Continuando la labor iniciada por el infatigable musicélogo monsefior Hi-
ginio Anglés, el Departamento de Misica de la Biblioteca de Cataluiia, bajo
la direccién de José M? Llorens, ha editado una importante y valiosa colec-
cién de cinco fasciculos dedicados a la musica antigua espafiola. Las trans-
cripciones y realizaciones de los manuscritos, conservados en la Biblioteca
antes mencionada, fueron el resultado de un trabajo acucioso y profundo por
parte de investigadores de gran trayectoria; constituyen un aporte signifi-
cativo a la difusién y conocimiento de este repertorio.

Los fasciculos resefiados son los siguientes:

1. Roméin Escalas (ed.). Resercada, Baixetes, Minuets, siglos XVII y XVIIL.
24 pp.

2. Francisco Civil (ed.). Magnificat, Juan Pusalgues (1690-1770), 28 PP

3. Macario Santiago Kastner (ed.). Bicinium de Sebastidn Posa (siglo
XVI). 8 pp.

4. José M# Llorens. Tres Tocatas, Pablo Nassarre (1664-1724), 35 Pp-

5. José M? Llorens (ed.). Tientos partidos, Juan de San Agustin, Vicente
Hervds (siglos XVII-XVIII). 34 Pp.
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1. El primer fasciculo incluye diez trozos anémimos, cuyos “titulos u otras
indicaciones escritas figuran como en el original”. El transcriptor ha dife-
renciado aquellos signos o notas afiadidas —realizacién del bajo continuo—
con una impresién mis fina, o, en el caso de alteraciones agregadas, ubi-
candolas encima del pentagrama. En el prefacio explica la arbitrariedad de
la instrumentacién sugerida, en consideracién a “los gustos y posibilidades
de la época. Las partes superiores podian ejecutarse con cualquier instru-
mento melédico que abarcara el ambito de las melodias (flauta travesera,
flautas dulces, oboe, violin, violas agudas, etc.). El bajo continuo se
realizaba con un instrumento de tecla (clavecin u 6rgano) o uno de cuer-
das punteadas (laid, tiorba, vihuela, arpa, etc.). La voz del bajo se do-
blaba con viola de gamba, violoncello, fagot o cualquier instrumento
grave, Existia la posibilidad de afiadir voces intermedias improvisadas con
instrumentos melédicos, a modo de refuerzo (ripieno), en la realizacién
de la armonia”.

La dilucidacién del “tempo” y la realizacién del “grupetto” (inico signo
de ornamentacién que aparece), también se facilitan en el Prefacio, con el
objeto de guiar al intérprete hacia una correcta interpretacién de estas obras.

2. El Magnificat de Juan Pusalgues (1690-1770) es una “importante obra
[que] pone en evidencia la singular manifestacién del barroco musical en
tierras catalanas”, Posiblemente fue compuesto en 1750 y, por su tratamien-
to y corta duracién se acerca al estilo de la cantata: un coro a cuatro voces
(triple primero, triple segundo, alto y tenor), dialoga expresivamente con
solos de soprano y alto; la parte instrumental, a cargo de violines primeros,
violines segundos y bajos, realiza interesantes contrapuntos a las partes
vocales, con evidente influencia de los grandes maestros alemanes y fran-
ceses de mediados del siglo XVIII. Para facilitar la interpretacién, el bajo
centinuo, confiado al érgano, ha sido realizado por el transeriptor.

La publicacién del Magnificat de Juan Pusalgues, compositor del cual se
tienen escasas noticias biogréficas y del que se conservan pocas obras, re-
presenta un valioso aporte a la difusién del repertorio musical religioso del
barroco tardio en la peninsula ibérica.

3. El tercer fasciculo publica por primera vez una obra de Sebastidn Posa.
No existen datos biograficos sobre el compositor, pero atendiendo “a su
estilo de composicién y al hecho de que su obra se halla incluida en una
coleccién de piezas pertenecientes a compositores de la generacién de Mateo
Flecha el Viejo™, el transcriptor Macario Kastner lo ubica en pleno siglo
XVI. El titulo —Bicinium— fue agregado por Kastner “en virtud de que la
composicién instrumental a dos voces de Posa, concebida en escritura con-
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trapuntistica y hasta imitativa en algunas secciones, corresponde al estilo
del Bicinium del siglo XVI y de la primera mitad del XVII”,

La instrumentacién que se indica para esta obra es corno inglés y trom-
bén a varas, pero siguiendo las modalidades de la época, se sugieren otras
combinaciones con dos instrumentos de viento o de cuerda, o mezcla de
ambos, siempre que respondan a las tesituras “Altus” y “Bassus” anotadas
en el manuscrito.

La insercién de algunos adornos, que aparecen con graffa mas pequeiia,
responde a la costumbre de la época para la improvisacién. Dada la
variedad de instrumentos con que se puede ejecutar, el intérprete podrd
suprimirlos o agregar otros de acuerdo a sus posibilidades,

4. Como reconocimiento a los antiguos compositores de tecla y sumandose
a las trascendentales ediciones de las Obras completas de Cabanilles y de
Elias, y a los cuatro volimenes de la Antologia de Organistas espaiioles del
Siglo XVII, el cuarto fasciculo incluye y por primera vez, Tres Tocatas, de Pa-
blo Nassarre (1664-1724), autor “de la obra més voluminosa y més completa
que sobre teoria musical barroca se ha escrito en Espafia”,

La presente edicién critica incluye en su extensa Introduccién referencias
sobre Nassarre y a su multifacética actividad como organista, teérico vy
compositor, y un andlisis de las Tocatas en su contexto modal.

Una extensa bibliografia acompafia la edicién de estas obras, las que
enriquecen el repertorio ya publicade de miusica para érgano y que consti-
tuyen ejemplos interesantes y atrayentes para el ejecutante,

5. Gracias a esta publicacién, por primera vez ven la Juz tres obras igno-
radas, dos de Vicente Hervas y una de fray Juan de San Agustin, que
figuran en el mismo manuscrito del cual se entresacaron las obras del cua-
derno cuarto.

José Marfa Llorens destaca, en su amplisima presentacién, el interesante
hecho de que ambos compositores se encuentran entre los pocos “autores
del siglo XVIIT que continuaron la linea estilistica tradicional del Tiento”.
Agrega, més adelante, que estas obras representan el “cambio que en Espafia
se operé gradualmente en la transicién del Barroco al Rococé musical, aun
cuando fuese sin transformaciones radicales en la forma y contenido”, y ad-
vierte en ellos la influencia de los “grandes maestros italianos formados en
la Escuela Napolitana de Alessandro Scarlatti, con el resultado positivo de
haber injertado en nuestra musica [espafiola] intima y severa el espiritu
immenso e gioioso de la italiana”.

En esta acabada presentacién del fasciculo 5 se destacan, ademds, otros
aspectos ilustrativos: la funcién e importancia del Tiento dentro del acto
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litirgico v el aprovechamiento didéctico que se deriva de estas obras, con
piezas de gran utilidad para el estudio.

Se agregan valiosos datos biograficos de los autores Juan de San Agustin
y Vicente Hervas, ademés de una critica detallada de la edicién que, como
la del fasciculo cuarto, confiere a estas publicaciones un valor musicolégico
de alto nivel.

Inés Grandela
Universidad de Chile
Facultad de Artes

Ramén Pelinski. La Musique des Inuit du Caribou. Cing perspectives
méthodologiques. Montréal: Les Presses de I'Université de Montréal,
1981. 231 pp.

Este libro forma parte de una serie dedicada a la Semiologia y el analisis
musical. Sus cinco capitulos son el fruto de la investigacién realizada por
Ramén Pelinski, profesor de la Facultad de Musica de la Universidad de
Montréal, sobre las culturas musicales de dos comunidades inuit (esquima-
les), Rankin Injet y Eskimo Point. El texto se propone evaluar la situacion
de la musica inuit tradicional en un pueblo inuit moderno. Las comunidades
de Rankin Inlet y Eskimo Point estdn situadas en los territorios del Noroeste
canadiense, en la costa oeste de la Bahia de Hudson,

El primer capitulo ofrece un panorama del contexto sociocultural inuit
en Rankin Inlet y sobre los cambios que se han producido en ese lugar
debido al proceso de aculturacién. Estos cambios se examinan en el canto
tradicional personal, gjejai, compuesto y transmitido oralmente. Las con-
clusiones generales del estudio de este repertorio sefialan una continuidad
de estilos, en sus rasgos musicales y poéticos, al compararlos con repertorios
registrados en periodos anteriores en la regiém, por lo que es posible pre-
decir que, con una debida proteccion, la identidad inuit podria prevalecer
y no ser afectada por el impacto de la civilizacién blanca.

El capitulo segundo tiene como objetivo estudiar una muestra de misica
inuit de Eskimo Point a la que diversos investigadores han atribuido un
caracter “polifénico”. Preceden este estudio de los ejemplos musicales algu-
nas consideraciones criticas sobre la organizacién jerarquica de la termino-
logia musicolégica, y sobre la utilizacién del término “polifonfa” en una
perspectiva intercultural,

El propésito del tercer capitulo es mostrar la prctica émica de sustitu-
ciones intervilicas en el canto personal de los inuit de Caribou, comparando
dos repertorios registrados en el intervalo de 63 afios: 1914 y 1977
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El procedimiento analitico agrupa los ejemplos en una serie de paradig-
mas, mediante los cuales es posible mostrar ciertas regularidades que se
encuentran en una constelacién de intervalos susceptibles de sustitucidn
émica,

El capitulo cuarto busca establecer una tipologia de los contornos melé-
dicos que caracterizan tres muestras de cantos personales inuit, aplicando
las técnicas de la taxonomia numérica.

El tltimo capitulo tiene por objetivo disefiar una gramética generativa
del canto personal ajgjai, es decir, construir un modelo generativo basado
tanto en la interpretacién de los datos, como en la observacién y anilisis
de los cantos recogidos.

El contenido de este libro constituye uno de los primeros estudios reali-
zados en estas comunidades sobre la base de datos etnogréficos recogidos
directamente en terreno por el autor. La originalidad de la obra radica en
la aplicacién de las distintas perspectivas metodolégicas a un mismo objeto
de estudio: antropologia, semiologia, gramatica generativa e informética.

Raquel Bustos

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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En Resefia de Fonogramas:

Obras sinfénicas de Jorge Urrutia Blondel, Alfonso Letelier, Domingo Santa Cruz y
Carlos Riesco. Grabacién en una cassette, 1981. Universidad de Chile, Facultad
de Artes, FA-C-OC1. Notas explicativas. N® 156 . . . . . . . . , .

Obras para piano de Carlos Riesco, Juan Lémann, Ida Vivado y Juan Amenébar.
Grabacién en una cassette, Estéreo, 1981. Alhué EAP-C21, Notas expli-
cativas, N® 156 . . . . . . . . . . . . . ...,

Obras electroaclisticas de Juan Amenébar. Grabacién en una cassette. Estéreo.
1981, Alhué EAW-C12, Ne¢ 158 .o e e e e

MISTRAL, GABRIELA, “Los Sonetos de la Muerte”. N° 153-155 .

NKETIA, J. H. KWABENA, Sobre la Historicidad de la Musica en las Culturas
Africanas. Ne 156 . . . . . . . . . . . . ..
SANTA CRUZ, DOMINGO. In Memoriam: Jorge Urrutia Blondel {1903-
1881)). N® 156 . . . . . . . . . . ...
TOUMA, HABIB HASSAN. Historia ¢ Historicidad en la Misica Arabe, N¢ 158
VICUNA, MAGDALENA. In Memoriam: Andrée Haas (1903-1981). N¢ 153-155
VIVADO DE BONTA, IDA, In Memoriam: Elkira Castrillén de Mutschler, N¢ 158

Indice sistemdtico de articulos

ETNOMUSICOLOGIA

GREBE VICURNA, MARIA ESTER. Antropologia de la Msica: Nuevas Orienta-
ciones y Aportes Teédricos en la Investigacion Musical. N® 153-155 . . . ,
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IN MEMORIAM

ELCIRA CASTRILLON DE MUTSCHLER por Ida Vivado de Bonts. N° 158
LUCHO CORDOBA (1902-1981) por Hemin Letelier, N° 133-155 .
ANDREE HAAS (1903-1981) por Magdalena Vicuia, N°¢ 153-155 .

JORGE URRUTIA BLONDEL (1903-1981) por Domingo Santa Cruz, kN9 156

MUSICA Y LITERATURA

LETELIER LLONA, ALFONSO. “Los Sonetos de ja Muerte" en su Acontecer
Musical, N° 153-155 . . . .

MASSONE, JUAN ANTONIO. El Sostenido Dolor de “Los Sonetos d-e la
Muerte”. N° 153-155 . . .

MISTRAL, GABRIELA, “Los Sonetos de la Muerte”, N® 153-155 .

MUSICA Y MUSICOS DE AMERICA

CLARO VALDES, SAMUEL, Mtsica Teatral en América, N° 158 .

MUSICA Y MUSICOS CHILENOS

BUSTOS VALDERRAMA, RAQUEL. Marfa Luisa Sepélveda Maira (1892
1958)N°153—155..................'.

LETELIER LLONA, ALFONSO. “Los Sonetos de la Muerte” en su Acontecer
Musical. N° 153-155 (Ver también bajo “Mtsica y Literatura’ ). .o

MERINO MONTERQ, LUIS, Catilogo de la Obra Musical de Alfonso Letelier
LlonaN°‘153-155...................

MERINO MONTERO, LUIS, Don Andrés Bello y la Mdsica. N9 153-155 .

MUSICA Y MUSICOS DE OTRAS REGIONES

CORREA DE AZE'VEDO LUIZ HEITOR La UNESCO y la Hlstona de la
Musica. N°¢ 158 .

NKETIA, ]. H . KWABENA. Sobre la Hlstonc:dad de la Mus:ca en las Culturas
Afncanas Ne 156 . .

TOUMA, HABIB HASSAN, Historia e Historicidad en la Musica Arabe. N° 156
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117

59
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RESENAS

A. Fonogramas

Antologia del Tango Rioplatense, Vol. 1 (Desde sus comienzos hasta 1920), Album
de tres discos 33 R.P.M, con notas explicativas y un estudio del mismo titulo,
con 153 p{a. de textos, ejemplos e ilustraciones. Buenos Aires, Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega”, 1980. Resefia de Samue] Claro, N® 153-155 .

Obras electroaciisticas de Juan Amendbar. Grabacién en una cassette. Estéreo.
1981. Alhué EAW-C12. Resefia de Luis Merino, N° 158 . c e e

Obras para piano de Carlos Riesco, Juan Lémann, Ida Vivado y Juan Amenibar,
Grabacién en una cassette, Estéreo. 1981, Athué EAP-C21. Notas explicativas.
Resefia de Luis Merino, N® 156 . . . . . . + « « « « + = « « o

Obras sinfénicas de Jorge Urrutia Blondel, Alfonso Letelier, Domingo Santa Cruz
y Carlos Riesco. Grabacién en una cassette. 1981, Universidad de Chile, Facul-
tad de Artes. FA-C-OCl. Notas explicativas. Resefia de Lnis Merino. N° 156

B. Libros y Revistas

Camneiro de Mendonca, Belkiss S. A mdisica em Goids. Segunda edicion {Co-
lecao Documentos Goianos, N® 11). Goiés: Editora Goidnia, 1981, 385 pp.
Resefia de Inés Grandela, N° 156 . e e e e e e e e

Dandrieu, Pierre. Livre de Nodls Variés pour Orgue (Paris: Publications de la
Société Frangaise de Musicologie, Henge), Premiére série, XXII, 1979), 196 pp.
Reseia de Inés Grandela. N° 153155 ., . . . . . . . . . . . . .

Gabor, Charles G. Antologis: Introduccién a la misica folklérica del Ecuador.
Quito: Banco Central del Ecuador, Programa Regional de Musicologia PNUD/
UNESCO, 1981, 81 pp. Resefia de Inés Crandela. N° 156 . . . . . . .

Heterofonka. 71, Revista Musical, octubre-noviembre-diciembre 1980. Vol. XIII,
Ne 4, México, D. F. Reseia de Samuel Claro Valdés. N¢ 153-155 . ..

Instituto Colombianoe de Cultura, Programa Regional de Musicologia PNUD/
UNESCO. Mgsica Coral Colombiana. Volumen 1, Obras originales, Volumen 2,
Arreglos. Bogotd, 1981, 122 pp., 98 pp. Reseiiz de Inés Grandela, N°® 156 .

Instituto Nacional de Cultura. Programa Regional de Musicologia PNUD/UNESCO.
Misica Coral Peruans. Volumen 1, Obras originales, Volumen 2, Arreglos y
versiones corales, Lima, 1980. 78 pp., 82 pp. Reseiia de Inés Grandela. N° 156

Inter-American Music Review. Vol, III, N¢ 1, Otofio 1980. Reseia de Samuel
Claro Valdés. N¢ 153-185 . . . . . . . . .« + « « + + « « &+ .
Migot, Georges. Second Livre d'Orgue (Paris, Les Amis de L'Oeuvre et de la

Pensée de Georges Migot, Leduc, ed. Lucien Poirier, 1079), 57 pp. Reseiia
de Inés Grandela, N° 153-158 . . e e e e e e e e e e

Pinilla, Enrique. Informe sobre lg miisica en el Pers (Sobretiro de ka Historia del
Perdi, tomo IX). Lima: Editorial Juan Mejia Baca, 1980. 322 pp. Resefia
de Inés Grandela. N? 158 . . . . . « « « « « « o o« o o« o &

Recerca Musicoldgica, 1. Barcelona: Institut de Musicologia Josep Ricart 1 Matos,
1981, Reseiia de Inés Grandela, N° 156 . . . . . . . - . - + .
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Revista de Midsica Latino Amesicans. Latin American Music Review. Vol, 1,
N¢ 2, Fall-Winter 1980. Umvemty of Texas Press. Resena de Samuel Chro

Va]des N¢ 153-155: . . 143
Revista del Instituto de Investigacién Musicoldgica Carlos Vega, Afio 3, N° 3, 1979,

Buenos Aires, Argentina. Reseiia de Samuel Claro Valdés. N 153-155 . . . 142
Revista Musical de Venezuels, Ao 1, N? 2, sephembcre—dﬂc:embm 1980, Reseiia

de Samuel Claro Valdés, N° 153.155 . . . . . 142

Indice de nombres

ADVIS, LUIS. Ne 153-155: 176

AGOGLIA, ESMERALDA. N° 153-155: 165
AGUIRRE, PEDRO FELIX DE. N° 153-155: 160
ALARCON, LUIS. N° 153-155: 173
ALCALDE, ANDRES, N° 158: 68, 67
ALIAGA, MIGUEL ANGEL. N° 153-155: 175
ALIAGA, RAUL. No 153-155: 163

ALONSO, ALICIA. Ne 153-155: 164
AMENABAR, JUAN. Ne 153-155: 173
ANSALDI, FERNANDO, N° 153-155: 172, 174
ANSALDI, FRIDA, N° 153-155: 182
ANTIRENO, FERNANDO, N° 156: 67
ARANGUIZ, WALDO. N° 153-155: 168-177
ARAOS, ANGEL. N 153-135: 163
ARAVENA, JULIO, Ne 153-155: 175

ARAYA, PATRICIA. N° 156: 63

ASCH, DAVID VAN. N° 153-155: 169

BANADOS, ANIBAL. N° 153-155: 163, 180
BARON, MARGARITA, N° 153-155: 164
BARRIA, PATRICICO. N® 156: 67

BARRIOS, SANDRA, N¢ 153-155: 162
BERNET, DIETFRIED. N° 153-155: 18}
BEVAN, MAURICIQO. N° 153-155: 171
BIGNON, RODRIGO. N° 153-155: 170
BRAVO, FERNANDO. N? 156: 88

BRAVO, MIGUEL ANGEL, N° 153-155: 164
BRAVO, ROBERTO. N¢ 153-155: 166
BROCKMAN, PATRICIA. N° 153-155: 169, 175
BUICK, LORNE. N* 153-155: 178

BUNTE, CARL, N° 153-155:; 161

BURGOS, GENARO. N¢ 158: 66, 67

CALDERON, BESSIE, N° 153-155: 162

CAMPO, EDITH DEL. N° 153-155: 165

CANZONIERI, VIRGINIA. N° 153-155: 167

CARDENAS, CLARA LUZ, N¢ 153-155: 163

CARLSSON, WIET. N° 153-155: 162

CARRASCO, CRISTIAN. N¢ 153-155. 174

CARRASCO, MARIA ANTONIETA. Ne 153-155: 163; N¢ 156: 68.
CASTRO, PABLO. N° 153-155: 174
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CATALA, MONTSERRAT, N° 153-155: 164
CELIS, ROSA. N° 153-155: 162
CHAYAN, RUBEN. N° 153-155: 164, 165
CHELON, GEORGES. N¢ 153-155: 169
CIFUENTES, MARUJA. N¢ 153-155: 164
CINTOLESI, OCTAVIO. N° 153-155: 165
CONN, FRIDA. N® 153-155: 174

CORI, ROLANDO. N¢ 158: 67
CORVALAN, ELENA. N° 153-155: 163
CRUZ, ALVARO. N° 156: 70

CRUZ, ISOLEE. N° 153-155: 173

CRUZ, RICARDO, N° 153-155: 173
CUADRA, FERNANDO. N¢° 153-155: 176

D’'ANTUONO, ELEANCR, N° 153-155; 164

DAWSON, LYNE. N¢ 153-155: 171

DELLER, MARK. N¢ 153-155: 171

DIAZ, CORA. N° 153-155: 173

DIAZ, RODRIGO. N° 156: 67

DIX, NIGEL. N¢ 153-155: 169

DOMINGUEZ, GERMAN. N¢ 153-155: 176

DONATUCCI, EMILIO, N¢ 153-155: 168, 176; N° 156; 73

ECHAURREN, MAX. N¢ 156: 67
ELLIOT, PAUL. N° 153-155; 171
ESCOBAR, JORGE. N° 158: 72
ESCOBAR, KATERINE, N¢ 153-155: 162

FERRADA, TENNYSON, N¢ 153-155: 167
FISCHER, EDGAR, N°¢ 153-155: 172, 175
FISCHER, EDITH. N° 153-155: 168, 175, 176
FLORES, ADOLFO. N9 153-155: 177
FONES, MARY ANN. N¢ 158: 72

GACITUA, OSCAR. N° 1533-155: 167
GAJARDO, EDUARDO, N° 153-155: 174
GEORGES, VALENE. N¢ 153-155: 163
GETNER, MARIA ELENA. N°¢ 153-155: 164
GIRARD, PIEREE. N¢ 153-155: 169
GODOY, KENYA. N° 153-155; 163
GODOY, RUTH. N° 153-155: 174
GOMEZ, ALVARO. N° 153-153: 174
GONZALEZ, LUIS. N¢ 153-155: 168
GONZALFZ, MARES. N¢ 153-155: 173
GONZALFEZ, ROBERTQO. N¢ 136: 73
GQONZALEZ, RUBEN, N°¢ 158: 67
GONZALEZ, SERGIO. N° 156: 70
GUZMAN, EUGENIO. N¢ 153-155: 176

HARMS, ALBERTO. N¢ 153-155: 166, 167, 168, 176
HASBUN, OCTAVIO, N° 153-155: 175

HEINLEIN, FEDERICO. N¢ 156: 88

HERRERA, MARGARITA. N¢ 153-155: 163, 178
HERRERA, RODRIGQO, N 153-155: 172, 173
HERMOSILLA, JORGE. N@ 156: 68, 67

HURTADO, RAMON. N¢ 153-155: 163

IRARRAZAVAL, PAZ. N° 153-155: 167
IZQUIERDO, JUAN PABLO. N¢ 153-155: 166

JARA, JAIME DE LA, N° 153-155: 174

° 120 *



Indice de Niimeros Publicados en 1881 / Revista Musical Chilena

JARAMILLO, SOLEDAD. N° 153-155: 187
JIMENEZ, MANUEL. N° 156: 66

KALUBY SARWAT, MOURAD. N° 153-155: 185
KING, EUGENE. N? 153-155: 168

KIRSCH, ALFREDO. N° 153-155: 167, 175
KLIMPEL, RODRIGO. N* 156: 68
KLUCZYNSKA, MARIA. N¢ 153-155: 162, 164
KOSLOV, LEONID, N¢ 153-155: 165
KOSLOVA, VALENTINA, N° 153-155: 165
KROUMOVITCH, ROUTA, N¢ 153-155: 174

LAIR, IVES. N9 153-155: 1685

LANE, ELIZABETH. N¢ 153-155: 171

LARA, FERNANDQ. N¢ 153-155: 161; N*° 156: 72
LATORRE, LUIS ALBERTO. N° 153-155: 163
LAZO, FELIX. N° 153-155: 170

LEGUISOS, GLORIA. N° 153-155: 164

LEIVA, JUAN SEBASTIAN, N¢ 153-155: 173
LETELIER, CARMEN LUISA. N 153-155: 161, 163, 166, 170; N¢ 156: 66, 67
LETELIER, HERNAN. N¢ 153-155: 164
LETELIER, MIGUEL. N¢ 153-155: 181

LIRA, JUAN EDUARDO. N¢ 153-155: 181

LIRA, SEBASTIAN. N¢ 153-155: 170

LISE, IVE. N¢ 153-155: 169

LOBOS, VERONICA. N° 153-155: 162

LOPEZ, CECILIA. N¢ 156: 67

LOPEZ, EMMANUEL. N¢ 153-155: 172, 173
LOPEZ, ENRIQUE, N¢ 153-155: 174

LOPEZ, RAMON. N°¢ 153-155: 164

LORCA, MARIO. N¢ 153-155: 167

LUCERO, OSCAR. N° 153-155: 168

MANSILLA, JAIME. N¢© 153-155: 166, 167, 173
MARABOLI, JAIME. N°¢ 156: 87

MARKMAN, HILLEL. N° 153-155: 168

MATUS, MIRIAM. N¢ 153-155: 174

MENDIETA, ALFREDO. N° 156: 68

MENDOZA, ALEJANDRO. N° 153-155: 181
MENDOZA, ELIANA. N¢ 153-155: 187, 181
MENDOZA, FRANCISCA. Ne¢ 153-155: 167, 181
MENDOZA, GALVARINO. N¢ 153-155: 167, 181; N¢ 156: 68
MEZA, GUSTAVO, N¢ 153-155: 168

MEZA, SANTIAGO. N°¢ 153-155: 168; N¢ 156: 67
MINOLETTI, GUIDO. N® 153-155: 173, 174; N°© 156: 72
MIRANDA, ELMA. N? 156: 66

MOILYENEUX, SKELAGH. N° 153-155: 189

MULLER, JENNIFER. N°¢ 153-155: 165
MUNCHMEYER, GLORIA. N9 153-155: 173

NARVARTE, CASTOR. N¢ 153-155: 167
NAVARRETE, ROBERTO. N¢ 153-155: 168
NIETO, SARA. N° 153-155: 164, 185
NOGUERA, HECTOR. N¢ 153-155: 173
NUNEZ, RAMON, N¢ 153-155: 173

NUR, GUILLERMO. N° 153-155: 174

ODNOPOSOFF, ADOLFG. N¢ 153-155: 167
O’'REILLY, PHILIP. N¢ 153-155: 169
O’SHAUGHNESSY, PETER. Ne 153-155: 176
OUNDIJIAN, PETER, N¥% 153-155: 166, 187
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PALMA, ANA MARIA, N¢ 153-155: 167

PANELLA, JUAN PABLO. Nv 153.155: 163

PARRA, EUGENIO. N° 153-155: 188

PARRA, NIBALDO. N° 153-155; 168

PERA, ENRIQUE Ne 153-155: 168, 173, 176; N¢ 156: 69
PEB.ALTA RENATO. N¢ 153-155: 162

PEREZ, SOLEDAD. N 153-155: 164

PERL, 'ALFREDO. N¢ 156: 87

PIERROT, GERARD. N¢ 153-155: 189

PINO, MARITZA, N° 153-155: 173

PINOCHET, AUGUSTO. N° 153-155: 172

PINTO, MALUCHA. Ne 153-155: 168

PLAZA, CECILIA. N*° 153-155: 175

POBLETE, CARLOS. N¢ 153-155: 178

PONCE, GILBERTO. Ne° 153-155: 1862

PRIETO, ALFREDO. N°¢ 153-155: 176

PRIETO, BERTHICA. N¢ 153-135: 185

PRIETO, SERGIO. N¢ 153-153: 172, 173; N° 156: 69

QUEZADA, ERNESTO. N¢ 153-1535: 163, 175
QUEZADA, FRANCISCO. N° 153-155: 174

RADRIGAN, MARIA IRIS. Ne 153-155: 173
RAFIQUE, CHINCO. N° 153-155: 164
RAUSCH, CARLOS., N¢ 153-155: 165
RETAMALES, ROSA. N° 153-155: 162
RETTIG, FRANCISCO. N¢ 153-155: 166, 168
REYES, CECILIA. Ne 153-155: 162
REYES NE. N¢ 153-155: 174

RIFO, G ILLERMO. N°¢ 156: 70
RODRIGUEZ, ISIDOCRO. N° 153-156: 170
RODRIGUEZ, M, ELENA. N° 153-155: 163
RODRIGUEZ, DARWIN. N° 156: 68
ROJAS, ELBA. N¢ 153-155: 174, 175
ROJAS, SOLEDAD. N¢ 153-155: 175
ROIAS-ZEGERS JORGE, N° 153-155: 175
ROLLER, ELIZABETH. N° 156: 64
ROMAN, JORGE, N° 153-155: 174
RONDON, VICTOR. N° 153-155: 175
ROSAS, FERNANDO. N¢ 153-155: 177
ROSAS, VICENTE. N°¢ 153-155: 173
ROSSI, LUIS. N° 153-155: 188, 172

RUIZ, GERMAN. Ne¢ 153-155: 165, 167

SAAVEDRA, ALFREDO. N° 158: 66
SANDOVAL, DOMINGO. N° 156: 66

SAVI, ELVIRA. No 153-155: 163, 167, 169, 171
SCHMIDT HELEN. N° 153-155: 168, 176
SIERRA, PEDRO. N° 153-155: 168

SILVA, HAUL N° 153-153: 168, 173, 178
SOBARZO JOSE LUIS, N° 153.155: 165
SOLARI, MALUCHA. N° 153-155: 178
SOUBLETTE SYLVIA, N°¢ 153-155: 189, 170
SOUBLETTE VIOLAINE. N¢ 153-155: 170 174
SOUFFET, PIERRE. N° 153-155: 189

SOZA, JOSE. N° 153-155: 164

SPENCEH, ROBERT. N¢ 153-155: 171
STARKER, JANOS. N° 153-155: 171

STEIN, HANNS. N¢ 153-155: 188
STEVENSON, ROBERT. N° 153-155: 179
SULIC, NEVEN. N° 156: 67, 68
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TERAN, SERGIO. N¢ 156: 67

TERTZ, STEFAN. N° 153-155: 166

TEVAH VICTOR. N°¢ 153-155: 161, 162; N© 156: 72
TRUMPER BERNARDO, N° 153-155: 162

URBINA, JUAN CARLOS. N¢ 156: 67

VADELL, JAIME. N° 153-155: 167
VALDES, MAXIMILIANO, N° 153-155: 166
VASQUEZ JUAN. N° 153-155: 167

VEGA, ALBERTO. N 153-155: 173
VENEGAS RICARDO. Nv 153-155: 163
VERA, CARLOS. N° 153-155: 172; N© 156: 73
VIDAL, DANIEL. N° 153-155: 170 172, 173
VIDAURRE VIOLETA. N°¢ 153-155: 164
VILA, CIRILO. N° 153-155: 168
VILLARROEL HUGO. N¢ 153-155: 161
VIVANCO, RICARDO. N° 156: 70

WAISS, ELENA. N° 153-155: 179
WALLMAN MARGARITA. N° 153-155: 165
WEIL, CARLOS. N° 153-155: 170
W].’LC‘KENS SYLVIA. N¢ 153-155: 1861

YAMPOLSKY, BERTA. N¢ 153-155: 166
YANEZ, ALVARO. N° 153-155: 183

ZAPATA, SERGIO. N¢ 153-155: 162, 164, 165
ZAROTE, MIGUEL. N° 133-155: 163
ZUKERMAN PINCHAS. N¢ 153-155: 171

Indice sistemdtico de informacion de Crénica (1981)

CONCURSOS EN CHILE

CONCURSO DE COMPOSICION. Instituto de Musica y la Corporacién Artistica de

la Universidad Catélica, N® 153-155: 178

CONCURSO INTERNACIONAL DE EJECUCION MUSICAL DE VINA DEL MAR.

Ne 153-155: 180

ESTRENOS

A. DE BALLET POR CONJUNTOS CHILENOS

BALLET MUNICIPAL DE SANTIAGO
“Giselle”, Adam-Alonso, N° 153-155: 164

“La siesta de un fauno” , Debussy-Cintolesi. N® 153-155: 165

“El Espectre de la Rosa”, Weber-Cintolesi, N° 153-155: 185
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BALLET NACIONAL CHILENC
“Cascanueces”, Tohaikovsky-Caiderén. N° 153-155: 162

B. DE COMPOSITORES CHILENOS

Las obras con asterisco {*) han sido estrenadas en el extranjerc

ANTIRENO, FERNANDO. Las Ascuss. N° 138: 66

BARRIOS, ANA MARIA, La nifig del arpa, N° 153-155: 177

BOTTO, CARLOS, Enigma. N° 153-155: 177

CACERES, EDUARDO. Cuarteto Antiguo para instrumentos de percusién, N°¢ 153-155:
172; El Panadero. N° 156: 68

CARRASCO, FERNANDO. Cancién pore una Lavandera; Dos Estudios Peramétricos.
N°¢ 156: 67

CORI, ROLANDO. Gabtiellatta, icercare para doble coro (1981); Trozo Experimental
(1981). N© 158: 87

CORNEJO, SERGIQ. Tres Piezas para piano (198l). N° 156: 67

DELANO, PABLO. Penlaténica; Fantasia Concertante. N° 158: 66

GONZALEZ, JAIME. Itapira para orquesta. N° 158: 66

GONZALEZ, JUAN PABLO. Agua San Marcos; San Isidro Labrador; Cinco Lobitos;
Levdntate Juana. N 153-155: 177

GUARELLO, ALEJANDRQ. Tres Transcursos para violoncello v orquesta de cuerdas.
N? 156: 73

HEINLEIN, FEDERICO. Crear, N° 153-155: 177 ; Cantata del Pan y la Sangre. N© 156:
71

HERMOSILLA, JORGE. Dias y Noches, N° 156: 67

LEMANN, JUAN. Corrandg de la Gacels, N° 153-155: 177

LETELIER, ALFONSO. Desolada. N° 153-155: 163

LETELIER, MIGUEL. La Mort Favorable. N° 1533-153: 163

JUNGE, WILFRIED, Concierio para clavecin y orquesta, N¢ 156: 64

MATTHEY, GABRIEL. Sinfonfs de Cuna, N° 156: 87

NORAMBUENA, RODOLFO. Pieza para Trio. N° 158: 67

NURNEZ NAVARRETE, PEDRO. Toccata per due, N° 156: 68

ORREGO-SALAS, JUAN, Concierto op. 77 para oboe y orquesta de cuerdas. N° 156; 69;
De Profundis op. 76 (1979) para tuba y cuarteto de cuerdas ®*. N© 158: 69; Trio
N® 2 op. 75 (1977) para piano, violin y violoncello ®*. N° 156: 70

RAMIREZ, HERNAN. Concierto para percusién y orquesta de cuerdas. N® 158: 72

REYGADAS, LUIS. El amor de la lumbre. N° 153-155; 177

RIFO, GUILLERMO, Estudios Inconexos, N¢ 156: 70

SANTA CRUZ, DOMINGO. Sinfonia N? 1 op. 22. N? 156: 64 (reestrenc)

VARGAS, DARWIN. Concierto para fagot y orquesta de cuerdas. N9 156: 73

VIVADO, IDA, Allegro grazioso. N° 156: 66

C. DE COMPOSITORES EXTRANJEROS EN CHILE

ARCHER, VIOLET. Divertimento para oboe, clarinete y fagot (1949). N¢ 153-155: 168

CHERNEY, BRIAN. Quinteto para instrumentos de viento (1965). N9 153-155: 168

FIALA, GEORGE. Misica de Cdmara para cinco instrumentos de viento (1948). N° 153-
155: 168

PAPPINEAU-COUTURE, JEAN. Suite para piano, flauta, clarinete, comoe v fagot (1947),
N¢ 153-155: 168

TURNER, ROBERT. Serenate para quinteto de vientos {1960), N¢ 153-153: 168

D. TEATRO

“Alamos en la Azotea”. Wolff-Vadell, N° 153-155: 167
“Lysistrata”, Aristéfanes-Letelier. N¢ 153-155: 164
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INSTITUCIONES DE EDUCACION MUSICAL

ESCUELA MODERNA DE MUSICA, N° 153-155: 175, 179

FACULTAD DE ARTES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE. N° 153-155: 160
INSTITUTO DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA. N¢ 153-155: 171
INSTITUTO SANTA ELVIRA. N° 153-155: 178

INSTITUCIONES DE EXTENSION MUSICAL

AGRUPACION BEETHOVEN. N¢ 153-155: 170

BIBLIOTECA NACIONAL, SALA AMERICA. N® 153-155: 169

CENTRO MUSICAL SAN FRANCISCO. N° 153-155: 189

ESCUELA MODERNA DE MUSICA, N¢ 153-155: 175, 179

FACULTAD DE ARTES, SALA ISIDORA ZEGERS. N¢ 153-155: 163; N¢ 158: 64

GOETHE INSTITUT. N° 153-155: 188

INSTITUTO CHILENO-BRITANICO DE CULTURA. N¢ 153-155: 175

INSTITUTO DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA, N¢ 153-155; 171;
N¢ 156: 72

TEATRO MUNICIPAL. N9 153-155: 164

NOTICIAS

BIO‘;';;HAFIAS DEL COMPOSITOR ARGENTINO ALBERTO GINASTERA. N¢ 153

155: 183

CENTENARIO DE LA ORQUESTA DE BERLIN. N¢ 153-155: 180

CENTRO CONSULTCR DE FOLKLORE. N9 153-155: 180

COMISION INTERNACIONAL DEL CANTO CORAL. N° 153-155: 181

CONCURSO INTERNACIONAL DE CANTO PAVAROTI EN BRASIL. N¢ 153-155: 177

CONCURSO NACIONAL DE DRAMATURGIA. N¢ 153-155: 181 )

CREACION DE INSTITUTOS PROFESIONALES DE ARTE. N¢ 153-155: 178

DR. ROBERT STEVENSON ES AGRACIADC CON EL MAXIMO HONOR ACA-
DS‘EMICO DE LA UNIVERSIDAD DE CALIFORNIA EN LOS ANGELES. N* 153-
155: 199

EDICIONES DEL DEPARTAMENTO DE EXTENSION CULTUBAL DEL MINIS-
TERIO DE EDUCACION, N° 153-155: 176

INSTITUTO IDAMS. N* 153-155: 178

LICEQ EXPERIMENTAL DE EDUCACION ARTISTICA., N° 153-155: 177

RADIO BEETHOVEN, N¢ 153-155: 177

UNA NUEVA HISTORIA DE LA MUSICA MUNDIAL, MUSIC AS A LANGUAGE
OF MAN. N® 153-155: 182

PRESENTACIONES EN CHILE

BALLET: CONJUNTOS CHILENOS

BALLET MUNICIPAL DE SANTIAGO. N® 153-155: 164
BALLET NACIONAL CHILENO, N¢ 153-155: 162

BALLET: CONJUNTOS EXTRANJEROS °

BALLET DE ISRAEL. N°¢ 153-155: 168
THE WORKS (EE, UU.). N® 153-155: 165
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CONJUNTOS DE CAMARA CHILENOS

CAMERATA DE VIENTOS DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA, N® 153-155: 172
CONJUNTO DE PERCUSION RYTHMUS (Facultad de Artes), N 153-155: 183
CUARTETO LATINOAMERICANO. N°¢ 153-155: 174

CUARTETO ORQUESTA FILARMONICA. N° 153-155: 167

CUARTETO RENACENTISTA DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA. N¢ 153-155: 180
GRUPO DE PERCUSION (Carlos Vera, director). N? 153-155: 172

QUINTETC DE VIENTOS HINDEMITH, N° 153-155: 168, 176

SYNTAGMA MUSICUM (Universidad de Santiage), N® 153-155: 175

CONJUNTOS DE CAMARA EXTRANJEROS

CUARTETO SUGQO (Argentina). N¢ 153-155: 168
QUINTETO DE BRONCES DE FRANCIA. N* 153-155: 169
THE DELLER CONSORT (Gran Bretafia). N° 153-155: 171
THE SCHOLARS {Gran Bretafia). N° 153-155: 169

CONJUNTOS CORALES CHILENOS

CORO ARS VIVA. N° 153-155: 174, 177

CORC DE CAMARA DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA. N¢ 153-155: 173; N° 156: 72
CORO DE CAMARA DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE. N° 153-155: 162

CORC DE NINOS DE CONCEPCION, N¢ 153-155: 174

CORQO SINFONKCO DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE. N¢ 153-155: 161
SCHOLA CANTORUM, N¢ 153-155: 174

TALLER CCORAL RENACIMIENTO. N¢ 153-155: 174

ORQUESTAS DE CAMARA CHILENAS

CONJUNTO INSTRUMENTAL DEL DEPARTAMENTO DE MUSICA (Facultad de
Artes). N® 156: 66, 67

ORQUESTA DE CAMARA DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA. N° 153-155: 167,
172, 173; N° 156: 73

ORQUESTAS DE CAMARA EXTRANJERAS

ORQUESTA DE CAMARA DE SAINT PAUL (EE. UU,}. N° 153-155: 171
ORQUESTA ORPHEUS (EE, UU.). N¢ 153-155: 171

ORQUESTAS SINFONICAS

ORQUESTA FILARMONICA MUNICIPAL, N° 153-155: 185, 166
ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. N¢ 153-155: 160, 162; N° 156: 64

SERIES DE PRESENTACIONES

CICLO HISTORIA DEL VIOLIN. N¢ 153-155: 169, 174

CINE ARTE (Facultad de Artes). N® 153-155: 162

CONCIERTOS ITINERANTES DEL MINISTERIQ DE EDUCACION. N¢ 153-155: 176
SALA ISIDORA ZEGERS. TEMPORADA DE EXTENSION ARTISTICA. N¢ 153-155:

162
XIIT SEMANAS MUSICALES DE FRUTILLAR EN SANTIAGO, N¢ 153-155: 168
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TEMPORADA DE BALLET DEL TEATRO MUNICIPAL. N° 153-155: 164

TEMPCRADA DE CONCIERTOS “"AMIGOS DEL ARTE”. N® 153-155: 173

TEMPORADA DE CONCIERTOS DE CAMARA, UNIVERSIDAD CATOLICA.
Ne 153-155: 167, 171

XXX TEMP(S)RADA DE CONCIERTOS DE LA UNIVERSIDAD DE CONCEPCION.
N¢ 153-155: 173

TEMPORADA INTERNACIONAL DE CONCIERTOS DE LA AGRUPACION
BEETHOVEN. N° 153-155: 170

TEMPORADA 1981 DE LA FACULTAD DE ARTES, N¢ 153-155: 160

TEMPORADA 1981 DEL GOETHE INSTITUT. N°® 153-155: 188

TEMPORADA OFICIAL 1981 DE LA ORQUESTA FILARMONICA MUNICIPAL.
N¢ 153-155: 166

XL TEMPORADA OFICIAL 1981 DE LA ORQUESTA SINFONICA DE CHILE.
N¢ 153-155: 161; N¢ 156: 64
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