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Claudio Arrau en Chile, 1984

Gentileza del Teatro Municipal de Santiago.



Claudio Arrau
en la Historia de la Miusica Chilena

por Luis Merino Montero

Arovo CHILENO¥

El mérito y el valor de muchos artistas nacionales han sido reconocidos en
nuestro pais después de una ardua labor creativa, que en muchos casos se ha
desarrollado en el extranjero. Por el contrario, el gran pianista chileno Claudio
Arrau Leén, nacido en Chillan el 6 de febrero de 1903, ha gozado desde su mas
tierna infancia del apoyo mas amplio e irrestricto del pueblo y del Gobierno
chilenos durante las variadas y aun contrapuestas circunstancias histéricas del
siglo XX. Este apoyo se palpa ya en los comentarios sobre sus presentaciones
durante la primera década del siglo. Después del debut el 19 de septiembre de
1908 en su ciudad natal, a los cinco afios de edad, un cronista acotaba profética-
mente que el entonces nifio “es una esperanza para el arte: vive por i para la
musica. Si conserva este amor, seguramente llegarad a ser una notabilidad
musical”!.

Este apoyo en lo nacional se conjuga, en lo familiar, con el papel fundamen-
tal que le corresponde a la madre de Arrau en la configuracién de su carrera.
Dona Lucrecia Ponce de Leon, nacida el 25 de noviembre de 1859, contrajo
nupcias en 1880 con Carlos Arrau Ojeda (1856-1904), un conocido oculista en
Chillan, y enviudé cuando el futuro artista frisaba su primer afio de vida.
Dando muestras de temple y reciedumbre, dofia Lucrecia apoyé el sustento de
la familia con la ensefanza del piano, pero sin perder de vista el promisorio
futuro a que podian conducir las extraordinarias y precoces dotes de su hijo
Claudio.

Con miras a buscar mejores condiciones para la educacién de Arrau como
musico, la familia se trasiadé a Santiago. Como maestro su madre le escogi6 a
Bindo Paoli, uno de los mejores profesores de piano en el pais durante esa
época, con quien Arrau estudié entre 1908 y 1910. Oriundo de Trieste pero
formado en Alemania, Paoli lleg6 a Chile en 1889 con el Trio Melani, radican-
dose desde entonces en el pais?. El destacado musicoégrafo Luis Arrieta Cafias lo
calific6 como un “eximio profesor, excelente pianista, artista de una honradez
incomparable, incansable en el estudio y el trabajo de su técnica, no estaba

*El autor agradece el amplio y eficiente apoyo prestado por las autoridades y el personal de la
Biblioteca Nacional (Salén “Los Fundadores”, Seccién Periédicos, Hemeroteca ¥ Seccién de Miisi-
ca) y la Biblioteca del Congreso (Seccién Labor Parlamentaria).

'El Comercio [Chillan], 1/194 (22 de septiembre, 1908), p. lL.c 4

2Cf. Luis Arrieta Cafas, Musica: Recuerdos ¥ Opiniones (Santiago, 1953), p. 14 y Eugenio Pereira
Salas, Historia de la Misica en Chile (1850-1900) (Santiago: Publicaciones de la Universidad de Chile,
1957), p. 326.

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIIL, N° 161, pp. 5-34
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jamas contento”?. Participante asiduo de las sesiones musicales impulsadas por
J p

Luis Arrieta Caiias y, ademds de Arrau, fue profesor de otro valor chileno del
teclado, la pianista Amelia Cocq. Segtin la revista Zig-Zag, Paoli, “apreciando en
todo su valor el prodigio de precocidad que se le confiaba, inici6 al nifio [Arrau]
con las Sonatinas de Mozart y los Preludios de Bach™.

Simultineamente su madre realizaba gestiones para obtener el apoyo finan-
ciero del Gobierno chileno en la educaciéon musical de su hijo Claudio. Paraello
interpuso la influencia de personas amigas, entre las cuales se destacé con
particular relieve la del escritor y periodista Antonio Orrego Barros, calificado
por doifia Lucrecia como “el mejor amigo i mas entusiasta admirador de las
dotes de Claudio™. De dilatada labor en el campo de las letras, el teatro y el
periodismo chilenos, Antonio Orrego Barros se desempeiaba a la saz6n como
Redactor de Sesiones de la Camara de Senadores y llegé a ser, posteriormente,
Jefe de Redaccion del Senado durante 34 afios®. Para ayudar a Arrau, Orrego
Barros se sirvié de sus contactos con “la gran tertulia social, cultural y politica de
principios de siglo en €l pais” anudados a través de su padre, Augusto Orrego
Luco, y de su madre, Martina Barros de Orrego, amiga de dofia Sara del
Campo, esposa del Presidente Pedro Montt. La madre de Orrego Barros envié
a la entonces Primera Dama una carta de presentacién para la madre de
Claudio Arrau. Por su parte, Orrego Barros se encargé para que Arrau fuera
conocido y escuchado por sus amigos del Senado en las tertulias que se realiza-
ban en la casa de sus padres’.

En su clasico articulo sobre “El Mozart Chileno: Claudio Arrau Leén”
aparecido en la revista Selecta, 1/8 (noviembre, 1909), pp. 275-276, Antonio
Orrego Barros proyect6 a la luz publica el reconocimiento y aprecio del talento
del pianista de parte de tres importantes musicos de un Chile que se acercaba al
primer centenario de su Independencia: su profesor Bindo Paoli y los composi-
tores Luigi Stefano Giarda y Enrique Soro. Para Paoli, Arrau “era un nifio
dotado de poderosas condiciones naturales; que no sabia cémo se habia él solo
formado esa mano de pianista que parecia haber vivido sobre el teclado mas
anos de los que contaba el nifio”, y que se destacaba ademas por su habilidad
para transponer musica, “perfecto oido musical” y su “poderosa facultad de
leer"®. Este wltimo rasgo lo destac6 también Soro, junto a “su gusto por la buena
musica” y “la comprensién perfecta que tiene del arte”.

3Arrieta Cafias, Musica: Recuerdos y Opiniones, p. 15.

7E., “Un maestre de Claudio Arrau”, Zig-Zag, XV11/850 (4 de junio, 1921).

®Carta a Antonio Orrego Barros fechada en Berlin el 25 de octubre de 1912, reproducida por
Maria Teresa Larrain, “Carta de su madre salvé la carrera de Arrau”, La Tercera, XXXI1V/12.177
(11 de septiembre, 1983), suplemento Buen Domingo, p. 6.

SDiccionario Biogrdfico de Chile, decimoquinta edicién, 1972-1974 (Santiago: Empresa Periodisti-
ca Chile), p. 864.

"Detalles en Marfa Teresa Larrain, “Carta de su madre salvé la carrera de Arrau”, pp- 6-7.

8Antonio Orrego Barros, “El Mozart Chileno: Claudio Arrau Leén”, Selecta, I/8 (noviembre,
1909), p. 276.
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“... 1o he visto acompanando al canto y al violin, llevar la lectura de las dos

llaves y hacer arreglos 4 primera vista en que introducia notas del canto en

el acompaiamiento. Eso es admirable”®.
De manera similar, Antonio Orrego Barros proyecté la acogida que habia
tenido Claudio Arrau en los mas altos niveles del Gobierno chileno presidide
entonces por el gran estadista don Pedro Montt, nacido en 1848, elegido
Presidente en 1906 y quien muere el 16 de agosto de 1910 en Bremen,
Alemania, sin concluir su mandato. La velada que se realizé ¢l 30 de septiembre
de 1909 en el Palacio de la Moneda es resefiada en este articulo en los siguientes

términos'®:

“... genio, aunque sin pronunciar la palabra, lo juzgaron en los salones del
Palacio de la Moneda 4 donde lleg6 sin ruido de fanfarra y de donde salio,
después de revelar ante S.E. el Presidente de la Republica [don Pedro
Montt] y algunos miembros del Cuerpo Diplomatico, el prodigio de su
extraordinaria precocidad que fué el atractivo y el asombro de aquella
reunién’.

“La recepcion en el palacio de Gobierno habia sido un triunfo para
Claudito; su Excelencia, en su entusiasmo, le habia regalado un libro de su
biblioteca, que trataba sobre los musicos celebres [Les Nationalistes
musicales]'?, después de escribirle una honrosa dedicatoria que llenaba
una pagina. Nuestro Ministro de Relaciones Exteriores se apodero del
nifio para subirlo y bajarlo del piano y lo seguia de cerca con ese entusias-.
mo que sélo saben sentir los que aprecian el arte. Y tal entusiasmo
despert6 en él Claudito que 4 los pocos dias lo llevé a su casa para
presentarlo 4 su familia, dindole asi una prueba de alentador aplauso”.

El propésito central del articulo de Antonio Orrego Barros fue plantear ante la
opinién piblica la necesidad de que el Gobierno de Chile enviara becado al
artista a Europa. Aludiendo a la calidad de nifio prodigio que hermana a .
Claudio Arrau con Mozart, y a la miseria y olvido en que el gran compositor
austriaco terminé sus dias en Viena, el articulista concluye que para cualquier
nacién es una fortuna el tener un genio, pero es una afrenta no saberlo estimar,
¥y que, en consecuencia, es el deber de cualquier pais honrar a sus artistas. Con
sumo tacto y habilidad, Orrego Barros destacé la actitud de “quien puede y
debe velar por las glorias nacionales”, al haberse puesto al servicio del pianista,
haberse interesado por él y haber “escrito, en una oferta que le hizo 4 Claudito
Arrau, una pagina que hace honor al primer magistrado de la Nacién”!2.
Para financiar los estudios musicales de Claudio Arrau el Gobierno chileno
le otorgé una pension con cargo al presupuesto del Ministerio de Instruccion

Ibid.
7bid,
""Joseph Horowitz, Conversations with Arrau (Nueva York: Alfred A. Knopf, 1982), pp. 23-24.
'?Orrego Barros, “El Mozart Chileno: Claudio Arrau Leon”, p, 276,
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Publica. Estas pensiones se acordaban anualmente a estudiantes o profesiona-
les destacados por medio de la ley de presupuesto que aprobaba la Camara de
Diputados y la Camara de Senadores. En la sesién extraordinaria del 22 de
febrero de 1910, la Cimara de Diputados aprobé por unanimidad una pensién
“para la educaciéon musical de Claudio Arrau Leon” ascendente a un mil
doscientos pcsos“’. Esto fue ratificado por la Camara de Senadores, en sesion
del 25 de febrero de 1910, con un aumento del monto a un mil quinientos
pesos'*, Considerando su edad, el Senado opt6 por que se quedara un afio mas
en el pais con derecho a goce de pensién'®. Merece transcribirse el debate de la
Camara de Diputados como una muestra del apoyo irrestricto que animaba a

los legisladores chilenos de la época hacia el entonces nifio-artista'®.

“Item... Para la educacion musical
de Claudio Arrau Leon. $ 1,200.

“El seiior [Carlos] Maira. Esta indicacion no es mia solamente; lleva la
firma de treinta o cuarenta Diputados de los diversos partidos de la
Camara.

“El sefior [Ricardo] Cox Méndez. Entre ellas la mia.

“El sefior [Carlos] Maira. Yo pediria a la Camara que acordara esta
pension por unanimidad.

“El sefior Secretario. La indicacién estd firmada por los siguientes sefio-
res: [Alfredo] Barros Errizuriz, [Enrique] Bermidez, Edwards don Al-
berto, Garcia de la Huerta, Rivera don Marcial, etc.

“El sefior [Ricardo] Cox Méndez. Quien haya oido tocar a este nifio no le
negara su voto.

“El sefior Bascunian (Presidente). En votacion.

“El sefior [Carlos] Maira. Es un Mozart en ciernes que honrara a la
Republica; de modo que es necesario que hagamos lo posible por que no
se pierda un talento tan precoz.

“Votada la indicacion resulté aprobada por la unanimidad de veintiseis
votos.

“El senor [Carlos] Maira. Felicito a la Honorable Cdmara por el acto de
justicia que acaba de hacer”.

En sesion extraordinaria del 10 de noviembre de 1910, la CAmara de Senadores
le acordé una pensién “para que perfeccione sus estudios musicales en Euro-

'3Cémara de Diputados, Boletin de las Sesiones Estraordinarias en 1909 (Santiago: Imprenta
Nacional, 1909), p. 2773.

4Camara de Senadores, Boletin de las Sesiones Estraordinarias en 1909 (Santiago: Imprenta
Nacional, 1909), pp. 1611-1613.

5Camara de Senadores, Boletin de lafs] Sesiones Estraordinarias en 1910 (Santiago: Imprenta
Nacional, 1910), p. 286, . 1 (intervencién dei senador Juan Castellon).

15Camara de Diputados, Boletin de las Sesiones Estraordinarias en 1909, p. 2773.
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pa”!’. El monto era de tres mil seiscientos pesos oro, pero la Camara de
Diputados, en sesién extraordinaria del 16 de enero de 1911, lo aumenté a
cinco mil pesos oro, en atencién a que “siendo un nifio de ocho o nueve aiios,
tiene que ir con su madre”, y porque en Europa “tendri que pagar profesores
mui caros”'®. El envio de Arrau a Europa fue formalizado mediante decreto
del Ministerio de Instrucci6n Piiblica de 29 de marzo de 1911, Por su parte la
Camara de Senadores, en sesion extraordinaria de 24 de noviembre de 1911,
aprob6 el monto de cinco mil pesos oro para la pensi6n, en 1912%°,

Cabe destacar que en esa época los pensionados de las escuelas normales
eran generalmente enviados al extranjero con una beca de mil pesos, y a los
médicos, en circunstancias similares, se les asignaba tres mil o cuando mas tres
mil seiscientos pesos oro®'. Esto es otro indicador que permite aquilatar el
impacto del genio de Arrau entre los legisladores chilenos de la época.

En 1912 el Gobierno de Chile tomé la resolucion de no renovar las pensiones
de los estudiantes chilenos en Europa debido a los serios problemas presupues-
tarios por los que atravesaba el pafs. En sesién ordinaria de la Cdmara de
Diputados, realizada el 31 de agosto de 1912, el diputado por Itata, Carlos
Maira, hizo una vibrante apologia de Claudio Arrau para que no se le interrum-
piera la beca®®. Por su parte, la madre de Arrau acudi6é una vez mis a su
“estimado amigo” Antonio Orrego Barros, mediante carta fechada en Berlin el
25 de octubre de 1912, en la que le solicitaba lo siguieme”:

“... le pedimos el servicio que nos ayude a conseguir con sus amigos del
Congreso que lo dejen por algun tiempo mds.

En tan corto tiempo es imposible hacer grandes estudios, sin embargo,
Claudio ha progresado mucho, aunque su maestro no quiere apurarlo
por su poca edad.

Esperamos que Ud. con su buena voluntad de siempre, ha de interesarse
esta vez en favor de Claudio para que no le interrumpan sus estudios
musicales. Con carifiosos recuerdos para su familia le saluda su amiga”.

Lucrecia L. de Arrau”.

17Cimara de Senadores, Boletin de lafs] Sesiones Estraordinarias en 1910, p. 302.
'8Cémara de Diputados, Boletin de la[s] Sesiones Estraordinarias en 1910 (Santiago: Imprenta
Nacional, 1910}, p. 1451.
19C4mara de Diputados, Boletin de las Sesiones Ordinarias en 1911 (Santiago: Imprenta Nacional,
1911}, p. 1559 (intervencién del Ministro de Instruccién Publica Sr. Mont).
20Camara de Senadores, Boletin de las Sesiones Estraordinarias en 1911 (Santiago: lmprenta
Nacional, 1912), p. 713.
21C4amara de Senadores, Boletin de lafs] Sesiones Estraordinarias en 1910, p. 286, c. 1 (intervencién
del senador Joaquin Walker Martinez).
22Camara de Diputados, Boletin de las Sesiones Ordinarias en 1912 (Santiago: Imprenta Nacional,
1912), pp. 1827-1828.
23Cf. nota 5, supra.
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En esta carta se trasunta el celo con que Dofia Lucrecia velara siempre por su
hijo. En sus propias palabras®*:

“La carrera de mi hijo se habfa convertido para mi en el objetivo mas
importante de mi vida y ninguin sacrificio me parecia demasiado grande
para protegerla”.

Como resultado, Claudio Arrau fue el tnico pensionado que el Gobierno
chileno mantuvo en Europa después de las reducciones presupuestarias®. En
1915 su pensioén figuraba en el proyecto de presupuesto, pero fue suprimida
por la Comisién Mixta de Presupuesto aparentemente por error. Ante esta
situacion, el Ministro de Justicia e Instruccion Pablica de la época solicité ala
Camara de Diputados que se reabriera el debate sobre el presupuesto de
Instruccion Publica, con el solo objetivo de considerar el restablecimiento del
item correspondiente a la pension de Arrau, que todavia se mantenia en cinco
mil pesos oro®®. El restablecimiento del item fue aprobado por la Camara de
Diputados en sesion extraordinaria del 9 de febrero de 1915%7, con la ratifica-
cion de la Camara de Senadores en la sesién extraordinaria del 11 de febrerode
1915 por un estrecho margen de ocho votos contra seis, después que la primera
votacién arrojo siete votos por la aprobacion y siete por la denegacién®®.

Para el presupuesto del afio 1918 la Comisién Mixta de Presupuesto propu-
so una reduccion del monto de la pensién de $ 3.000 a § 1.800 por el lapso de
seis meses®®. Por su parte, la Cidmara de Diputados en la sesién extraordinaria
del 7 de mayo de 1918, acordé restablecer el monto de $ 3.000 dejando la
duracién de la pensién en un aino®”. Del debate correspondiente resulta intere-
sante citar la intervencion del Diputado por Petorca, Manuel Espinoza Jara, y la
proposicién del Diputado Carlos Alberto Ruiz?!

“El sefior [Manuel] Espinoza Jara. Al mismo tiempo, sefior Presidente, voi
a pedir que se restablezca en su monto primitivo el item que dice: ‘una
pension por seis meses al nifio Claudio Arrau Leon” i que fué reducido de
$ 3.000 a $ 1.800.

“Creo que ya que el Estado ha contribuido a la educacion de este nifio que
tiene un talento musical prodijioso, es necesario no dejar que interrumpa

2441 a madre de Arrau cuenta la infancia de Claudio...”, Ercilla, V/224 (16 de agosto, 1939),
p- 1L

25Camara de Senadores, Sesiones Estraordinarias de 1914 (Santiago: Imprenta Nacional, 1914), p.
1129, c. 2 (intervencion del Ministro de Instruccion Publica Sr. Valencia).

26Camara de Diputados, Boletin de las Sesiones Estraordinarias en 1914 (Santiago: Imprenta,
Litografia y Encuadernacién Barcelona, 1914), p. 2350.

27bid.

#Camara de Senadores, Sesiones Estraordinarias de 1914, pp. 1129-1130.

#Cdmara de Senadores, Sesiones Estrasrdinarias de 1917 (Santiago, 1917), p. 1384

%Camara de Diputados, Boletin de las Sesiones Estraordinarias en 1917 (Santiago: Soc. Imprenta
Litografia ‘Barcelona, 1917), pp- 1717-1718, 1725.

31 Ibtd
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sus estudios i darle una pension por todo el aiio corriente, a fin de que
recoja todos los beneficios de la educacion que esta recibiendo.

“Este nifio es un talento musical estraordinario i no es posible malograrlo
por hacer una economia insignificante reduciendo el item respectivo de
$ 3,000 a 1,800.

“De modo, sefor Presidente, que pediria que se restableciera este item de
$ 3,000 por este afio.

“El sefior [Carlos Alberto] Ruiz. Mui justo es, sefior Presidente.

“Aprobémosla por unanimidad. Tributemos este homenaje al arte. Esta
indicacion ha estado en el Presupuesto todos los afios”.

EstaDpA EN EUROPA, 1911-1921

La partida a Europa del pianista junto a su madre, su hermana Lucrecia y su
hermano Carlos se realiz6 en 1911. El 9 de febrero, la revista Sucesos de
Valparaiso destacaba en un reportaje al “nifio musico, que tanto ha llamado la
atencién de los entendidos, que ahora veranea en Valparaiso, y dentro de poco
ha de transladarse a Berlin”, poniendo de relieve su “memoria de prodigio” y
su capacidad de saber “de cuanto quiere, porque todo lo aprende sin recurrir 4
profesor. Con motivo de su proyectada translacién a Europa, se ha estudiado el
itinerario y se sabe de memoria la Geografia del viaje...”32.

El artista no vuelve a Chile hasta 1921. Durante esta fructuosa década se
empapa de todo lo que la floreciente capital de Alemania le ofrece en lo musical
y en lo cultural, y establece de manera sé6lida y profunda la piedra miliar de su
ulterior carrera como solista. Estudia al principio con los maestros Waldemar
Liitschg y Paul Schramm y encuentra en 1913 al profesor Martin Krause, a
través de otra gran artista chilena, la pianista Rosita Renard, quien ala sazon se
perfeccionaba en Alemania también con el apoyo del Gobierno chileno®®. A
partir del 1° de junio de 1913, Claudio Arrau inicia las clases con Krause y
rapidamente se transforma en uno de sus discipulos favoritos en el Conservato-
rio Stern, segun se desprende del siguiente certificado expedido por el profe-
sor en 1914 al cabo del primer afio de estudios, y que dio a conocer en Chile la
revista Zig-Zag™*.

“Claudio Arrau es mi discipulo desde hace un ao. El joven es uno de los
ma4s grandes talentos que he tenido oportunidad de conocer hasta ahora.
Sus predisposiciones naturales son asombrosas, su inteligencia merece la
mis alta admiracién, su celo es ejemplar. Los progresos realizados por el
Joven Arrau, son, ni mis ni menos, que maravillosos y autorizan a pronos-

*2Sucesos [Valparaiso], 1X/440 (9 de febrero, 1911).

*3Horowitz, Conversations with Arrax, pp. 35-36. Por una biografia de esta gran artista chilena cf.
“La brillante carrera artistica de Rosita”, Pro Arte, 1/47 (2 de junio, 1949), p. 3.

*A., “Los triunfos de un artista chileno en Europa: Claudio Arrau”, Zig-Zag, X/507 (7 de
noviembre, 1914).
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ticarle el porvenir de un artista de primer rango. Serfa muy de desear que
se hiciera que sus adelantos fueran indefinidos y que se favoreciera en
todo sentido al joven Arrau”.

Ese mismo afio Arrau inicia su carrera como nifio prodigio bajo la égida de su
maestro Krause. Resulta de interés evocar una carta enviada a Chile por el
c6nsul chileno en Amsterdam, la que aparecié publicada en la revista Zig-Zag
del 7 de noviembre de 1914, y en la que se encuentra el siguiente testimonio
sobre el examen de fin de afio del Conservatorio, que constituyd un paso previo
para los recitales y conciertos que realizaria Arrau a partir de ese momento®®:

“Hice un viaje rapido a Berlin... y tuve la oportunidad de asistir al
concierto de prueba del Conservatorio de Berlin, en el cual tocé Claudio,
acompafado de orquesta; es esta prueba, algo asi como un exdmen de los
estudios del aiio, ante los mas severos criticos de ese pais. Claudio tenfa el
quinto nimero, y cuando le toc6 su turno, a pesar de que los aplausos son
absolutamente prohibidos, una salva atronadora lo acompaii6 desde su
asiento hasta el procenio. La sala, que es muy grande, contenia mas de tres
mil personas, y todas ellas admiraban al nene de Santiago de Chile, que
avanzaba con su melenita de artista y su cara risuefia, a colocarse ante una
orquesta de cincuenta profesores. Yo le habia oido tocar muchas veces;
conocia el completo dominio que tenia sobre el piano, pero debo confe-
sarlo, que al ver esa sala tan llena de artistas y de criticos, tuve miedo de
que este nifio se impresionara, y no tocara con su tranquilidad habitual.

Colocado ante la numerosa orquesta, dominaba con su carita risuena y a
los primeros acordes, se vi6 que el artista se revelaba en toda su amplitud.
Tocé correctisimamente, y al terminar fué llamado a la escena por siete
veces consecutivas, caso nunca visto en esa sala. Se le concedi6 un diploma
de honor, el que se da por segunda vez, a un alumno que ha cursado
solamente un aiio estudios en el Conservatorio; la primera vez se le di6 a
un ruso y la segunda a un chileno. Créame mi amigo, que todos los
chilenos nos sentiamos orgullosos con este pequefio compatriota, que
hace acd, y hara en el mundo entero, la mejor propaganda por nuestro
pais.

Con esa prueba ha quedado Claudio autorizado para dar algunos concier-
tos fuera de Berlin; yo le prepararé uno en Amsterdam para que coseche
los primeros pesos con su talento. Creo que serd un éxito tanto artistico
como monetario”.

La subsecuente trayectoria de Arrau como nifio prodigio estaria jalonada de
éxitos. Conquista en 1915 el premio Gustav Hollander para jovenes artistas y
gana el concurso Ibach, en el que el pianista recuerda haber participado como

351bid.
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el tinico competidor infantil*®. En 1919 y 1920 obtiene la medalla Liszt®”. Sus
recitales son favorablemente acogidos por nobles y reyes en Europa y se
presenta bajo la batuta de reputados directores de la época, tales como Arthur
Nikisch y Fritz Steinbach®®. Tiene la oportunidad de apreciar a grandes masi-
cos que florecen en Berlin, al compositor y pianista Ferruccio Busoni, uno de
sus idolos, y a la gran venezolana Teresa Carrefio (1853-1917), una “inspira-
cién seminal para el joven Arrau”®®. Mientras tanto la prensa chilena no deja de
comunicar al piiblico nacional los éxitos del joven artista. En su edicién del 29
de abril de 1916, en la revista Zig-Zag se comentaba que la fama de Arrau en
plena conflagracién europea “se esparce ya por todo el imperio germanico: la
prensa de esa nacién celebra sus triunfos y hasta los diarios neoyorkinos se
expresan de él como del nific-prodigio que asombrara al mundo”, citindose
como prueba comentarios aparecidos en el Vorsische Zeitung y en el Musical
Courier, de Nueva York®°. '

En Muisicos chilenos contempordneos, el musicografo Emilio Uzcitegui Garcia
dio a conocer en Chile otro certificado del profesor Krause, fechado en Berlin
el 7 de diciembre de 1917, poco antes de su muerte el 18 de febrero de 1918, el
que evalia en los siguientes términos el progreso alcanzado por Arrau, al cabo
de cuatro afos y medio de estudio*!:

“Dar un testimonio sobre Claudio Arrau es casi imposible, porque para su
asombrosa capacidad falta toda comparacién. Desde la juventud de Franz
Liszt casi no ha habido un talento igual al de Claudio. Por su fenomenal
aplicacién y perseverancia maravillosa ha elevado Claudio su arte a una
altura que yo ya la considero de acuerdo con muchos grandes artistas y
musicos como uno de los primeros entre los pianistas. A él nada le es
imposible, aprende en horas aquello para lo cual otros necesitan aios.
Posee una técnica que abarca todo y lee a primera vista admirablemente.
La nacién chilena debe mirar con orgullo a éste su hijo, que ama sobre
todo a su patria y a los chilenos. El llevara por el mundo con el més alto
brillo, el nombre de Chile”.

La beca concedida por el Gobierno de Chile constituye un apoyo decisivo para
la prosecucién de los estudios musicales avanzados por Arrau en Berlin, y fue
renovada, segun Conversation with Arrau, hasta 19212, Posteriormente el apoyo
del Gobierno de Chile al artista se ha traducido, inter alia, en las siguientes otras
acciones:

Horowitz, Conversations with Arrau, p- 43.

31bid., p. 122.

581bid., pp- 34.

*Ibid., pp. 86 y 82.

*OR., “Claudio Arrau”, Zig-Zag, X11/584 (29 de abril, 1916).

*'Emilio Uzcategui Garcia, Mitsicos chilenos contempordneas (Datos biogréfices ¢ impresiones sobre sus
obras) (Santiago: Imp. y Enc. América, 1919), p. 21.

*2Horowitz, Conversations with Arrau, p. 46.
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1. En los dificiles momentos econémicos provocados por el estallido de la
Primera Guerra, el trabajo de su hermana Lucrecia en el Consulado de Chile en
Berlin permitié apoyar los estudios del artista mientras se gestionaba la conti-
nuidad de la beca. Posteriormente el mismo Arrau ingresé como Agregado
Civil a la Embajada de Chile en Berlin*.

2. Durante la Segunda Guerra Mundial y con posterioridad a ella, Claudio
Arrau ha dispuesto de un pasaporte diplomatico, el que mantuvo hasta agosto
de 1973 por lo menos**.

3. Su calidad de diplomatico le permitié obtener, durante el periodo del
fascismo aleman, un pasaporte chileno para su esposa Ruth Schneider, mezzo
soprano de Frankfurt®®, a quien desposo en 1937 y con quien ha tenido tres
. hijos, Carmen (n. 1938), Mario (n. 1940) y Christopher (n. 1959). Al inicio de
la Segunda Guerra Mundial, Arrau gestioné ademads una visa chilena para el
Dr. Hubert Abrahamson, sicoanalista de Diisseldorf, quien ha sido para el
artista “en parte un guru, en parte un padre y en parte un hermano mayor”, en
sus propias palabras. Con esta visa Abrahamson se trasladé a Santiago para
mudarse ulteriormente a Nueva York y volver a Alemania donde muri6 en
1973,

4. En 1948 Arrau fue nombrado Agregado Cultural ad honorem de la Embaja-
da de Chile en México*’, siguiendo la politica del Gobierno chileno de favore-
cer a los grandes valores del arte nacional con nombramientos diplomaticos, tal
como ha sido el caso de Acario Cotapos, Gustavo Becerra, Gabriela Mistral o
Pablo Neruda.

VisiTas PROFESIONALES A CHILE, 1921-1984

Una evaluacién de la presencia del artista en la historia de la musica chilena
debe tomar en consideracién, en primer lugar, la esencia de su carrera como
intérprete. Claudio Arrau pertenece a la constelacion de los grandes genios del
teclado del siglo XX, ha sido reconocido y aclamado en todos los principales
centros musicales del mundo después de una ardua actividad mantenida aun
pasados los ochenta afios de edad. Debido a ella Arrau nunca ha residido en
Chile por un periodo largo de tiempo después de su partida en 1911. A partir
de 1921 sus visitas profesionales se traducen, por lo general, en estadas breves,

*Mercedes Ducci, “:Chile? Uff... Un Antiguo Carifio”, Ef Mercurio, LXXXII/29.527 (21 de
marzo, 1982), p. D4, cc. 3-4.

Mrbid., cc. 4-6.

**Horowitz, Conversations with Arrau, p. 74. Cf. ademas p. 76.

“SIbid., p. 47. Un gran interés reviste ¢l articulo de Arrau titulado "A Performer Looks at
Psychoanalysis”, publicade inicialmente en High Fidelity (febrero, 1967) y que ha sido republicado
en Conversations with Arrau, pp. 239-248. Version en castellano: “Mirando hacia el Psicoanilisis”,
Revista Universitaria [Universidad Catélica], N° 10 (octubre, 1983), pp. 9-13.

' Diccionario Biogrdfico de Chile, 7* edicién, 1948-1949 (Santiago: Empresa Periodistica Chile),
p- 81.
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pero con una actividad muy intensa de conciertos que abarca prioritariamente
la capital y, en ciertas ocasiones, algunas provincias del pais.

Entre 1921y 1984 Arrau ha realizado no menos de 18 visitas profesionales a
Chile. Hemos contabilizado tres visitas durante la década de 1920, en los aitos
1921, 1924y 1928, y otras tantas en la década de 1930, en los afios 1930, 1934 y
1939. Durante la década de 1940 el niimero aumenta a seis visitas, en los afios
1941, 1942, 1944, 1945, 1946 y 1949, en gran medida debido a las condiciones
generadas por la Segunda Guerra Mundial. Durante la década de 1950, el
numero disminuye a cuatro, en los anos 1950, 1954, 1958 y 1959. Posterior-
mente se aprecia una disminucién considerable puesto que solo hay registro de
una visita en 1967, otra en 1984 y ninguna durante la década de 1970.

Las visitas profesionales de Claudio Arrau han estado siempre rodeadas de
un intenso fervor popular demostrativo del hondo arraigo que el artista tiene
en el pueblo chileno. La siguiente nota periodistica marca la ténica de sus
presentaciones en 1921, que se ha mantenido incélume hasta hoy dia®®.

“Ha completado Arrau once recitales de piano; y en todos ellos, sin que el
entusiasmo haya disminuido un punto, ha habido la misma concurrencia
que ha llenado por completo la amplia sala del [Teatro] Municipal, y se
han repetido de uno en otro los aplausos y las ovaciones que han demos-
trado que ya llega al dltimo limite la admiracién del publico por el gran
artista nacional”.

Este fervor se conjuga con interpretaciones magistrales que constituyen experi-
rencias estéticas y humanas inolvidables para quienes han podido apreciarlas.
Asf, la musica de los grandes maestros ha encontrado en Arrau un cauce que la
proyecte a amplios sectores del publico nacional.

Metodolégicamente el estudio de la presencia de Claudio Arrau en la historia
de la musica chilena debe considerar la interaccién entre las diferentes etapas
de su carrera como solista y la historia de la musica nacional. Sobre esta base se
pueden establecer dos etapas generales, una que abarca la interaccién en la
década de 1920 y una segunda que se inicia en la década de 1930 con el
afianzamiento de las instituciones rectoras del quehacer musical chileno.

RENOVADOR DEL VOCABULAR]O MUSICAL
DEL PUBLICO CHILENO, 1921-1930

Las visitas de 1921 y 1924 ocurren en el periodo en que Arrau busca un rumbo
y un perfil para su carrera como intérprete solista, después del trauma produci-
do por la muerte del profesor Krause el 18 de febrero de 1918, que lo privé de
su maestro y de todo el apoyo que le habia entregado para tocar publicamente
en Alemania. Las visitas de 1928 y 1930 ocurren en los albores de la madurez de

**Lohengrin, “Despedida de Claudio Arrau”, E! Diario Hustrado, XX/6.985 (19 de junio, 1921),
p. 15, c. 1.
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su carrera, después de su nombramiento como profesor del afamado Conser-
vatorio Stern en Alemania y de ganar en 1927 el Grand Prix International del
concurso realizado en Ginebra ante un jurado que inciuia estrellas del calibre
de Alfred Cortot y Arthur Rubinstein. En Chile, este triunfo fue resefiado por
Fernando Garcia Oldini en “Claudio Arrau triunfa”, articulo publicado en la
pionera revista Marsyas, 1/6 (agosto, 1927), pp. 217-219. El ano 1928 reviste
ademds una gran importancia en la historia de la musica chilena, por cuanto,
adem3s de Arrau, se presentaron en Chile otros dos afamados intérpretes
nacionales, Sofia del Campo y Amelia Cocq, a los que se agrega el afamado
Arthur Rubinstein.

Durante esta década Arrau incluye en su repertorio de conciertos obras de
los mas variados estilos, gracias a su asombrosa versatilidad junto a su excepcio-
nal capacidad de lectura y su gran rapidez de memorizacién. Estas cualidades
habfan sido estimuladas en Berlin por el profesor Martin Krause, quien susten-
taba como canon pedagégico el estudio de un amplio y variado espectro
estilistico y la constante revisién de nuevas partituras como hébito esencial del
pianista. Desde 1915 la critica alemana habia destacado en los programas de
concierto de Arrau la cualidad de combinar obras ampliamente conocidas con
partituras que raramente se ejecutaban*®. De esta versatilidad Arrau habia
hecho gala en su primera visita profesional a los Estados Unidos en 192359,
poniendo en practica su propio dictum®'.

“Uno debe tener la capacidad de sumergirse en mundos diferentes. De
otro modo no es un real intérprete”.

Un verdadero imperativo en la historia musical de Chile durante la década de
1920 era la necesidad de dar a conocer obras capitales de los repertorios
barroco, clasico y romantico, asi como también de la miisica de vanguardia de la
época, como base para la formacién de un vocabulario musical amplio y
equilibrado. A este objetivo se propendié desde los albores del siglo en las
reuniones musicales que se realizaron en los hogares de Luis Arrieta Caiias y de
José Miguel Besoain entre 1889y 1933, y desde 1924 fue uno de los propdsitos
centrales del programa de accién de la Sociedad Bach bajo el liderazgo de
Domingo Santa Cruz. ’

Por lo tanto, la actividad de Arrau en Chile durante la década de 1920 se
engarzé magnificamente con esta necesidad histérica del pais. Los programas
que presentara en 1921 muestran una variedad asombrosa que abarca desde
los grandes maestros del periodo clasico-roméntico hasta compositores de la
vanguardia de ese momento. La siguiente lista permite formarse una idea del

“°Cf. Horowitz, Conversations with Arvau, pp. 114-115.

50Cf. Luis Merino, “Nuevas Luces sobre Acario Cotapos”, R.M.Ch., XXXVII/159 {enero-junio,
1983), p. 23.

51Citado en Conversations with Arrau, p. 120.
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calibre de las composiciones de los siglos XVIII y XIX, algunas de las cuales
constituian, sin duda, novedades en Chile.

Johann Sebastian Bach. Pertita en Do menor (Clavieribung, vol. I).

Ludwig van Beethoven. Quince Variaciones y Fuga sobre un tema de “Pro-
meteo” op. 35 en Mi bemol mayor.

————— Sonata op. 31 N° 3 en Mi bemol mayor.
. Sonata op. 81a, “Les Adieux”, en Mi bemol mayor.

Robert Schumann. “Etudes en forme de variations” (= “12 Etudes sym-
phoniques”) op. 13.

Fryderyk Chopin. Sonata op. 35 en Si bemol menor.

Franz Liszt. “Aprés une lecture du Dante, fantasia quasi sonata” (“Années
de pelerinage. Deuxiéme Année = ltalie”).

Johannes Brahms. Variaciones sobre un tema de Paganini op. 35.

En los programas de 1921 aparecen también compositores menos conocidos
del siglo XIX tales como Giovanni Sgambati, representado por el Vecchio
minuetto de las Quattro pezzi op. 13 y Adolph Jensen, representado por cuatro
piezas del Erotikon op. 44, serie de cuadros sobre una antigua leyenda griega.
Impacto causé en el publico chileno el deslumbrante virtuosismo de Islamey,
Fantasia Oriental compuesta en 1869 por Mily Alexeyevich Balakirev. Para
mayor variedad, Arrau incluyd obras musicales de salon afines a lo que se
ejecutaba en Chile durante el siglo XIX. De las “Nouvelles Soirées de Vienne -
Valses caprices d’apres Strauss”, de Carl Tausig, Arrau interpret6 las trans-
cripciones de “Nachtfalter” (Mariposa Nocturna) op. 157 y “Man lebt nur
einmal!” (Vivimos una sola vez) op. 167, de Johann Strauss (el joven), ademas
de la version pianistica del conocido vals “An der schonen blauen Donau” (A
orillas del hermoso Danubio Azul) op. 314 escrita por Adolf Schulz-Evler. En
este dltimo grupo estd el Valse Arrau, escrito para el artista por Sophie Menter
(1846-1918), afamada pianista y discipula de Franz Liszt, a quien Arrau cono-
ci6 en Munich a través de Martin Krause®.

Especial importancia revisten dos compositores calificados a la sazén en
Chile como “grandes revolucionarios”, Albéniz y Debussy. Del compositor
espafiol, Arrau interpreté “Féte-Dieu a Séville” y “Triana”, extraidas del primer
y segundo libro de Iberia. Del gran compositor galo, Arrau presenté extractos
de sus principales obras para piano, “Soirée dans Grenade” y “Jardins sous la
pluie” de Estampes, “Reflets dans I'eau”, del cuaderno I de I'mages, “Voiles”, “La
Sérénade interrompue”, “La Cathédrale engloutie”, y “Minstrels”, del libro 1
de los Douze Préludes y “Feux d'artifice”, del libro 11 de esta ltima coleccion.
Gracias a Arrau el publico chileno tuvo la ocasi6n, por primera vez, de apreciar
una muestra de la obra pianistica de Debussy, considerablemente mayor a los

5230bre este encuentro cf. Horowitz, Conversations with Arrau, p. 94.
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trozos aislados que hasta ese momento otros artistas pioneros habian tocado en
el pais. Sin duda que estas interpretaciones trasuntaban la adoracién de Arrau
por Debussy, “uno de los grandes genios” de la musica, al decir del pianista®.
Al respecto resultan de sumo interés los comentarios que sobre el enfoque de
Arrau sobre la musica de Debussy, hace durante la visita de 1930 el entonces
joven pianista chileno Waldo Concha®*.

“Pocos son..: los que logran sacar tanto partido de la interesante produc-
cion del maestro francés. La variedad de matices, la riqueza de colorido, la
profundidad que obtiene Claudio en estos trozos, son, en realidad, tni-
cos. Nuestros entusiastas de la obra de Debussy tienen aqui, tenemos, diré
mejor, amplio lugar a deleitarnos en las versiones que nos ofrece en sus
recitales”,

Al decir de un diario, la interpretacién de Arrau en 1921 puso sobre “el tapete
de la discusion” las “innovaciones [de Debussy] en el sistema de escribir”®®.
Aparecieron comentarios en la prensa santiaguina recomendando al pianista
en el repertorio de sus conciertos un enfoque mas tradicional que estuviera mas
al alcance de la gran masa del publico. Contra estos comentarios se alzé el
maestro y pianista Federico Duncker Biggs con una apologia de Arrau, de la
que extractamos las siguientes lineas®®:
“Interpretando el anhelo de cientos de personas, y con su asentimiento
tdcito, me permito expresar el deseo de que los concertistas extiendan y
amplien en lo posible sus programas modernistas, sin perjuicio de que
mantengan las obras cldsicas, que constituyen la base de sus recitales y los
cimientos del edificio musical”,

“Por lo demais, Claudio Arrau concilia muy bien ambas tendencias, ya que
ha tenido generalmente el acierto de dedicar las primeras partes de sus
programas a las obras clasicas y romanticas, satisfaciendo asi ‘los legitimos
anhelos de las masas’, para terminar con las obras modernistas y darnos a
conocer las grandes creaciones del arte en la época en [que] vivimos”.

Desoyendo las recomendaciones de los sectores tradicionalistas del publico
chileno, Arrau continué con renovados brios la divulgacion de la entonces
llamada “miisica modernista”, durante su visita de 1924, Aparecen obras y
compositores de poca o ninguna difusién en el Chile de esa época tales comola
Sonata N° 5 en Fa sostenido mayor de Alexander Skriabin, “Alborada del
gracioso” y “Gaspard de la nuit”, de Maurice Ravel, la Berceuse, de Ferruccio
Busoni, otro de los idolos de Arrau, los Drei Klavierstiicke, op. 11 de Arnold

**Ibid., p. 190.

53“IIna charla con Claudio Arrau”, Ecran, 1/15 (21 de octubre, 1930).

558! Diario Hustrade, XX/6.962 (27 de mayo, 1921), p. 9, c. 4.

56“Carta Abierta de Federico Duncker Biggs”, El Diario Ilustrado, XX/6.961 (26 de mayo, 1921),
p- B, cc. 2-3.
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Schoenberg y la Suite op. 14, de Béla Bart6k. Con igual versatilidad se adscribié
ala cruzada por la divulgacion de la musica de Johann Sebastian Bach auspicia-
da por la Sociedad Bach en 1924 bajo la guia e inspiracién de don Domingo
Santa Cruz, y con el concurso de otros importantes misicos chilenos, Armando
Palacios, Werner Fischer y Armando Carvajal. Junto a Armando Palacios
presentd, el 11 de julio de 1924, uno de los dos conciertos en do menor parados
instrumentos de teclado en un programa que incluia ademds el tercer Concierto
de Brandenburgo, arias y cAnticos espirituales a cargo de Elizabeth Matthei, con
acompariamiento de érgano. El 18, 21, 25 y 29 de julio interpreté por vez
primera en Chile los dos libros del Clave bien Temperado, “ejecucion precedida
de un comentario explicativo de cada preludio y fuga”. En la “Primera Memo-
ria Presentada por el Consejo Directivo de la Sociedad” se informé sobre esta
labor “a la Asamblea General Ordinaria de Socios celebrada el dia 7 de diciem-

bre de 1924”, en los siguientes términos’®’:

“La Sociedad ha podido dar a sus miembros y al publico en general seis
audiciones de las cuales cinco se dedicaron a dar a conocer la obra de Bach
y la ultima a autores de los siglos XVI y XVII. El Directorio se enorgullece
de haber podido ofrecer a nuestro distinguido artista Claudio Arrau la
oportunidad de repetir en Chile las celebradas audiciones que di6 en
Berlin y Viena de la grandiosa obra de Bach titulada el “Clavecin bien
Témperé”. A pesar de la extrema seriedad de semejantes conciertos, el
ptblico aprecié debidamente el valor de la obra en si y su maravillosa
ejecucion.

Claudio Arrau ha sido nombrado Socio Activo Perpetuo de la Sociedad
Bach”.

La visita de 1928 se ajusté a un patrén similar alas de 1921y 1924. Junto a obras

de Haydn, Mozart, Schubert, Brahms y Balakirev se pueden destacar las

siguientes composiciones de otros maestros de los siglos XVIII y XIX:
Johann Sebastian Bach. Partita en Sol mayor (Clavieribung, vol. 1).

Ludwig van Beethoven. Concierto N° 4 op. 58 en Sol mayor para piano y
orquesta.

Carl Maria von Weber. Sonata N° 2 op. 39 en La bemol mayor.
Felix Mendelssohn. Variations sérieuses, en Re menor.

Fryderyk Chopin. Sonata op. 35 en Si bemol menor.

— . Concierto op. 21 en Fa menor [N° 2].

Franz Liszt. “Les Jeux d’eaux a la Villa d’Este”. (“Annés de pélerinage.
Troisiéme Année”).

—— "6 Etudes d’exécution trascendante d’aprés Paganini”.

57p. 5 del texto dactilografiado que se preserva en el Centro de Documentacién de la Musica
Chilena perteneciente a la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
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Ademis dio a conocer en Chile nuevas composiciones “modernistas”. De De-
bussy, “Les Collines d’Anacapri”, del libro I de los Douze Préludes, “La puerta
del vino” y “La Terrase des audiences du clair de lune”, del libro 1. De
Ferruccio Busoni, la Indianische Fantasie op. 44 para piano y orquesta, bajo la
direccién de Armando Carvajal. De Georges Auric tocé la Sonatina compuesta
cinco afios antes, en 1923. De Henri Sauguet, una obraidentificada como “Tres
estudios”, que muy probablemente corresponden a Trois Frangaises, también
escritos en 1923. Pero la mayor novedad estriba en la musica de Igor Stravins-
ky, compositor que comenzo a ser conocido en Chile gracias a las versiones que
Arrau ofreciera del Piano Rag-Music y de tres movimientos del ballet Petrushka.
La musica de Stravinsky produjo en la critica un revuelo mayusculo, similar al
causado tres afos antes por la obra de Debussy. Sirva como muestra lo que
expresa un critico de E! Diario Ilustrado, quien calificé los tres movimientos de
Petrushka como “pesadilla musical”, “locura musical”, “la obra de un loco”,

“horrorosas disonancias, con la mas absurda confusién y chocLues desonidos”, y
describi6 la reacciéon del publico en los siguientes términos™®

“Y termina Stravinsky, y cosa rara; en vez de la rechifla que merecia el
autor —no el ejecutante, que supo interpretar en forma maravillosa los
desvarios del autor— el publico aplaudié, y aplaudié con entusiasmo”.

Esta divulgacion de la miisica “modernista” se complementd con entrevistas de
prensa, en las que Arrau dio a conocer su pensamiento sobre la entonces
musica contemporanea. Ante una pregunta formulada en 1921 por el critico
Fernando Orrego sobre “la misica moderna alemana”, Arrau respondié lo
siguiente’®

“Sin duda, hay una gran cantidad de compositores, todos buenos; Alema-
nia es la patria de la misica. Son tantos y tantos los buenos, que no se
puede decir cual sea mejor. Sin embargo, me han llamado la atencion
Schreker, por su armonia sensual y moderna, y [Piftzner], un innovador
audaz y algunos otros. Ahora estudio un maestro hiingaro, Bela Bartok,
sumamente extrafio, no sigue los canones hasta ahora establecidos, es
como si dijéramos que hasta ahora la musica seguia una armonfa, un
canto, un tema, y que alrededor de él se desarrollaba la composicién. Bela
Bartok sigue una linea, una linea curva, por ejemplo, y alrededor de esa
linea desarrolla su musica. Es dificil de definir, pero es muy interesante. A
mi me preocupa y me interesa; lo estudio a fondo”.

Al preguntarle Guillermo Canales el mismo afio sobre las causas del “nacimien-
to del modernismo”, su comentario fue el siguiente®

“Al agotamiento absoluto de las formas cldsicas. Crear algo mas grande de

8 ohengrin, “Claudio Arrau”, El Diario Hustrade, XXV1/9.555 (2 de julio, 1928), p. 15.
59Fernando Orrego, “Arrau”, Zig-Zag, XV1I/848 (21 de mayo, 1921).
50Guillermo Canales P., “Claudio Arrau intimo”, Zig-Zag, XVII/852 (18 de junio, 1921).
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lo ya hecho, dentro de las antiguas formas es imposible. De ahi que los
modernistas han ido a buscar algo nuevo, extrafio desde luego, para
quienes estaban acostumbrados a lo clasico, pero genial. Hablo natural-
mente del modernismo que vale: Debussy y tantos otros”.

De la misma manera, el artista dio a conocer en 1930 su pensamiento sobre los
aspectos destacados de la vanguardia musical del momento®’.

“El estreno de una 6pera que lleva por titulo “Novedades del Dia” del
gran musico Hindemith, estrenada con extraordinario éxito y que consti-
tuye una gran novedad por su desarrollo musical y por su tema, que relata
las tragedias que ocurren a dos personas tocadas del vértigo de la publici-
dad y que se convierten en esclavos de la réclame. Tema modernisimo y
de gran actualidad, fué tomado con mucho interés por el publico, que
comprendi6 desde el primer momento, que se encontraba ante un verda-
dero acontecimiento. También tenemos el 2° concierto para piano, de
Stravinsky; una maravilla como concepcién y que da al maestro un nuevo
motivo de gloria”.

La evaluacién hecha por musicografos y criticos destacd a Arrau como un
paladin de la musica contemporinea. Virgilio Figueroa lo caracterizé como “un
talento poliérgico, que se ensancha por todos los horizontes y puede apoderar-
se de todo lo que constituye o ha constituido una orientacién en el alma del
universo o de la historia”®. Merece citarse in extenso el siguiente comentario
firmado por H.S. (Carlos Humeres Solar), en El Diario lustrado del 29 de junio
de 1924, bajo el titulo: “Arrau y la misica modernista”, por la claridad y
perspectiva con la que evalia el aporte del artista a la renovacién del vocabula-
rio musical del publico chileno®®:

“Nuestro mundo intelectual se caracteriza, indudablemente, por sus ten-
dencias profundamente conservadoras y tradicionalistas. Todas ias inno-
vaciones son violentamente resistidas y sélo llegan a aceptarse y a incorpo-
rarse en nuestros gustos en una fecha muy posterior a aquella en que
fueron definitivamente consagradas por los intelectuales del resto del
mundo.

Por eso la obra del artista que trata de hacernos avanzar en el aprendizaje
de las modernas orientaciones de la miisica, o de cualquiera otra manifes-
tacion del arte, hace una obra eminentemente civilizadora.

Claudio Arrau ha comprendido muy bien, que el papel del artista es

6%Una charla con Claudio Arrau”, Ecran, 1/15 (21 de octubre, 1930).
%Virgilio Figuerca, Diccionario Histérico y Biogrdfico de Chile (Santiago: Imprenta y Litografia
“La Hustracion”, 1925), tomo 1, p. 603.

S3H4.S., “Arrau y la musica modernista”, El Diario Hlustrado, XX111/8.089 (29 de junio, 1924),
p-23,c. 1.
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esencialmente educacional y asi ya en afios anteriores principié por dar-
nos a conocer a Debussy, en magistrales interpretaciones.

En sus tltimas presentaciones ha enriquecido sus programas con obras de
Ravel, {Schénberg], Bela [Bartok], etc., que a pesar de no haber encontra-
do al principio ambiente favorable en una parte del publico, se han ido
imponiendo paulatinamente. En todos estar4 fresca aun la impresién que
causaron las magistrales armonias de la Suite de Bela [Bartok], domina-
das hasta en sus mas infimos detalles por el genio del intérprete.

Con su admirable diccién, Arrau arrancaba en esa obra al magnifico
Grotrian-Steinweg, ora sonoridades de una potencia estupenda, ora
vibraciones que parecian provenir de las cuerdas de un violoncello, mos-
trandonos su alma de artista hasta en sus mas sutiles repliegues.

Abrigamos la esperanza que en sus préoximos conciertos siga Arrau en la
tarea que se ha impuesto: revelarnos en toda su hermosura las modernas
concepciones musicales”.

CONCENTRACION EN LA VERTIENTE CLAsICO - ROMANTICA
A PARTIR DE LA DECADA DE 1930

En el transcurso de la década de 1930 se registran solamente dos visitas a Chile,
en 1934 y 1939. Durante esa década el pianista llega a establecer su reputacion
artistica en Alemania a su plena satisfaccién, después de realizar una serie de
recitales que demandan esfuerzos titinicos de musicalidad, memoria y resisten-
cia: el ciclo de doce conciertos ejecutados en Berlin entre 1935 y 1936, con la
totalidad de la obra para teclado de Johann Sebastian Bach, exceptuando la
miisica para 6rgano®, y a continuaci6n otras temporadas en Berlin con ciclos
de conciertos con las sonatas de Mozart y Weber, ademas de un ciclo con la obra
de Schubert®®. Debuta en México en 1933, pais en el que también desarrolla
una intensa actividad que abarca inclusive la participacién en una pelicula,
“Sueiio de Amor”, basada en la vida de Franz Liszt, bajo la direccién del actor y
director argentino José Bohr, la que fuera estrenada en 1936%. Entre 1933 y
1934 presenta un nutrido niimero de recitales en Ciudad de México®, y en
1938 ejecuta las treinta y dos sonatas para piano de Ludwig van Beethoven en
ocho conciertos en la capital azteca.

Laintensidad con que Arrau se dedica en esa década a establecer su carreraa
un nivel de maxima excelencia se aprecia ademas en su disposicion por estudiar
obras nuevas si son utiles para afianzar su reputacién. Es asi como accederd a
ejecutar el Concierto N° 3 de Prokofieff y el Concierto para piano e instrumentos
de viento de Stravinsky, bajo la direccién de Carlos Chavez y Ernest Ansermet

S4CE, Horowitz, Conversations with Arrau, pp. 282-284 por los programas correspondientes.
95Cf. ibid., p. 60.

S6CK. ibid., pp. 146-148.

STCK. ibid., pp. 277-282 por los programas correspondientes.
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en Ciudad de México, pese a que ninguna de las obras estaba en su
repertorio®®.

“En esos dias me arriesgaba a todo [si] estaba convencido que lo podia
hacer y que lo debia hacer para mi carrera”

Las dos visitas de la década de 1930 ocurren en un momento de la historia
musical chilena bastante distinto al de la década de 1920. La labor de renova-
cién del vocabulario musical del publico chileno habia logrado importantes
progresos gracias al quehacer desarrollado por la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile a través de la Asociacién Nacional de Conciertos Sinféni-
cos. Asimismo se habian echado las bases de una institucionalidad musical con
el objeto prioritario de estimular la creacién musical chilena y de dar a conocer
los grandes valores de la misica, especialmente la contemporinea. En este
contexto habia surgido un criterio para evaluar el quehacer del intérprete,
planteado en el siguiente parrafo de la Revisia de Arte, IV/19-20 (1938), p. 68,
6rgano de la Facultad de Bellas Artes. No lleva firma, pero proviene muy
probablemente de la pluma de Domingo Santa Cruz.

“Creemos, precisamente lo contrario que los ‘doctos en piano’, que la
mayor originalidad de los ejecutantes chilenos debe residir no en copiar
los programas de Brailowsky, por ejemplo, sino en hacer musica y en esta
labor nobilisima los chilenos tienen mucho que decir, porque ya han
hecho obras que reemplazan con ventaja muchos ‘funerales’ pianisticos,
muchas transcripciones de pirotecnia, en beneficio del arte”.

De acuerdo con este criterio, la inclusién de misica nacional contribuye de
manera importante a imprimirle un sello de originalidad al quehacer del
intérprete chileno.

En las dos visitas de esta década Arrau continda presentando obras al estilo
de “Cuadros de una Exposicién” de Modest Moussorgsky, “Danse”, “Soirée
dans Grenade”, “Voiles”, “Feux d’artifice”, “Mouvement”, de Debussy, o “Jeux
d’eau” de Ravel, pero su repertorio de concierto tiende a aglutinarse en un
nucleo que abarca prioritariamente a Beethoven, Schumann, Chopin, Liszt y
Brahms. Este proceso fue evaluado por algunos criticos dentro del marco que
se habia generado en la Facultad de Bellas Artes. Tal es el caso de un comenta-
rio del destacado compositor Jorge Urrutia Blondel, publicado en la Revista de
Arte, 1/2 (agosto-septiembre, 1934), p. 38, con una evaluacién global de los ocho
conciertos de Arrau en 1934, de los cuales siete fueron recitales solistas y uno
estuvo acompanado de orquesta sinfénica. Urrutia escribe que:

“Arrau ha vuelto a la patria en un gran momento de su vida y de su
carrera artistica, que puede definirse en dos expresiones: vigor y ple-
nitud”.

“41bid., p. 60.
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Después de considerar la preeminencia ese afio de la misica de Beethoven,
Schumann, Chopin y Liszt en los conciertos del maestro, formula el siguiente
reparo:

“Solo habria que lamentar en sus programas la ausencia de obras intere-
santes de musicos actuales ya consagrados (Hindemith, Schoenberg, Kre-
nek, Toch, Stravinsky, Casella, Prokofieff, etc.). Esto tiene sobre todo
mayor importancia en paises como el nuestro, tan alejados de centros de
gran produccién musical, y donde se espera ansiosamente que estos
grandes ejecutantes nos traigan algo nuevo para compensar nuestro
aislamiento”.

Y agrega una recomendacién al artista para que preste atencion a la musica de
los compositores chilenos:

“Desgraciadamente, su corta estadia en la patria sélo le permitié almace-
nar en sus maletas alguna que otra obra nacional. América latina espera
de sus gjecutantes la ocasion de demostrar que también musicalmente
existe”.

Durante la visita de 1939 este 1ltimo punto es planteado con mayor énfasis por
el gran compositor y maestro chileno Pedro Humberto Allende Sarén, en la
critica del quinto concierto presentado por Arrau en el Teatro Central de
Santiago, en agosto de 1939, con el siguiente programa:

Wolfgang A. Mozart. Sonata en Re mayor.
Franz Liszt. Sonata en Si menor.

Isaac Albéniz. “Corpus Christi en Sevilla”.
Enrique Granados. “La maja y el ruisefior”.
Claude Debussy. “L’Isle joyeuse”.

Junto con elogiar la maestria del artista en la ejecucién de las obras, el critico
concluye con la siguiente observaciéon®®:

“Se sabe que el Gobierno chileno financié durante afos los estudios de
este pianista en Berlin. Seria légico que él agradeciera esta generosidad
incluyendo siempre algunas obras de compositores chilenos en sus pro-
gramas. No obstante, en los conciertos que ha dado en Chile por lo menos,
nunca hemos visto el nombre de algn compatriota. Creemos que en el
futuro deberia hacer justicia a los compositores chilenos si no por simpa-
tia, por lo menos por gratitud”.

Las seis visitas profesionales de Claudio Arrau a Chile durante la década de

1940, tienen lugar después de abandonar la Alemania nazi para radicarse en
los Estados Unidos, pais que desde entonces constituye el centro de sus activida-

%¥pedro Humberto Allende, “Claudio Arrau: Piano Concert In Santiago™, South Pacific Masl
[Valparaiso], XXIX/1.550 (17 de agosto, 1939), p. 2.
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des como concertista, bajo la administracién de Friede Rothe, su manager
desde 1941. Enlos programas que presenta en Chile se destacala preeminencia
de la obra de Ludwig van Beethoven. La interpretaciéon en 1941, del ciclo
completo de las treinta y dos sonatas del genial sordo de Bonn en Santiago y
Vifa del Mar, constituyen otra de las grandes contribuciones de Arrau ala vida
musical chilena. Con gran acierto se comentaba en El Diario Ilustrado que “la
magnitud de este esfuerzo interpretativo, que contados pianistas mundiales
son capaces de llevar a cabo en nuestro tiempo, revela desde luego el aliento
artistico del concertista y sus propositos de contribuir al desarrollo de nuestro
ambiente cultural™.

El criterio formulado en 1938 constituye el marco de referencia de algunas
de las criticas sobre sus conciertos en Chile durante la década de 1940 y a
comienzos de 1950, especialmente las publicadas en la Revista Musical Chilena a
partir de 1945. La concentraci6n en el repertorio es considerada en los siguien-
tes términos en la critica de dos recitales que Arrau ofrecwra el 10y 12 de julio
de 1945, ante un Teatro Municipal rebosante de publico’":

“...el grado de maestria conseguido por Arrau impide toda funcién criti-
ca. Decir perfecto, admirable, etc., es ya decir muy poco. S6lo una censura
merece este artista, precisamente por serlo extraordinario. La tirania de
los grandes publicos, ante los cuales actiia de continuo, ¢estd a punto de
hacerle caer en la limitacion de un virtuoso que repite eternamente una
serie reducida de obras que domina mas alli de toda perfecciéon imagina-
ble? El Arrau que inici6 su carrera en Alemania con la ejecuciéon de toda la
obra para clave de ]. S. Bach, de todas las Sonatas de Beethoven, de todas
las composiciones pianisticas de Debussy, Ravel y otros misicos moder-
nos, hizo ver que sus dotes de artista y su cultura musical iban mucho mas
lejos de lo que es acostumbrado en los virtuosos. Creemos que un miisico
como Claudio Arrau tiene responsabilidades y obligaciones que cumplir
respecto al arte que sobrepasan el circulo vicioso de unas cuantas obras
cldsicas y romanticas que, sospechosamente, empiezan a serlo todo en sus
programas”.

Por otra parte, la inclusién de obras contemporaneas, tales como la Serenata de
Igor Stravinsky, en los conciertos realizados en agosto del aio stgulente en el
Teatro Municipal, se hizo acreedora a incondicionales elogios™:

“Arrau, que dispone de un amplisimo repertorio en los dominios de la
mausica clasica, interpretd junto a las composiciones de aquellos grandes
maestros, buen nimero de composiciones modernas que descubrian asi
lo rico de su personalidad, su inteligencia miiltiple, su sensibilidad siem-

L.G., “Reaparicién de Claudio Arrau”, E! Diario Ilustrado, XL/211 (30 de julio, 1941), p. 10,
c. 3.

7IR.M.Ch., 15 (septiembre, 1945), p. 79.

2R M.Ch., 11/14 (septiembre, 1946), p. 35.
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pre despierta para ofrecer todos los aspectos del arte que abarca la musica
para piano”.

En un tono similar discurren otras criticas publicadas en 1950. La poca presen-
cia de obras contemporéneas en los conciertos realizados en el invierno de ese
afio provoct los siguientes comentarios en la Revista Musical Chilena™:

“¢Cuénto mayor habria sido nuestro agradecimiento si el genial pianista
hubiera concurrido con su talento a abrir un poco el cortinaje rutinario
que nos separa de tanta obra contemporinea de primera importancia?”

Después de haber conquistado el priblico aleman durante ladécada de 1930y el
norteamericano a partir de la década de 1940, Claudio Arrau llega al pinaculo
de su carrera como intérprete durante la década de 1950, cuando su radio de
accion, a través del concierto y del fonograma, abarca todos los importantes
centros musicales del mundo. A manera de ejemplo, en 1968, a los 65 afos de
edad, hace una gira que abarcé Australia, Nueva Zelanda, Japoén, la Unién
Soviética, Israel, Europa, América del Sur, Canadi, México y los Estados
Unidos. Esta amplitud geografica se conjuga con el alto nimero de conciertos
en las diferentes temporadas. Después de la Segunda Guerra Mundial, Arrau
comenz6 a tocar més de 100 conciertos por temporada’*. El niimero de presen-
taciones durante la temporada 1954-1955 alcanza a 1307, cifra que por si sola
muestra la proyeccién mundial del artista. Este intenso ritmo de actuaciones no
ha disminuido considerablemente a medida que avanza en edad. Es asi como en
la temporada 1980-1981 se presenté en 74 conciertos de acuerdo al cémputo
de Joseph Horowitz’®, y en la actualidad todavia mantiene una frecuencia de
mas de 70 conciertos por temporada’’.

Esta intensa actividad sirve para explicar en parte la disminucién de sus
visitas profesionales a Chile. El aislamiento de Europa durante la década de
1940 favorecié el hecho de que Arrau visitara Chile en seis ocasiones, en
contraste con las tres visitas de la década de 1950 (1954, 1958, 1959), una visita
en la década de 1960 (1967) y una en la década de 1980 (1984), después de
catorce anos de ausencia del pais. A pesar de la menor frecuencia de sus
presentaciones en Chile, el artista se prodiga intensamente. En 1959 esté en el
pais solamente por diez dias; no obstante ofrece nueve conciertos, cinco en
Santiago, dos en Concepcién, uno en Valparaiso y uno en su ciudad natal,
Chillan’®. Dentro del pais contintia recibiendo homenajes y honores varios. El
24 de agosto de 1954 es recibido con toda solemnidad como miembro honora-

73R.M.Ch., VI/38 (invierno, 1950), p- 123.

“*Horowitz, Conversations with Arrau, p. 285.

51bid. Cf. pp. 285-288 por un listado cronolé6gico de los conciertos y otros compromisos durante
la temporada de 1954-55.

*Ibid., p. 190.

Ibid., p. 4.

78“Recitales de Claudio Arrau”, R.M.Ch., X111/66 (julio-agosto, 1959), p. 123.
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rio de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile”, en
1959 es declarado Hijo [lustre de Chillin y Ciudadano Honorario de Santiago
y Concepcion®®, en ceremonias realizadas en las ciudades respectivas, califica-
das como “emotivas”.

En 1967 Arrau vuelve a Chile para ofrecer dos recitales a beneficio de la
Fundacién Claudio Arrau para el Musico Joven. Los recitales estuvieron bajo el
patrocinio de la Oficina Nacional de Cultura de la Presidencia de la Republica y
la Ilustre Municipalidad de Santiago. El objetivo de esta Fundacion era apoyar
financieramente a musicos jovenes de Chile y Latinoamérica para que pudie-
ran perfeccionar sus conocimientos en el extranjero. Como es caracteristico, la
respuesta del publico fue inmediata®'.

“En dos horas se agotaron totalmente las entradas del Teatro Municipal y
del Teatro Caupolican para los recitales de Arrau. El entusiasmo por
escucharlo fue delirante y millares de personas quedaron defraudadas en
sus esfuerzos por obtener entradas”.

El pais jamas fue informado de lo ocurrido posteriormente con los dineros
recaudados para este proyecto. La idea fue revivida recientemente para crear
la Corporacién de Arte Lucrecia Leén de Arrau. Los fondos iniciales de esta
corporacién provienen de la Fundacién Arrau, con sede en Nueva York, su
existencia juridica fue aprobada en marzo de 1984, y entre sus objetivos se
destaca el detectar y apoyar a jévenes valores en el campo de las artes. Su actual
director ejecutivo es Mario Baeza Gajardo, y es de esperar que esta Corpora-
cién pueda materializar la generosa idea del artista de contribuir al perfeccio-
namiento de jévenes valores chilenos, brindandoles un apoyo similar al que él
disfrutara de parte del Gobierno chileno para sus estudios en Alemania.

CLAUDIO ARRAU
vy LA MU(sica DE LOs CoMPOSITORES CHILENOS

Resulta necesario referirse mas en detalle a la relacion del artista con la musica

para piano de los creadores nacionales considerando los comentarios que,
sobre este punto, se han publicado tanto en Chile como en el extranjero®.

Hemos podido reunir dos referencias sobre interpretaciones de Arrau con
respecto a la misica de compositores chilenos. Una es la ejecucién privada en

LN

™Claudio Arrau, miembro honorarie de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales”, R.M.Ck.,
1X/47 (octubre, 1954), pp. 37-38.

80R M.Ch., X111/66 (julio-agosto, 1959), p. 123.

81“Dos recitales de Claudio Arrau”, R.M.Ch., XXI/101 (julio-septiembre, 1967), p. 101. Cf.
ademas “Beca Claudio Arrau”, R.M.Ch., XXI/100 (abril-junio, 1967), p. 101.

82Ademis de lo ya citado cf. Roberto Escobar, “Despremiado”, Las Ultimas Noticias, LXXX1/
26.196 (28 de agosto, 1983), p. 15, cc. 3-6; Hernan Ramirez “Otro premio para Arrau”, Revisia del
Domingo (suplemento del diario E! Mercurio), N° 874 (8 de septiembre, 1983), p. 3, y Robert
Stevenson en I'nter-American Music Review, V/2 (primavera-verano, 1983), pp- 108-111.
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1924 de la “Sonate Dionisiaque” [=“Sonata Fantasia”] de Acario Cotapos en
Santiago®. La otra es la presentacién de la cuarta de las Vifietas op. 8, de
Domingo Santa Cruz, “Grotesca”, en su recital del 27 de octubre de 1943
realizado en el Carnegie Hall, junto a obras de otros dos compositores latinoa-
mericanos, Suburbio, de Juan Lecuna (Venezuela) y la Toccata, de Juan José
Castro (Argentina)®*. El afio 1943 constituye ademas un hito excepcional en la
relacién entre Arrau y la musica latinoamericana puesto que, ademas de las
obras mencionadas, presenté el 13 y 15 de agosto en Cindad de México, el
estreno en ese pais del Concierto para piano y orquesta de Carlos Ch4vez, con la
Orquesta Sinfénica de México, bajo la direccién del compositor®®

Un interés especial reviste una entrevista hecha por el compositor Pablo
Garrido, durante la breve visita al pais de 1942, en la que Arrau se refiere a la
vida musical y a la labor de los compositores chilenos de destacada figuracién,
no solamente en lo artistico sino que también en la direccién de las mas
importantes instituciones musicales chilenas de la época®

“Tenemos aci una evolucion evidente. Se [habla] de ella en toda América;
realmente nosotros mismos no sabemos c6mo se nos aprecia. En materia
de composicién, por ejemplo, el nombre de Domingo Santa Cruz ha
adquirido, ultimamente, relieves continentales: otro tanto se puede decir
de Carlos Isamitt, con su espléndida labor en pro de la dignificacién de la
musica araucana y popular en general, de [Allende], Amengual y tantos
otros buenos compositores chilenos. Se observa, asimismo, una vida musi-
cal que fascina; tenemos una Orquesta Sinfénica jal fin! con caricter
estable. Cada vez estoy mas orgulloso de ser chileno”.

Al preguntarsele sobre las obras chilenas en su repertorio, Arrau responde en
los siguientes términos®’

“Tengo varias, en estudio. Mis programas, o mas bien, mis estudios, me
obligan a mantener un repertorio determinado, siempre en forma para el
publico mas exigente. Muchas veces he querido robarme tiempo a mi
mismo para incluir composiciones chilenas, pero los compromisos me han
obligado, hasta ahora, a negarme esa gran satisfaccién”.

Siete afios después, durante la visita a Chile en 1949, el critico y musicografo

S53CE. Merino, “Nuevas Luces sobre Acario Cotapos”, p. 45.

8450bre este concierto cf. René Amengual, “El sentido dramatico de Santa Cruz en sus obras
para piano”, R.M.Ch., V111/42 (diciembre, 1951), p. 94. Su autor indica a 1944 como el afio en que
se realizé este concierto. Cf. ademds Robert Stevenson, “Conuversations with Arrau (reseiia)”, Inter-
American Music Review, V/2 (primavera-verano, 1983), p. 110, quien entrega con exactitud la fecha
del miércoles 27 de octubre de 1943 y cita la critica de Olin Downes publicada en el New York Times
(28 de octubre, 1943).

85G1evenson, op. cit., p. 109.

85pablo Garrido, “Claudio Arrau: conversando con el nifo prodigic”, Las Ultimas Noticias,
XXXX/12.243 (11 de julio, 1942), p. 6, c. 2.

"Ibid.
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Daniel Quiroga le formula la siguiente pregunta en una entrevista publicada en
el semanario Pro-Arte®:

“Suele preguntarse entre nosotros, especialmente entre los compositores,
la verdadera causa de por qué Ud. no incluye en sus programas miisica de
autores chilenos. ¢Qué podria decirnos al respecto?

A lo que el pianista responde:

“Es una razé6n de orden practico, muy sencilla de explicar. Simplemente
con el tren de trabajo que llevo —mas o menos, tres conciertos a la
semana, en distintos paises— me es imposible incorporar obras nuevas a
mi repertorio. Aprender y estudiar obras, no sélo chilenas sino de cual-
quier otro pais, me obligaria a disponer de un tiempo que no tengo; es
decir, no s6lo un tiempo libre, sino absolutamente ajeno a toda clase de
preocupaciones, de aislamiento completo, que no podria ser inferior a
diez dias, por lo menos para cada obra. Como Uds. comprenden esto me
obliga a mantener cierto repertorio que no puedo ampliar como deseara.
Por otra parte, no es exacto que yo no toque miisica de compositores
chilenos; en diversas circunstancias la he interpretado, y recordaré entre
ellas algunas de las tonadas de Allende, y las ‘Viiietas’ de Santa Cruz. Por
otra parte —nos dice—, el repertorio chileno para piano es escaso”.

A continuacién agrega los siguientes comentarios sobre los compositores mis-
mos y sobre la relacién entre el artista y el empresario de conciertos:

“Conozco de cerca la obra de los musicos chilenos; son ciertamente muy
interesantes y creo que han escrito obras de valia. No s6lo Allende, sino
Isamitt y Santa Cruz son personalidades muy valiosas. Una obra que me
ha interesado sobremanera es la ‘Pasacaglia’, de Santa Cruz, para piano y
orquesta [primer movimiento de las Variaciones op. 20] obra cuya profun-
didad y solidez son admirables y que me habria gustado poder estudiar
tan a fondo como lo merece, aunque desgraciadamente no me ha sido
posible hacerlo.

“Arrau se extiende sobre las dificultades que supone programar obras de
autores contemporaneos, ya que a menudo las empresas —especialmente
en los Estados Unidos— devuelven los programas con el argumento
decisivo: ‘No se conoce a este compositor, ponga otra obra’. Por eso
prefiero no innovar en mis programas. No puedo darme el lujo de
renovarlos, porque se choca con la falta de tiempo o con la rutina del gran
publico”.

En todo caso la relacion de Arrau con la musica de los compositores chilenos es

minima, por no decir nula. Después de 1943 no existe noticia alguna de

88Daniel Quiroga, “La popularidad, a costa de un rumbo regresivo, niega la creacién musical”,
Pro Arte, 1/46 (26 de mayo, 1949), p. 1.
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interpretacién suya de misica de compositores nacionales y, aparte de las
entrevistas de 1942 y 1949, los compositores chilenos no aparecen en sus
documentados comentarios ulteriores sobre la musica contemporinea que
abarcan hasta las tendencias de mayor vanguardia®. Sintomdtico de esta acti-
tud es que en Conversations existen referencias completamente tangenciales a
s6lo dos compositores chilenos, Pedro Humberto Allende y Domingo Santa
Cruz.

Para una mejor comprensién de este hecho es necesario evocar algunas de
las facetas mds importantes de la madurez de su carrera. Esta se ha concentrado
en los circuitos oficiales de conciertos, en los cuales, como es sabido, se conjugan
grandes exigencias de calidad, la frecuencia de recitales, la fuerte competitivi-
dad entre los artistas, el gusto conservador de los publicos, la necesidad de
proyectar una imagen de cada artista y la accién que desarrolla el empresario.
Segun ya se ha expresado, la faceta de madurez de la carrera de Arrau se ha
desarrollado en base a un repertorio que proviene prioritariamente de la
vertiente austrogermana de los siglos XVIII y XIX, con especial énfasis en
Bach, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann y Brahms, micleo que se com-
plementa con otros creadores entre los que destacan Liszt, Chopin y Debussy, y,
en menor grado, Ravel y Poulenc. Friede Rothe, su manager desde 1941, ha
Jjugado un papel importante en su concentracién en la musica de Beethoven a
partir de la década de 1950°°. Merece citarse ademas el siguiente didlogo entre
Joseph Horowitz y Claudio Arrau para comprender me;or el rumbo que tomé
su carrera después de radicarse en los Estados Unidos”’.

C.A.: Desarrollé una reputacion tocando Beethoven, Brahms y Schumann.
Asf es como tuve éxito en Estados Unidos al comienzo. Por haber nacido
en Chile, era necesario que pusiera énfasis en mis estudios en Alemania.

J-H.: De manera de no aparecer como un artista sin raices. O talvez como un
pianista ‘mediterrineo’ especializado en miisica francesa y espaiiola.

C.A.: Exactamente. Esta idea de que la misica alemana sélo puede ser tocada
por alemanes, la musica francesa sélo por franceses... Yo me quedaba
con nada. (Risas). Humberto Allende. Bien, es muy bonito, pero ...

Sin tomar en cuenta las motivaciones estéticas profundas del intérprete en la
configuracién de su repertorio, este didlogo permite comprender mejor la
ausencia de obras de compositores chilenos en los conciertos de Claudio Arrau,
lo que no obsta para conjeturar la dimensién y proyeccién nacional e interna-
cional que podria haber tenido la miisica de los compositores chilenos para
piano, de haber sido divulgada por un artista de su calibre.

B9CE. inter alia, “Claudio Arrau: La Misica tiene Necesidad de Experimentos”, El Sur [Concep-
cién], XCI1/31.028 (24 de febrero, 1974), p. 7, cc. 5-6; “Arrau: cuando cumpla 100 aiios me
retiraré”, Las Ultimas Noticias, LXX1V/23.732 (14 de noviembre, 1976), p. 32, c.3; Ada Mantovani,
““Maestro supremo del piano’ Arrau trunfa”, Hoy, V/220 (7 al 13 de octubre, 1981}, p. 40.

YHorowitz, Conversations with Arrau, p. 117.

1 1bid., p- 191
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PrREMIO NACIONAL DE ARTE 1983

El otorgamiento del Premio Nacional de Arte en 1983 constituye la culmina-
cion del apoyo, afecto y admiracion del pais a este artista, lo que resulta mas
significativo si se considera que desde marzo de 1979 Arrau se habia convertido
en ciudadano norteamericano. Al ser entrevistado en Berlin por un periodista
del diario E! Mercurio de Santiago, el artista respondi6 en los siguientes térmi-
nos a una pregunta sobre el “¢Por qué renuncié6 a la nacionalidad chilena?"%.

“Jamds lo he hecho. El que tenga pasaporte norteamericano se debe
exclusivamente a que alli tengo mi residencia oficial y a que debo viajar
mucho por mis conciertos. Ultimamente se me hacia dificil planear viajes
a algunos paises con un pasaporte chileno”.

Después de Victor Tevah (1980) Claudio Arrau es el segundo intérprete que
obtiene el Premio Nacional de Arte. Anteriormente, entre 1945 y 1975, el
premio fue otorgado exclusivamente a compositores, de acuerdo al criterio que
primé en la interpretacion de la ley N° 7.368, de 9 de noviembre de 1942, por
parte de los jurados correspondientes®®.

Ademas de la gran calidad artistica y creativa de Arrau y la proyeccién que
ha tenido su labor tanto en Chile como en el extranjero, el dictamen del jurado
también consideré “su dedicaciéon permanente al ejercicio de las labores artisti-
cas... el haber creado escuela y contribuido a la formacién de nuevos valores”.
En este ultimo aspecto le ha cabido una importancia decisiva al pianista chileno
Rafael de Silva, quien por muchos afos fuera el principal profesor asistente de
Arrau en su labor de perfeccionamiento pianistico desarrollado en la academia
de Nueva York. Entre sus discipulos Arrau destaca en Conversations a dos
intérpretes chilenos, Edith Fischer y Ena Bronstein®*.

Claudio Arrau constituye también un modelo para los pianistas chilenos por
su profesionalismo e integridad, su continuo perfeccionamiento, su escrupulo-
sa fidelidad al texto original del compositor y la manera organica con que
abarca el conocimiento de otros campos del arte y la cultura. Para Arrau el
intérprete es “el sirviente de la musica mas que su explotador”® y plantea la
interaccion entre la fidelidad integral al Urtext y la riqueza de la interpretacion
creativa en los siguientes términos”:

“Uno deberia partir por respetar el texto exactamente como estd escrito.
Pero éste es solo la base para trabajar. La interpretacién es una sintesis del
mundo del compositor y del mundo del intérprete”.

*2“Lo que Nos Dijo Arrau”, El Mercurio, LXXX11/29.527 (21 de marzo, 1982), p. D5, cc. 1-2.
Una versidn distinta sobre las causas de la nacionalizacién de Arrau se entrega en Conversations with
Arrau, pp. 182-183.

93Cf. Luis Merino, “Victor Tevah, Premio Nacional de Arte en Musica 1980”, R.M.Ch., XXX1V/
152 (octubre-diciembre, 1980), p. 5.

**Horowitz, Conversations with Arrau, p. 186.

Plbid., p. 113.

6 1bid., p- 121
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Esta fidelidad al original se advierte de manera palmaria en su edicion de las
sonatas de Beethoven realizada con la colaboracién de Philip Lorenz y el
musicologo Lothar Hoffmann Erbrecht. El objetivo prioritario de esta edicién
ha sido “el combinar la investigacién basada en fuentes documentales auténti-
cas con la experiencia de una préctica internacional de conciertos y principios
académicos establecidos”¥’. Esto significa la conjugaci6n del rigor de la musico-
logia histérica con la intuicion creativa del intérprete, lo que a su vez el artista
complementa con la proyeccién de la obra musical en la cultura de su época
primigenia®®:

“Si es una obra que no he tocado nunca —todavia hay muchas que no he
tocado—, trato de profundizar y comprender desde luego la atmdsfera
general del momento en que se creé. Estudio también la vida de los
compositores y trato de comprender la época en general, con sus produc-
ciones literarias, plasticas, arquitecténicas. Trato de entender cémo vivia
la gente en ese momento y lo demas es intuicién creadora”.

Cabe destacar la contribucién del artista a la renovacion del vocabulario musi-
cal del publico chileno, especialmente durante sus visitas profesionales a Chile
enladécada de 1920y, en general, todo el significado y trascendencia que tiene
su nombre, dentro y fuera del medio musical chileno, para aquilatar la nueva
dimensién que cobra el Premio Nacional de Arte después de haber sido
discernido a un musice del calibre de Claudio Arrau Leén.

Universidad de Chile
Facultad de Aries

¥7Prefacio del vol. 1 de la edicién de Ludwig van Beethoven: Sonatas For Piano (Nueva York: C.F.

Peters Corporation, 1973).
93%0onia Quintana, “Claudio Arrau Conversa con El Mercurio”, El Mercurio, LXXXIV/30.098

(16 de octubre, 1983), p. E2.
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Consideraciones sobre
el Medio Artistico-Musical
y la Composicién en Chile*

por Juan Lémann Cazabén

Antes de iniciar la lectura de este trabajo, creo necesario explicar por qué escogi
este tema y la razén del enfoque bajo el cual io he abocado.

En primer lugar, considero que la situacién del medio artistico-cultural del
pais es de suma importancia, pues actiia no sélo como un elemento formador y
recreativo del hombre en nuestra sociedad, sino como factor desencadenante
de la potencialidad creadora de un artista. Un medio drido produce inevitable-
mente un efecto disuasivo en el creador, quien puede llegar a diluirse en una
actividad discontinua o casi nula. Un medio fértil, en cambio, actiia como un
agente revitalizador en un mundo rico en sustancia viva, susceptible de verse
transformada en una nueva materia organizada, €n un nuevo cosmos, por la
voluntad del artista creador.

No obstante, en la organizacién de la materia existen infinitos grados de
elaboracion, desde el mas primario hasta el mas avanzado, y no es precisamente
este 1iltimo el que prima en el medio que nos rodea. En la musica, por ejemplo,
los espiritus inquietos suelen verse frustrados por no encontrar a menudo algo
novedoso dentro de un repertorio de actualidad. El compositor tal vez sea el
que mas siente el vacio en torno a si mismo y debe hacer esfuerzos para no dejar
morir esa sustancia que lo alimenta, esa presencia que lo estimula. Lo hace en
virtud de un imperativo que viene del fondo de su vocacién y que le dice: no
dejes que la llama se apague, ti y todos la necesitan.

El medio musical es poderoso, y movido por fuertes engranajes puede
adormecer o despertar al ser humano, puede guiarlo por un sendero colmado
de lugares comunes o por una via de asombrosas experiencias estéticas. La
muisica esta presente en gran parte de la vida del hombre. Los medios masivos
de comunicacién han hecho posible este milagro pero no siempre han sabido
controlarlo. Ello se ha visto influido por nuestra sociedad de consumo y por qué
no decirlo, por la falta de voluntad de penetrar en nuestro propio ser. En la
demanda por ciertas clases de obras de arte, han contribuido la educacion y la
difusién: en la difusién, los intereses de los intérpretes, su grado de informa-
ci6n, las distancias coreogrificas, las presiones econdmicas, etc. Todo ello ha
contribuido en una resultante: el medio artistico-musical del cual hablaremos a
continuacion.

*Discurso de incorporacion como Miembro de Nimero a la Academia Chilena de Bellas Artes
del Instituto de Chile el 29 de noviembre de 1983.
Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIII, N 161, pp. 35-46
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He enfocado este comentario bajo cuatro aspectos principales.

1. Observaciones sobre el medio artistico-musical.
2. Factores que influyen en este medio.

3. El compositor ante el medio.

4. Conclusiones y sugerencias.

Antes de abordar esta materia, deseo expresar que no ha sido mi intencién
realizar un trabajo estadistico sino mas bien reflexionar sobre aspectos que creo
preocupan a diario al compositor en Chile.

iQué es lo que escuchamos a través de los medios de difusion?

Sin lugar a dudas, la musica popular es la que se difunde en mayor cantidad. Es,
tal vez, la primera que oye el nific desde que nace. Es popular al contener
elementos en boga de facil captacién, de éxito seguro entre aquellos auditores
de gustos faciles y el esfuerzo de los estudios acuciosos de mercado. Se caracte-
riza en parte por la utilizacién de elementos regulares y repetitivos. En el caso
del ritmo, el compositor ya fallecido don Jorge Urrutia decia que éste ya no era
ni binario ni ternario sino monario (a un tiempo). Pareciera que la variacién se
encuentra de preferencia en los elementos accesorios porque la variedad
creativa pareciera estar en contra de la moda establecida y la posibilidad de
éxito. Sin embargo, existen excepciones, incluso aportes, especialmente en lo
timbrico, gracias al uso de nuevos recursos sonoros. Los concursos nacionales e
internacionales, transmitidos masivamente por satélite, que a veces ocupan
semanas enteras de envidiable efervescencia de publico, y a los que la prensa
dedica parte importante de sus columnas y espacios radiales, muestran a sus
cultores como semidioses y pronto los convierten en idolos. La maquinaria
publicitaria que se desata en torno a estos acontecimientos, desencadena pode-
rosas camparfias para dar a conocer los temas ganadores hasta implantarlos en
el oido del publico casi como una prétesis, lo cual estimula, sin duda, la venta de
discos y fonogramas.

No seria posible referirnos a la musica popular sin mencionar lo que se
podria denominar “la musica kinético-estruendosa”, utilizada para bailar. De-
bieran ser pocos los auditores que quedan del género, porque es bien probable
que gran numero de ellos haya perdido sus facultades auditivas dado el exceso
de volumen del sonido. Sin embargo, muchos son los usuarios. Es de pulso
regular, reforzado constantemente por la bateria, e invita a la comunicacién
verbal. De caracter netamente utilitario, sirve para eliminar tensiones en algu-
nos y aumentarlas en otros. Goza de gran popularidad entre los j6venes.

A ésta podriamos agregarle la misica publicitaria. Unida a menudo a image-
nes atractivas y transmitida con mas volumen de sonido que el resto del
programa, esta destinada a inducir a la compra de productos por medio del
reflejo condicionado. A veces de excelente calidad en su género, s6lo tiende a
crear esquemas musicales concentrados de elementos cadenciales y de cortisi-
ma duracidn.
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La musica folklérica es probablemente la menos escuchada en proporcién al
resto. Sélo figura en ocasiones casi rituales y, por lo general, se ve aplastada por
la masa de su pariente mds préximo, la misica como base folklérica, muy
diferente, y que la generalidad del publico confunde. Para qué hablar de
etnomusica, la que casi nunca se transmite y tampoco se promueve a través de
grabaciones comerciales, tal como se hace en otros paises o continentes.

En cambio, la misica ambiental goza de gran difusion, al estar destinada a
acompaniar situaciones o actividades especificas. Cumple una funcion cataliza-
dora o de fondo musical, porque en realidad no se escucha, sino que meramen-
te se oye. Suena sobrepasando apenas el ruido ambiente y segin algunos
investigadores favorece incluso algunas funciones biclégicas en los animales.
Tal vez su funcién principal sea evitar la soledad del hombre colaborando asi,
de algiin modo, a su relajacién.

Es de suponer que no debe incluir elementos contrastantes porque éstos
podrian producir sobresaltos, evitando el estado letirgico o la disposicién
animica que se pretende obtener. Dada la importancia temporal que ocupa en
proporcién a nuestros aios de vida, este tipo caracteristico de misica merece
ser clasificado como musica de supermercado, financiera, de ascensor, digesti-
va, agropecuaria, bancaria, automovilistica, etc. ... y, a proposito de esta altima,
pasaremos a hablar de los programas radiales y del posible efecto sobre los
hébitos de los auditores de la que se da en llamar musica selecta.

LA MUSICA DOCTA EN LAS RADIOS

Encendemos el receptor, buscamos un programa de nuestro agrado y nos
quedamos en ese punto de la sintonfa. Una obra esta siendo transmitida. ¢Cual
serd? Sinos gusta y no la conocemos, la seguimos escuchando hasta el final con
gran curiosidad por saber el nombre de su autor, titulo, nombre del intérprete
etc... pero, puede suceder que el locutor no lo informe, o bien diga algo asi
como: “sigue la miisica”, como si musica fuera equivalente a algo vago o
anodino. También suele suceder que un imprevisto no nos deje oir el titulo
anunciado por el locutor. Por otra parte, si escuchamos radio en el automovil,
lo més probable es que al iniciar el camino captemos una obra en su transcurso y
luego comience otra y otra que a su vez dejard de escucharse antes de que
termine por haber llegado a nuestro destino. Esto podria definirse como
musica por kilémetro y expresarse mediante una fraccién matematica con los
simbolos adecuados. Sin que ello merezca critica, esto debe forzosamente
influir de manera inconsciente en el concepto que adquirimos de la forma
musical y la nocion de transcurso y organizacién de sus elementos. Se nos crea
un hébito de apreciaciéon de esta misica como si fuera sin vinculacion forzosa
de sus partes. La memoria no interviene mayormente en la sintesis formal. El
factor unidad comienza a perder importancia y nos atreveriamos a afirmar que
estamos escuchando esas obras en forma digital no continua, a través de
pequeiias muestras, seglin una secuencia parcial de momentos de concentra-
ci6n, o bien como un “collage” de partes de distintas obras. s Acaso estos habitos
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auditivos no nos conducen, en cierto modo, a otras formas de apreciar las
estructuras musicales? O a la inversa, {no podria ser aquello la causa de la
creacion de estas estructuras en base a elementos atomizados integrantes de
totales indeterminados? Pese a que esta observacion puede ser discutible, no
deja de ser a mi juicio interesante. Por otra parte, la excesiva dosis de musica
docta tradicional puede hacer que ésta se convierta en musica ambiental, sobre
todo si determinados estilos son repetidos constantemente.

LA M0UsicA DOCTA DEL SIGLO XX

Cuando se trata de realizar una programacién con obras de este siglo, suele
ofrse el comentario “pero si al piblico no le gusta;j” e incluso que se recuerde
las encuestas realizadas hace algunos afios, las que arrojaron resultados desfa-
vorables hacia esta misica por parte del publico. Se suponia, talvez, que se
trataba tinicamente de obras de compositores de ciertas tendencias considera-
das “modernas” tales como la dodecafonia, el serialismo integral o la musica
aleatoria.

Posiblemente no se libraron ni siquiera los compositores mas clasicos del
siglo XX. Hasta cierto punto esto es explicable si consideramos que el piblico
encuestado no conocia las creaciones de estos autores y no habia incursionado
en su lenguaje musical ni por curiosidad, queddndose talvez con una primera
impresién inmadura que, como sabemos, pudo ser negativa por falta de fami-
liarizacion con esos elementos novedosos que se vinculan entre si en forma
diferente. ¢Cémo puede desearse aquello que no se conoce? ¢ Acaso es conocer,
haber escuchado una o dos veces una obra contemporanea’? Es alli donde la
responsabilidad cae forzosamente en quienes hacen difusién y en la ensefianza
escolar y universitaria. Si se trata de musica compuesta por autores chilenos, la
situacion se agrava. Mas de alguien preguntara ;c6mo? yo no sabia que en Chile
se hacia esta musica.

Pese a la labor de algunas emisoras en este sentido, si no fuese por la Radio
de la Universidad de Chile, muchas de las obras de autores nacionales no serian
jamas divulgadas ni conocidas. Incluso asi, es de desear una mayor frecuencia
de estas audiciones, siguiendo un plan progresivo conducente al acostumbra-
miento del auditor a nuevas formas de expresién y de lenguaje. También es
frecuente que los ejecutantes se refieran a la “musica oreja” para definir aquella
que se capta ficilmente y recomendarla. Pero las orejas han ido cambiando y
estin exigiendo novedad. Algo distinto, o si no écudl es el objetivo de ir a un
concierto a escuchar lo mismo que se transmite hasta la saciedad por la radio sin
tener que desplazarse? Los oidos del publico estan cansados en buena medida
por la repeticién constante de un repertorio convencional, lo que en el futuro
puede decidir el éxito o fracaso de conjuntos o solistas que no enmienden
rumbo. Afortunadamente hoy dia existen intérpretes con inquietudes y volun-
tad de abrir una brecha en la cultura nacional, la que puede ser la semilla de la
que esperamos brotard una vida musical mas intensa.
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LA MUSICA CHILENA DOCTA DEL SIGLO XX

Debe considerarse que es una parte pequeia del repertorio contemporaneo
mundial y conocida casi Gnicamente por personas muy relacionadas con el
compositor o, talvez, por un publico reducido si se calcula el tiempo de audicion
que se le dedica en proporcion con las demds musicas a que me he referido. Esta
musica no tiene una demanda visible en el mercado amplio de auditores.
Afortunadamente, hay esfuerzos que merecen reconocimiento, como los que
realiza la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, la que ha estado
produciendo fonogramas de musica docta compuesta por autores nacionales,
los que han tenido un efecto multiplicador de audiencia y la consiguiente
difusién radial. Se puede llegar asi, sin duda, a un nivel significativo extensio-
nal, puesto que la grabacién es la meta que persigue usualmente el compositor
por la permanencia que ella significa para su obra y la facilidad que ofrece para
escucharla.

Elconcierto, aunque de menor influencia masiva en la audiencia musical y por
lo tanto en su accién cuantitativa de difusién, es de gran importancia porque
permite un mayor grado de concentracién y la entrega de una sonoridad real
en su medio acistico natural gracias a una sonoridad sin modificaciones elec-
troacusticas. Posee, ademads, la magia del fenémeno del grupo en el que es
posible conocer al intérprete. Talvez al compositor, discutir y establecer la
comunicacién entre musicos y publico. Al tratarse de miisica contemporanea,
es un semilla de efervescencia artistica tanto en lo creativo como en lo interpre-
tativo. {Cudntas vocaciones no han aflorado en ese ambiente! Debe reconocerse
que en nuestra capital hay gran profusién de conciertos, no siempre con
programas interesantes o novedosos y es por ello que las salas se encuentran a
veces practicamente vacias. En algunas de nuestras principales ciudades se han
formado centros culturales con una vida musical bastante satisfactoria aunque
al igual que en la capital, la musica del siglo XX no resulte la mas favorecida.

Veamos ahora otro aspecto de este medio artistico-musical del cual habla-
mos. Talvez el mas importante: la ensefianza musical en los colegios a nivel bédsico y
medio,

Pese a las fluctuaciones entre afos de auge y otros de menores realizaciones,
se podria decir que la ensefianza musical en los colegios no ha ocupado hasta
hoy dfa el lugar que le corresponde, tanto por la falta de exigencia de la
sociedad frente a la educacién artistica y al fenémeno cultural, como por el
desconocimiento de la importancia que ésta tiene en la formacién integral del
hombre. Esto ha redundado en la carencia de una auténtica actividad artistico-
musical. Es importante enfatizar que no puede existir desarrolio cultural
artfstico sin un publico consumidor. Este publico se forma principalmente
entre los cinco y los quince aios de edad. Si en ese periodo un nifio no ha
recibido educacion artistica es probable que todo esfuerzo resulte estéril en el
futuro. Ademas, curiosamente en musica, se hace hincapié sobre todo en la
historia y en la interpretacién mas que en la capacidad creativa del alumno, a
diferencia de las Artes Plasticas en que ésta pasa a ser la base del aprendizaje.
Sin embargo, esta situacién solia suplirse antiguamente con el papel formador
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de la familia. Las circunstancias hacen que ella practicamente ya no lo cumpla y
por muiltiples causas: la vida acelerada, el uso y el abuso de medios electrénicos
de facil reproduccion sonora, la no selectividad de lo escuchado, la ausencia de
instrumentos musicales en los hogares y de las antiguas reuniones musicales, la
proliferacién de muisica envasada de dudosa calidad, la ausencia de la fuente
generadora del sonido, llimese conjunto instrumental o instrumento solista y,
por ultimo, la television que proporciona un facil medio de entretencién.

En cuanto nuestra ubicacién geogrifica, la lejania del munde europeo e
incluso de Norteamérica nos crea un gran aislamiento en materia de informa-
ci6én. La escasez de material bibliogréfico y discogréfico actualizado nos provo-
ca a menudo una especie de sordera artistica que actualmente no deberia
existir. Para una correcta interpretacién de lo dicho deseo aclarar que me estoy
refiriendo sobre todo al conocimiento inmediato que deberiamos tener de
obras recientemente estrenadas en otros paises, de la literatura musical, de
grabaciones, etc. No existe la posibilidad, en consecuencia, de vivir el mundo
musical como se vive en paises desarrollados como Estados Unidos, Francia,
Alemania, Inglaterra y tantos otros en los que existe un publico que ademas de
receptivo a la ejecucion de la obra musical contempordnea tiene la posibilidad
de adquirir de inmediato su partitura o grabacién. Este fenémeno de distancia-
miento existe incluso con los paises de Latinoamérica. Es necesario viajar para
seleccionar el material que a uno le interesa, puesto que éste es esencialmente
asunto de caracter personal, y dada la dificultad o imposibilidad de encontrar
en Chile, en las librerias especializadas, material actualizado.

El aislamiento podria ser considerado por algunos favorable al desarrollo de
un arte de caracter local o nacional, pero, por el contrario, nos perjudica. La
muisica no es un arte que pueda considerarse desligado del quehacer interna-
cional, es un lenguaje universal, es un total sonoro viviente en todo el mundo, a
pesar de sus cualidades o defectos. El fonograma soluciona muy parcialmente
este aislamiento, pero conviene que su audicion sea acompanada por un inter-
cambio de ideas a través de la palabra escrita o del contacto directo con sus
creadores o intérpretes. Es solo entonces cuando se produce efervescencia en
torno a la creacién artistica y se la incentiva.

Los factores econ6micos influyen hoy mas que nunca en casi todo lo relacio-
nado con la docencia y la difusién musical o extension, incluso en la composi-
cién misma, ya sea directa o indirectamente. A menudo, el problema econémi-
co es la causa de una reduccién de actividades o de su supresién. Se podria decir
que la situacién econémica fija €l nivel de la actividad artistica en cuanto a
envergadura y frecuencia de acontecimientos. Incide, por lo tanto, en la ejecu-
cién, pago a los musicos, contratacién de directores de orquesta, arriendo de
salas de concierto, etc. ... (Curiosamente, el compositor trabaja casi siempre ad
honorem, salvo contadas excepciones). El problema se extiende, ademas, al
costo de los libros, de partituras, fonogramas, equipos electroactsticos, € intru-
mentos. Es en parte la causa de la poca cantidad de instrumentos musicales
existentes en los hogares, especialmente pianos, violines, violoncellos, arpas,
oboes, clarinetes y otros instrumentos de una orquesta, pero en cambio prolife-
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ran guitarra y flautas dulces por su bajo costo y su utilizacién a nivel escolar y en
la musica popular. Mds atin, resulta dificil encontrar para la venta instrumentos
usados de buena calidad, especialmente pianos, y la imposibilidad de importar-
los dados sus costos prohibitivos.

A menudo un estudiante de musica no puede realizar su trabajo por falta de
medios, pese a la ayuda que algunas instituciones suelen proporcionarle en
estos casos. Sélo algunos estan en condiciones de hacerlo.

EL ESTIMULO A LA CREACION

Algunos compositores sostienen que basta con sentir la necesidad de crear para
componer, se les ejecuten o no sus obras, salgan éstas del escritorio o no, comossi
estuvieran destinadas a recrear la vista o a la lectura mental. Esto podria
explicar el hecho de que algunas partituras se vean mejor de lo que suenan.
Pero, bromas aparte, toda obra musical es estimulada por el deseo de escuchar-
la y hacerla escuchar alos demis una vez compuesta. No en vano la musica es un
lenguaje y una forma de comunicacién. Esto me trae a la memoria un sistema
de estimulo vigente afos atras en el Instituto de Extensién Musical de la
Universidad de Chile, llamada “Premio por Obra”, el que consistia en un
concurso permanente en que un jurado recibia durante el afio las obras de
nuestros compositores y después de un andlisis les adjudicaba un premio en
dinero, fijado anteriormente, segun el tipo de obra. Pero esto no era todo, si
alguna resultaba premiada, el Instituto se reservaba el derecho a ejecutarla
dentro de un plazo de cinco afios y radio-difundirla. Ademads, un ejemplar
debfa quedar en sus archivos y el compositor podia leer el acta en la que se
fundamentaba la otorgacién del premio. Ademas, se formaba un archivo de
obras originales de los compositores chilenos y una estadistica de obras disponi-
bles para futuros conciertos. El premio en dinero servia para gastos menores,
pero lo importante era el estimulo que significaba este Premio y la consiguiente
difusién de la obra. La grabacién en cinta mgnética de algunas de ellas ha
permitido a los actuales medios de difusion darlas a conocer y también editar
fonogramas destinados a la venta.

Desgraciadamente este premio dej6é de existir en 1969, desapareciendo
junto con los Festivales de Musica Chilena. En 1979, diez afios mis tarde, hubo
un intento de reponerlos y se efectué un unico concierto con caracteristicas
diferentes a los anteriores porque, el publico no tuvo esta vez derecho a voto.
Esta iniciativa no prosperé en los afos siguientes.

Sin menospreciar algunos concursos realizados ultimamente, ni ejecuciones
publicas de algunas obras chilenas, cabe sefialar que no han logrado producir
un sostenido interés por parte de los compositores ni del publico en general.

Pasando al tema de la promocién, hay instituciones en Chile que por medio del
auspicio de la empresa privada han logrado realizar actividades artisticas en las
que la creacién musical ha estado presente. Esta promocién ha constituido, en
parte, una toma de conciencia sobre la importancia que tiene el apoyo a la
actividad artistica, sin que ello le signifique a la empresa mas beneficio que un
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minimo de publicidad y retorno econémico. ¢No seria éste el momento de
estudiar una legislacién que favorezca al donante a través de ventajas tributa-
rias y asf incentivar el financiamiento de este tipo de actividades?

Quisiera referirme ahora a los medios de comunicacién. Si bien es cierto que en
la prensa escrita y en otros medios masivos de comunicacion se habla de arte y
se le dedica “franjas”, comentarios y criticas, pero no puede desconocerse que
cuando hay un concurso de musica popular o un festival de la canciéon —nacio-
nal o internacional— se crea una imagen sobre estos acontecimientos como si
tuviesen igual o mas trascendencia que un especticulo musical de arte mayor.
La persona desorientada suele terminar creyendo que un gran miisico, recono-
cido mundialmente por la historia o la critica, puede estar a la par con aquel
que, por ejemplo, demuestra su talento simplemente por medio de expresiones
vocales, corporales y faciales en una franca sobreactuacién. El problema radica
en que los medios de comunicacién suelen crear valores e imigenes sobredi-
mensionadas con el fin de llegar a la gran masa, e incluso emplean términos
como: Maestro Eximio, Compositor, Artista, Creador, de manera indiscrimi-
nada. Se suele sobrevalorar lo que contituye noticia en desmedro de lo que es
realmente elaborado y trascendente. Afortunadamente hay indicios de una
toma de conciencia sobre la importancia y necesidad de dar a conocer aquellos
valores y expresiones artisticas que son el reflejo de nuestro verdadero desarro-
llo cultural.

Ahora bien ;ddnde se forma el musico profesional? El pais cuenta no sélo con
escuelas de miisica, sino con facultades universitarias que imparten ensenanza
superior en la materia. Todas ellas cuentan con un nimero considerable de
alumnos que estudian instrumentos, canto, ramos teoricos, etc... pero iqué
sucede con los estudios de composicién? ¢ Cémo logra su propésito el que desea
ser compositor?

El estudiante de composicién es escaso como también lo es el compositor.
Ello siempre ha producido un conflicto en la administracién de la docencia por
el costo que implica. Ya sabemos que existen dos caminos para estudiar esta
carrera: uno es el profesor particular, maestro que abarca todas las materias
que estime convenientes para formar a su pupilo; el otro es estudiar con un
equipo de profesores especializados, en materias que se complementan entre
si, con lo cual se ofrece una formacién mas completa. En cualquiera de los dos
casos se requiere del tiempo de docencia necesario para cada una de estas
disciplinas, las que tratindose de instituciones, significa costo. Se debe agregar
que para abordar el estudio especifico de la composicién es necesario un
conocimiento previo, al igual que para las letras, porque no se puede hacer
poesia sin dominar el lenguaje. Sin embargo, la vocacién del compositor suele
aparecer antes de dominar la etapa instrumental, o la adquisicién de destrezas
auditivas y de practicas tebricas completas. En este caso es necesaria una
preparacion previa lo que dificulta en cierto modo el método de ensefianza.
Ademais, como lo hemos visto, nuestro medio no es precisamente el mas
adecuado para formar en el nifio un entorno musical favorable. Con frecuencia
el joven postutante se acerca a la composicién con mds deseos de aprender que
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con un bagaje de conocimientos. Esto suele producirse al término de los
estudios escolares que no siempre le han dejado el tiempo suficiente para
estudios musicales en conservatorios u otras escuelas especializadas. A menudo
se observa, incluso, cierta indecisién por una u otra especialidad (composicién o
musicologia). Es l6gico porque el medio no le ha proporcionado elementos de
Jjuicio ni le ha permitido definir su vocacién. Esta situacién hace pensar que lo
mas acertado seria crear una carrera comyin a la composicién y la musicologia
para que ¢l alumno pueda elegir una de las dos especialidades segin las
aptitudes y el talento demostrados. Es necesaria, indudablemente, una actitud
inquieta y de biisqueda constante por parte del educando. La ensefianza debe
consistir mas que todo en formar misicos auténticos mads que en adiestrar
estudiantes. La composicién sin una bisqueda personal previa, podria resultar
vacfa. En una etapa posterior es necesario que el alumno definido vocacional-
mente pueda en forma natural encontrar su camino, pero sin rigidez curricu-
lar, pudiendo lograr en la medida de sus posibilidades la inspiracién necesaria
para llegar a ser compositor. Son las universidades las llamadas a impartir esta
docencia por ser las tinicas instituciones chilenas que poseen la infraestructura
adecuada para ello.

EL cOMPOSITOR FORMADO

Este espécimen, de hecho escaso, debe enfrentarse al peor de los males que lo
acechan, la nula o insuficiente interpretacion de sus obras. Lo usual es que la
obra de un compositor haya sido ejecutada en vivo sélo una vez. De ahi se
desprende la importancia que adquiere su grabacién. El compositor se ve
forzado entonces a transformarse en un promotor y a veces en empresario de si
mismo, debiendo preocuparse, ademds, de la creacién de la obra misma, de su
ejecucion, grabacion, edicion, obtencién de fondos, lugar de ejecucion y de su
publicidad.

A veces, previo a la composicién misma, debe realizar un estudio de costo y
presentar un presupuesto que considere los honorarios de los ejecutantes por
horas de grabaci6n, costo del estudio de grabaciones, pago del técnico y del
director. No seria extrafio que el compositor pensara en la creacién de una
industria grabadora con ayudantes de su confianza. El compositor en Chile
suele crear en sus “horas libres” porque generalmente se gana la vida en
actividades docentes o de otra naturaleza. Contados son los casos de composito-
res, que son a la vez directores de orquesta, aunque por su preparacién musical
algunos de ellos han llegado en Chile a dirigir sus propias obras. Quisiera
referirme aqui a un fenémeno que incide negativamente en la programacién
poco frecuente de musica contemporinea, incluyendo la chilena: la escasez de
directores de orquesta.

Chile no tiene una institucion donde se ofrezca oficialmente cursos de
direccién de orquesta, s6lo se han realizado cursillos ocasionales en diferentes
lugares y por distintos directores. Es talvez gracias a ellos que algunos se han
atrevido a tomar la batuta.
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La direccién orquestal esta desempefiada en el pais por excelentes profesio-
nales, pero cada uno de ellos pasa a ser “el” director irremplazable de “une”
orquesta. Esto lo obliga a un trabajo a menudo excesivo pues debe tener un
repertorio amplisimo y por ello le es dificil abordar obras nuevas, dado el
tiempo adicional de estudio que esto significa. La docencia, por lo general, no
es lo que mas le interesa.

Habria que sefialar en este aspecto que se produce una notable diferencia
entre el “director de orquesta” que dirige constantemente en diferentes lugares
del globo terraqueo y el “director compositor” generalmente m4s sedentario y
sin afan de virtuosismo, pero si de novedad. El repertorio preferente de estos
dos personajes es muy diverso: El primero suele preferir obras que le garanti-
cen la preferencia de la audiencia y entre aquellas que conoce bien; el segundo
se interesa por la aventura de dar a conocer la obra diferente, incluyendo las
propias, sometiéndose constantemente a un desafio musical que al mismo
tiempo se transforma en causa de excitacion estética. Los intereses del segundo
personaje lo impulsan hacia el concierto no convencional, con conjuntos de
instrumentos heterogéneos vinculado a grupos de ejecutantes, lo que lo trans-
forma en la persona vital para el estreno y difusion de obras de camara
especialmente.

CONSECUENCIAS DEL MEDIO

Lo dicho anteriormente se traduce en la existencia de un ambiente musical
poco incentivador para el compositor, aunque puede parecer prescindible
aparentemente dentro del contexto cultural general del pais. Debe luchar
permanentemente por conservar la presencia de la creacién musical contem-
poranea en la cual esta inserto, la actividad del compositor se dispersa en
labores utilitarias ajenas a su papel principal, disminuye el ritmo de crecimiento
del patrimonio musical nacional, impide una continuidad en el desarrollo de su
propia destreza creativa, no renueva hébitos auditivos en el publico de manera
significativa, no lo prepara para aceptar nuevas formas de expresién y tiene
que constatar cé6mo se debilita el interés del ejecutante por interpretar obras
actuales.

SUGERENCIAS SOBRE COMO ESTIMULAR
LA CREACION Y EJECUCION DE OBRAS DEL SIGLO XX
COMPUESTAS POR AUTORES CHILENOS Y EXTRANJEROS

En primer lugar no es posible concebir la difusion de las obras nacionales sin
considerarlas dentro del ambito del fenémeno musical del mundo occidental.
Del acostumbramiento del ejecutante a nuevos lenguajes y formas de expresién
nacera una mayor facilidad para enfrentar obras nuevas con planteamientos
estructurales o simbologia grafica. El auditor, por su parte, debera pasar por
un proceso semejante, debe ser capaz de asimilar los nuevos enfoques musica-
les, poder captar los nuevos elementos vinculados entre si en forma no habi-
tual. Este auditor debera adquirir la costumbre de utilizar la memoria de
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manera diferente y no escandalizarse porque los acontecimientos musicales no
se producen en los momentos por él predictibles. Habra que instruirlo para que
no espere lo inesperable y acepte lo inesperado, borrar sus prejuicios, tales
como: La musica ‘MODERNA’ es disonante, hacerle escuchar varias veces las
mismas obras antes de que emita un juicio sobre ellas, mostrarle la poliestilistica
propia de nuestro tiempo, desprenderlo de ideas fijas y hacerlo mas ductil,
estimular su gusto por lo nuevo y hacerlo adoptar una actitud abierta ante las
nuevas manifestaciones artisticas, desarrollando en €], asi, un criterio estético
mas universal.

A veces las fijaciones frente a ciertos estilos dificultan la captacién de lo
nuevo y diferente. En cambio, en los auditores jévenes, debido a su afdn de
conocer €l mundo que los rodea, se produce de manera natural.

No existe la obligacién de seguir un orden cronol6gico-histérico para asimi-
lar los diferentes estilos musicales durante la infancia o la adolescencia. Es-
te orden podria ser, por ejemplo: misica popular, jazz, musica electrénica,
Beethoven, Bach, Debussy, Stravinsky, misica renacentista, etc. El orden en
que van apareciendo las preferencias musicales depende en gran parte del
medio cultural en que el individuo se desenvuelve y de su sensibilidad. Sin
embargo, es un hecho que el joven comienza su vida en un ambiente dominado
por la armonia tradicional y debera evolucionar si no quiere perder su capaci-
dad de adaptacién a un pensamiento actualizado en el terreno de la misica del
arte mayor. La ensefianza basica y media es responsable en gran medida de esta
capacidad de apertura hacia nuestro mundo musical. La asignatura de musica
en los colegios debe ser obligatoria y tendiente al desarrollo de la creatividad
del alumno. En la practica, se enfatiza la interpretacién mds que la creacion.

La escuela especializada de misica, academias y facultades universitarias,
cumplen una labor importante en este aspecto. Se les debe incluir en sus
programas de estudio a los jévenes estudiantes de instrumentos mayor canti-
dad de obras del siglo XX y no sélo de la primera mitad sino también de la
segunda. Es necesario, ademas, que se enfrenten a todo tipo de escritura, de
mayor o menor grado de determinacion, proporcionandoseles repertorio ade-
cuado o credndolo si fuera necesario. Es preciso que el alumno pierda el temor
a enfrentarse a partituras escritas con nuevas grafias musicales. El hecho de
abordarlas debe llegar a constituir un simple gaje del oficio. Debe incluirse
obras chilenas y crearse cursos de repertorio de obras del siglo XX, nacionales y
extranjeras como condicién para todo estudiante que desee obtener un titulo o
grado en musica. Convendria invitar a los compositores a crear obras tendien-
tes a la formacion del joven ejecutante en la practica interpretativa de la musica
actual.

En cuanto a la difusién de la musica de nuestro tiempo, seria deseable que en
todo concierto o recital se incluyera por lo menos una obra de la segunda mitad
del siglo XX, sea esta chilena o extranjera, hasta que llegue a parecerle normal
al auditor. Un modo de incentivar la ejecucion de obras chilenas podria ser la
de premiar a quienes se destaquen en esta labor. El conjunto de cimara es el
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medio mas adecuado y eficaz para conseguir una difusion permanente de esta
muisica dado su menor costo, su mayor movilidad y potencialidad coloristica.

Para una mayor comprensién de las obras contemporineas, es conveniente
que sean acompaiiadas con comentarios previos a su ejecucion.

Diversas medidas podrian servir de estimulo a la creacién: considerar la
labor del compositor como parte integral de su actividad curricular en el caso
de los docentes de miisica que estian sometidos a estatutos o reglamentos. Su
trabajo resultard natural y no una especie de prueba maraténica de lucha
contra el tiempo. En el caso de los proyectos de creacién flexibilizarlos al
méximo, las obras en que se puede predecir todo lo que va a suceder ya
pertenecen al pasado, Reactualizar el “Premio por Obra” y programar las
composiciones mas destacadas en las temporadas de conciertos. Estimular con
encargos, especialmente financiados, la composicion de obras didacticas o de
concierto.

Espero que mis palabras hayan aportado alguna luz sobre la realidad que
estamos viviendo en el campo de la miisica, en especial en el de la composicién
en nuestro pais y haber ayudado a una mayor comprensién de los factores que
influyen en el desarrollo de nuestro arte musical.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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Algunas claves para acercarse al Conocimiento
del Muisico Juan Lémann*

por Juan Amendbar Ruiz

Origenes

Juan Lémann Cazabdn, cuyo ingreso como Miembro de Nimero a nuestra
Institucién se realiza en el presente acto académico, nacié en Vendome, Fran-
cia. Juan Lémann es chileno, ciertamente, pero su origen francés unido a su
ascendencia vasca, por lado materno, constituyen claves iniciales y basicas que
se proyectan nitidamente hacia el transcurrir vital de los afios de nuestro
musico.

Los Astros

Ademas, y para los creyentes en la influencia de los signos astrales, habria que
agregar a esas claves iniciales la circunstancia de su nacimiento durante un dia
del mes de agosto. Es decir, Juan Lémann nace bajo el signo zodiacal de Leo.

Otros muisicos también nacidos bajo este mismo signo son, por ejemplo, los
famosos directores de orquesta Erich Kleiber (1890), Igor Markevich (1912); y
compositores tales como Benedetto Marcello (1686), Antonio Salieri (1750),
Claude Debussy (22/8/1862), Alexander Glazunoff (1865), Enrique Granados
(1867), Ernst Bloch (1880), Alfredo Casella (1883), Jacques Ibert (1890) y Juan
Carlos Paz (1897).

Como puede observarse, por la némina de “musicos-Leo” anotada, Juan
Lémann estaria participando de una muy distinguida compaiia astral. Sin
embargo cabe preguntarse: ¢es posible interpretar las claves y responder sobre
las similitudes que tan especial circunstancia podria significar para la personali-
dad y el quehacer artistico de musicos nacidos bajo el mismo signo zodiacal
aunque ello haya ocurrido en épocas o paises diferentes?... Los iniciados en los
conocimientos de la simbologia astral talvez tengan respuestas a este misterioso
€ inquietante asunto.

Por ahora, y con respecto al caso que nos ocupa, me permito citar un parrafo
que encontré en un antiguo libro de astrologia referente a las personas nacidas
durante el segundo decanato del signo Leo (entre el 3 y el 13 de agosto) cual es
el caso de Lémann, Dice: “Estas personas son el centro de su ambito doméstico y
hogareiio. Esperan que toda su familia, que todo su hogar, gire alrededor suyo,
y asi sucede, efectivamente”.

Y eso es evidente para cualquiera que conozca el hogar de Juan Lémann,
quien, sin pretenderlo seguramente, ha tenido el privilegio de estar rodeado

*Discurso de Recepcion de Juan Lémann Cazab6én como Miembro de Niimero de la Academia
Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, el 29 de noviembre de 1983, por el Académico de
Nimero Juan Amenibar Ruiz.

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIII, N° 161, pp. 47-52
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desde su infancia por un gratificante circulo familiar compuesto casi exclusiva-
mente por mujeres —abuelita, madre, esposa, la madre de su esposa, dos hijas,
su cufada...

¢Cual de ellas ha sido clave en la formacioén y desarrollo de su personalidad?
¢Estamos aqui, mds bien, frente a una muy poco frecuente “situaciéon-clave”
que opera segun su variable conformacién grupal a través del tiempo?... Dejo
planteadas estas preguntas cuyas respuestas, si las hay, son conocidas s6lo por el
académico que hoy recibimos.

Paréntesis

Al continuar mi relacién debo recordar a Uds. que el propésito de esta inter-
vencién, como dice su titulo, es encontrar algunas claves en las circunstancias y
actividades de Juan Lémann que permitan acercarce al conocimiento de su
quehacer artistico. Por lo tanto no es ésta la ocasién —ni el tiempo lo permiti-
ria— de referirme “in extenso” a todos y a cada uno de los variados intereses y
logros que aparecen expresados en su amplio curriculum vitae. He tomado
pues solo aquellos que sirven al propésito mencionado.

EsTub10S SECUNDARIOS

La Universidad

Después de sus estudios secundarios, en el Colegio de los Padres Franceses
(como era légico que sucediera), Lémann se gradué de Bachiller en Matematica
y siguié a continuacién, durante dos anos, estudios de Arquitectura en la
Universidad Catdlica, en Santiago.

El bachillerato en matematica y los estudios iniciales de arquitectura nos
proporcionan claves de referencias para explicar capacidades y tendencias
estructuralistas y analiticas que Lémann ha aplicado en la composicion de
alguna de sus obras (las Tensiones, o las Variables, para piano; la Leyenda del Mar,
para orquesta, por citar algunos ejemplos) y también en la docencia. Y digo en
algunas obras porque esa actitud de rigor estructurante y analitico coexiste en
el compositor junto a sus extraordinarias condiciones de improvisador en
instrumentos de teclado, especialmente en el piano, lo que ha influido en la
conceptuacién de otras obras suyas de cardcter mas libre.

Vocacidn pianistica

Juan Lémann no sigui6é Arquitectura. Desde los 7 afios habfa iniciado estudios
de piano impulsado por su madre, quien poseia conocimientos y condiciones
para el canto, y era buena ejecutante de ese instrumento. Y el aprendizaje del
piano se fue sobreponiendo a otros intereses, poco a poco, desde los estudios
formales basicos, iniciados en la Universidad de Chile en 1942. Al llegar a la
etapa superior esos estudios requirieron de su méxima atencién por lo que
hubo de abandonar Arquitectura (en 1950) y destinar todo su tiempo a termi-
narlos. Esto ocurri6 en 1954, afio en que Lémann obtuvo ¢l grado de Licencia-
do en Interpretacién Superior. Tuvo como profesores a Rosita Renard y a
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René Amengual, siendo este ultimo un factor clave en su formacién de concer-
tista.

Ademas, como se sabe, los estudios de instrumento se enriquecen con otros
que son fundamentales para formar un musico completo. En su caso juan
Lémann sigui6, de acuerdo a los planes establecidos en el Conservatorio Nacio-
nal, cursos de Teoria, Armonia, Andlisis, Historia de la Musica, Contrapunto,
Instrumentacion y Formas, con los profesores Pedro Humberto Allende, Juan
Orrego-Salas y Gustavo Becerra.

Cabe destacar aqui que durante sus estudios pianisticos Lémann obtuvo por
concurso los premios Orrego Carvallo en 1949, y Rosita Renard en 1951,

El concertista

Ya al término de sus estudios superiores y en el periodo inmediatamente
posterior a ellos Lémann realizé6 una amplia labor de ejecutante ofreciendo
recitales en Santiago y en numerosas giras a provincias. Ademads, actuando con
la Orquesta Sinfénica de Chile participé como solista en importantes obras tales
como el Concerto Grosso de Ernst Bloch, Concierto para dos pianos de Francis
Poulenc, Didlogo Obsesivo para piano y orquesta de Jorge Urrutia-Blondel,
Concierto en sol de Maurice Ravel y Concierto en la menor de Robert Schumann.

Por esos aiios tom6 adema4s cursos de perfeccionamiento con los profesores
Germin Berner y Alberto Spikin, lo que no le impidi6 sacar adelante la intensa
labor resefiada en el parrafo anterior.

Grandes decisiones

Nuestro musico se casé en 1957, pero antes habia tomado otra decisién,
también de gran importancia, relacionada con su futuro artistico. Recuerdo
que por entonces conversamos largamente sobre los pro y los contra del asunto.
En definitiva se trataba de tomar una decision respecto a la continuacion de su
carrera de concertista, afrontando todo lo que ello podia significar, incluso las
posibilidades de tener que expatriarse al efectuar las obligadas giras por el
extranjero.

La otra alternativa era seguir con una actividad musical amplia, profundi-
zando en todas las ricas facetas del arte musical sin las restricciones que
necesariamente impone la carrera de concertista.

Lémann opt6 por esta segunda alternativa, lo cual tuvo por consecuencia,
entre otras, el aumento de su interés por profundizar estudios en el campo dela
composicién musical. Estos estudios se concretaron, aios mds tarde, con los
profesores Juan Orrego-Salas y Gustavo Becerra, con el que esto escribe {en
1969, en forma de un seminario sobre Estructuras y Formas Contemporaneas,
a cuyo propésito Lémann compuso su obra Tensiones para piano), y en la
Julliard School of Music, de Nueva York, por medio de una beca Fulbright
(1970-71).

El docente

Otra caracteristica de la personalidad de Lémann, que adquirié relieves mas
precisos a raiz de las decisiones tomadas por €l en el campo vocacional, se
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relaciona con la docencia. Este es un asunto que preocupa seriamente a nuestro
musico. Desde fines de la década del 50 ha estado ensefiando (con pocas
interrupciones, por viajes profesionales al extranjero o motivos de salud), y
ensefiando sin descanso diversas asignaturas tales como Historia de la Musica,
Teoria General, Armonia, Contrapunto, Composicién y, per supuesto, mate-
rias y asignaturas relacionadas con su instrumento, el piano.

Al comienzo de su carrera como profesor, en la Escuela Experimental de
Educacidén Artistica del Ministerio de Educacién, Lémann tuvo una muy im-
portante actividad como director de conjunto coral, ademas de atender en ese
plantel otras asignaturas propias de la ensefianza musical. Esta actividad coral
también es clave dentro de las preferencias de Juan Lémann y se reconoce en la
importancia que ¢l ha concedido a la composicién de obras para coro y en la
actividad desplegada en la formacién y direccién de grupos corales.

Desde el comienzo de la década del 60, y hasta la fecha, Lémann centré su
actividad docente en la Universidad de Chile en cuya Facultad de Artes llegd a
ser Vicedecano en 1981, cargo al que debi6 renunciar por motivos de salud. En
la actualidad es Profesor y Coordinador de las Licenciaturas én Musica y en
Composicion, dependientes del Departamento de Musica de dicha Facultad.

E1 compositor

Refiramonos ahora a las obras del compositor Juan Lémann. Al observar su
catilogo* vemos que su interés creativo se ha orientado hacia varios géneros y
medios de expresién musical: para instrumentos solistas ha compuesto obras
para arpa, violin solo y, por supuesto, varias obras para piano; para coro “a
cappella”, y con acompaiiamiento de 6rgano; para orquesta, donde cabe desta-
car Leyenda del Mar, pues, aparte de su propio valor musical, esta obra ha sido
empleada para crear la coreografia de un ballet del mismo nombre. En su
catalogo encontramos numerosas obras de cdmara, muchas de las cuales estin
insertas en estructuras mayores compuestas para el teatro o el cine, en calidad
de musica incidental. Este tipo de trabajo ha sido motivo de especial preocupa-
cién por parte del compositor, como lo demuestran su participacién musical,
por ejemplo, en la pelicula de largometraje “El Cuerpo y la Sangre”, o en las
obras de teatro “El Tony Chico”, de Alberto Heiremans, y “Topografia de un
Desnudo”, de Jorge Diaz.

No es éste el momento de entrar en un andlisis exhaustivo de cada una de las
obras del compositor. En cambio las tomaré en total, como un conjunto, para
comparar sus lineas generales del tratamiento composicional en relacién con
ciertos rasgos distintivos, también de caricter general, que serian propios de la
composicién musical chilena del presente siglo. En forma muy abreviada y sin
la debida justificacién todavia, expongo a continuacién estos rasgos distintivos
generales. Ellos serfan:

a) La obra musical chilena es sucinta, mas bien de corta duracién;

*Véase Revista Musical Chilena, XXXIV/152 (octubre-diciembre, 1980), pp. 28-36.
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b) tiene una conformacién de tipo rapsédico, de estructura poco rigida;

¢} sus movimientos lentos, muy liricos, son mas logrados que los ripidos;

d) no exhibe esquemas ritmicos repetitivos, no los aprecia;

€) se apoya y se estructura en motivos {no en grandes frases o secuencias) los
cuales aparecen, variados o diferentes, en gran cantidad alolargo de la obra.

f) El compositor chileno ama mas el intimismo de la musica de cdmara. Hay
obras sinfénicas, claro que las hay, pero su cantidad (y ain a veces su
significacion estética) es inferior, muy inferior a la de las obras de cdmara.

g) En el empleo de la voz humana predomina ampliamente la voz femenina.

h) Aparecen a veces, pocas veces, elementos del folklore musical, pero ello no
ha sido decisivo en la mayor parte de la produccién musical ni en su estética;
es sdlo un mero recurso.

i) Pricticamente no hay 6peras ni teatro lirico.

j) Tanto las obras como los composnores no muestran tendenClas estéticas
comunes que los agrupen. En rigor los compositores surgen, y corren por la
vida, “de a uno”.

Pues bien, la produccién del compositor Juan Lémann, mirada en su conjun-
to, cumpliria también con las caracteristicas distintivas generales de nuestra
mausica chilena, resefiadas anteriormente.

Sin embargo, Lémann agrega en algunas de sus obras {¢o en casi todas?) otro
ingrediente, que es mas bien escaso en la composicion nacional. Me refieroaesa
“sal del espiritu” que es el humor, elemento en cuyo empleo musical nuestro
compositor ha demostrado ser un maestro. Muchos de los presentes conocen
sus fronias Musicales, sus variaciones increibles sobre temas vulgares, sus impro-
visaciones e imitaciones estilisticas que han logrado desmitificar pelucas empol-
vadas y tacones altos, sollozos romanticones, o sesudos y aburridos dodecafo-
nismos ..., ¢ Acaso las alegrias, las risas, los llantos originados en esas risas, que
Juan Lémann ha sido capaz de provocar en nosotros con el juego de su arte y
con su espiritu, no serian suficientes para justificar plenamente las circunstan-
cias de haberlo conocido y manifestarle nuestro agradecimiento por su entrega
siempre generosar...

Encuentros-claves
A Juan Lémann —al musico, al compositor, al amigo— le conozco desde hace
ya muchos afios. Nos vemos y conversamos a menudo, y hay periodos en que
esto de verse y conversar ocurre diariamente. Muchas veces, también, escucha-
mos miisica juntos.

Hoy dia, sin embargo, y al término de mi intervencién, deseo referirme solo
a tres situaciones particulares de encuentro, separadas cada una por una
curiosa secuencia de doce afios. Digamos que se trataria de una secuencia
“dodecacronica”.

Estas tres situaciones son, a mijuicio, claves muy especiales que han modula-
do en el tiempo nuestro mutuo conocimiento y nuestra relacién de amistad.
La primera situaci6n se planteé alrededor de 1957 cuando hube de aportar
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mi consejo a Juan Lémann en el trance de tomar una decisién respecto de su
carrera de concertista. Los resultados ya los conocemos.

Doce aiios después, en 1969, tomé a pedido suyo la direccion de un semina-
rio sobre Estructuras y Formas en la Composicion Contemporanea. Al comen-
zar el Seminario efectuamos un andlisis critico previo sobre las condiciones y
requisitos del acto creativo musical. Creo que este andlisis previo (algo asi como
un “psicoandlisis musical”) y los procedimientos y materias propias del semina-
rio constituyeron fundamentos claros para el desarrolio ulterior de la persona-
lidad creativa del compositor Lémann.

Transcurrieron nuevamente doce aiios, y en 1981, durante una conversa-
cién, él me manifesté su interés por conocer mas detalles sobre las actividades
culturales de nuestra Academia y las posibilidades que tendria de colaborar en
ellas. Se estaba configurando asi la tercera y ultima situacioén del ciclo a que me
he referido en estos parrafos finales.

Me corresponde ahora cerrar ese ciclo al comunicar 2 Juan Lémann Caza-
bon que la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile le recibe con mucho
agrado como Miembro de Numero de ella, invitindolo afectuosamente a
colaborar en su quehacer artistico y cultural.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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La Musica en la Universidad de Oldenburgo

por Gustavo Becerra-Schmidt

Pese a su pasado de ciudad-guarnicién Oldenburgo, en Baja Sajonia, goza de
un merecido prestigio cultural. El pedagogo Herbart y el filosofo Jaspers son
sus hijos y han dejado aqui parte de su legado historico. La historia musical de la
ciudad llega a su cuspide desde mediados del siglo pasado al fundarse, a
iniciativa del condado, las instituciones que hasta hoy son el centro de su
actividad: el Teatro de la Opera y, como es normal, la orquesta que acompafia
sus funciones, las de ballet y los conciertos’. Oldenburgo no ha desdeiiado el
estreno de obras contemporaneas. Alban Berg asisti6 a la puesta en escena de
su 6pera Wozzek y, hace algunos afios, hizo otro tanto Humphrey Searle,
cuando se monté su 6pera El retrato del Coronel. En los tltimos afios han visitado
Oldenburgo, entre otros, Kagel, Hespos y Stockhausen. Oldenburgo es un
centro de actividades musicales que, pese a su dimension, atrae piiblico y a la
critica especializada. La musica tiene en Oldenburgo un alto valor de comuni-
cacién y sus temporadas son nutridas, de vasto y variado repertorio, y por lo
general funcionan con sus entradas agotadas.

La Universidad de Oldenburgo fue fundada por ley del Estado de Baja
Sajonia, el 5 de diciembre de 1973. Procede de la Academia de Pedagogia de
Oldenburgo, creada el 1° de octubre de 1945, la que pasé a Hlamarse Escuela
Superior de Pedagogia a partir de 1948, pero sus origenes se remontan al
Seminario de Preceptores de Oldenburgo, instalado el 7 de marzo de 1793, por
el Conde Pedro Federico Luis de Oldenburgo®.

LoS PRIMEROS CONTACTOS

Durante el desempefio de mis funciones como agregado cultural en la Embaja-
da de Chile en la Repiiblica Federal de Alemania, tuve ocasion de visitar una
serie de universidades que se encontraban en plena efervescencia reformista,
buscando la manera de que todas las capas sociales tuviesen la posibilidad de
ingresar a ellas y, ademas, democratizar sus estructuras internas. La idea basica
era alejarse de las asi llamadas universidades de “Profesores Ordinarios”.

Existia gran resistencia hacia las viejas estructuras piramidales dentro de los
campos de la investigacion y de la docencia, especialmente contra los sistemas
de citedras y de la investigacion centrada en institutos.

'La Orquesta del Estado de Oldenburgo ha celebrado en 1982 ciento cincuenta afos de
existencia. Escribf la obra de clausura para el concierto de gala (Transivions Fugitives para piano y
orquesta). Por mayores detalles, véase Ernst Hinrichs, Von der Hofshapelie sum Staatsorchester, 150
Jahre Konzertleben, in Oldenburg, Oldenburg: Foltmer, 1982, pp. 30-57.

ZPor mayores detalles véase Hermann Helmers, Geschichte der Universitdt Oldenburg, Oldenburg:
Bibliothek-und Informationssystem der Universitit Oldenburg, 1983, pp. 459-464.

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIII, N 161, pp. 53-64
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En su Comisién de Fundacion, la naciente Universidad de Oldenburgo
contaba con una mayoria de miembros que deseaban una democratizacién
fundamental de la ensefianza superior, los que ademas propendian hacia un
compromiso de la Universidad con el humanismo, alejandola de finalidades
agresivas, especialmente de aquellas que canalizan la ciencia hacia fines bélicos.
El premio Nobel de la Paz Carl von Ossietzky sintetiz6 el espiritu de esta
tendencia al expresar su pensamiento critico que: “La ciencia y la técnica no
cumplian prioritariamente con el deber de ayudar sino que crearon herra-
mientas de exterminio, herramientas de horroroso asesinato. Debemos huma-
nizar de nuevo la ciencia™.

Debido a estas y otras ideas de Ossietzky, se trat6 de que al plantel se le diera
su nombre, inclusive desde antes de la fundacién oficial de la Universidad de
Oldenburgo. Esta lucha se inici6 el 6 de junio de 1972 y continda hasta la
fecha®.

Si bien en lo moral predomina el ascendiente de la personalidad de Carl von
Ossietzky, no ocurre lo mismo con respecto a la orientacién cientifica de esta
Universidad, porque desde antes de la fundacién de la Universidad y hasta
ahora, predomina el espiritu de Alexander von Humboldt, especificamente su
doctrina sobre “el aprender investigando” (“das forschende Lernen”). En la
practica esta doctrina se manifiesta en la organizacion de los estudios a través de
proyectos, en los que se redescubre continuamente el método cientifico. El
enfoque interdisciplinario es lo normal, aunque los proyectos se pueden iniciar
desde cualquier ramo o de un conjunto de ellos. La realidad que rodea a la
Universidad no sélo la penetra sino que ella investiga su campo circundante,
sea éste mediato o inmediato, como una relacién normal entre instituto supe-
rior de estudios y la realidad contemporinea.

La MUsica EN LA UNIVERSIDAD DE OLDENBURGO

De acuerdo con este enfoque, funciona aun desde antes de la fundacién de la
Universidad de Oldenburgo la ensefianza de la musica. Dos caracteristicas le
son propias; se estima que:

1. La miisica popular y la folklérica son parte inseparable de un estudio serio y
equilibrado, y

2. Los medios electroacusticos tienen una importancia equivalente a los medios
instrumentales y vocales.

El enfoque de las investigaciones se basa en el predominio de la sociologia, la
que tiende al dominio de la interpretacion de los hechos histéricos, tanto en su
analisis del pasado como del presente.

3Véase su aporte en “Das werdende Deutschland” en la revista Tage-Buch (“Die Pazifisten”,
1924), citado por Bruno Frei (editor) en Carl von Ossietzky, Redenschaft, Frankfurt/M.: 1972, pp. 13
y siguientes.

“Por mayores detalles véase de Gerhard Harms y Elke Suhr, Carl von Ossietzky Universitiit in
Oldenburg?, Oldenburg: Pressestelle der Universitiit Oldenburg, 1977, pp. XV-XXIL
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CARACTERISTICAS DE LAS TEMATICAS ABORDADAS EN LA MUSICA
DESDE LA FUNDACION DE LA UNIVERSIDAD

El hecho de haber surgido de un Instituto Pedagégico determina en parte
importante las caracteristicas de las temdticas abordadas en el ramo de la
musica en la Universidad de Oldenburgo, aunque en forma apreciable su
orientacién se debe también al hecho de que en el seno de aquel Instituto
(Pddagogische Hochschule Niedersachen, Abteilung Oldenburg) habia importantes
impulsores de las mas recientes reformas en esta disciplina. Ellos son el decano
fundador del Departamento de Estética y Comunicaciones, Prof. Ulrich Gun-
ther, y su colega Rudolf Frisius, el primero de los cuales todavia ejerce en la
Universidad. Junto a Peter Fuchs, Willi Gundlach y Gottfried Kiintzel colabo-
raron numerosos profesores del ramo en los diversos niveles de la enseiianza
escolar de la musica, a crear la obra didéctica Sequenzen®, cuya influencia en la
pedagogfa musical todavia perdura.

Como todas las reformas, ésta produjo en algunes circulos conservadores
una fuerte resistencia, la que se ha reflejado a lo largo de los afios en la revista
mas prestigiosa de esta especialidad en la Republica Federal de Alemania,
Musik und Bildung, cuyo editor fuera hasta hace poco el Profesor Egon Kraus,
quien ensefi¢ hasta 1975 en Oldenburgo y fuera testigo de la etapa de transi-
ci6n hacia lo que es ahora la Universidad. Egon Kraus fue también por largos
aios presidente del Consejo de Musica de la Repiiblica Federal de Alemania,
dentro del marco de UNESCO®.

GENERACION DE LA TEMATICA
SOBRE LA ENSENANZA DE LA MUSICA

Los marcos globales de la ensefianza universitaria en la Repiblica Federal de
Alemania estin basados en leyes y reglamentos, la mayoria de los cuales se
originan y tienen vigencia en los once estados de la republica. Asi sucede en
Baja Sajonia, donde est4 ubicada la Universidad de Oldenburgo. En lo general
y en lo particular estas leyes son las siguientes: Ley general para la ensenianza
superior (Hochschulrahmengesetz); Ley estatal para la ensefanza superior (en
este caso, Niedersichsisches Hochschulgesetz) y Ley organica de la Universidad de
Oldenburgo (Grundordnung der Universitit Oldenburg). La Universidad se orga-
nizé internamente en ramos (Fdcher), los que, para todos los efectos, equivalen a
lo que en la tradicién chilena son las Facultades. A su cabeza se encuentran los
decanos, los que presiden los Consejos de los Ramos (Fachbereichsrite). Estos
estdn asesorados por una Comisiéon de Estudios, la que coordina los acuerdos

5Rudolf Frisius (y otros), Sequenzen, Stuttgart: Klet, 1976.

SEn el marco de sus actividades relacionadas con UNESCO asisti6 Egon Kraus a las Tribunas
Internacionales de Composicion en Paris y 2 muchas otras actividades relacionadas con esta
institucién. La ultima, que pude apreciar personalmente, fue en Lausanne, en 1973. Poco pude
conversar con €l sobre la naciente Universidad de Oldenburgo, pero pude captar una orientacién
concreta a través de los materiales literarios que me donara, y que usaba habitualmente.
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de las comisiones de los ramos (especificos). Estas tltimas comisiones son las
que configuran la tematita que, en definitiva, serd materia de seminarios,
cursos, pricticas y proyectos’.

La orientacion pedagogica de la tematica de miisica se evidencia en la
organizacion de sus diferentes facetas:

Aspectos especificos del ramo en los afios 73/74:
— Prictica de la produccién y reproduccién de misica.
— Teoria de la musica.
-— Problemas psicoldgicos y socioeconémicos.
Didactica de la Misica:
— Temas especificos.
— Comparacion de observaciones practicas.
— Observaciones e investigaciones en los campos escolares y extraescolares.

Esta agrupaciéon temitica fue precedida por otra que establece algunas
diferencias menores. Ella agrupa la docencia en: I. Musicologia, 11. Practica de
la musica y 111. Ensenanza de la misica. Como se puede observar, el primer
enunciado divide el campo de la musicologia en teoria y problemas psicolégicos
y socioeconomicos, este tltimo es nuevo si se consideran aspectos mas estables
de esta tematica en la historia local del ramo. Las subdivisiones de los campos
didicticos y musicolégicos revelan, por otra parte, la tendencia general de
fundamentar todos los estudios de manera empirica®.

Hasta el semestre de invierno de 1975/76 se realiza un proceso de crecimien-
to acompanado de un enriquecimiento en la diferenciacién y conexion de los
diversos campos teméticos, los que culminan en el semestre préximo, verano de
1976, cuando reciben las denominaciones siguientes: Prictica Musical, Practica
Profesional y Teoria (Teoria General de la Musica, en alemdn Fachtheorie}. Los
seminarios y cursos relacionados directamente con estos proyectos se anuncian
conjuntamente bajo el ré6tulo de “Musicologia” y después de “Teoria”, y se
ofrecen seminarios y cursos didacticos'?. Hasta 1979 los campos tematicos del
ramo de muisica, en la Universidad de Oldenburgo, tenen un fuerte acento
didictico en la ensefianza superior {Hochschuldidaktik) y se les denomina Educa-
cién Musical Practica, Educacién Musical Teorica (Fachtheoretische Ausbildung) y
Educacion Profesional Practica. Desde el semestre de invierno de 1979/80 éstos
pasan a llamarse Campos de Estudios Practico-Teéricos, Campos de Estudios

7La presidencia de estas comisiones es rotativa. Presidi la Comisién de Miisica entre los afios
1975 y 1976.

8Compérese con Studienfithrer der Universitdt Oldenburg, Sommersemester 1974.

*Compirese con Ulrich Giinther, “Grundschul-Musikunterricht in der Krise-Folgerungen fiir
Musiklenrerausbildung”, en Musik und Bildung, Heft 7/8{1975), p. 342 y con Pidagogische Hochschule
Niedersachsen, Abteilung Oldenburg (Kunftig: Universitit Oldenburg), Winlersemester, 1973/74, pp.
128-130.

1%asta 1982 no existfa una tendencia a organizar dentro de un campo separado la did4ctica
musical. Aparentemente hasta la actualidad no ha habido necesidad de hacerlo.
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Cientificos y Campos de Estudios Practico-Profesionales. Estas agrupaciones
tematicas no han afectado en la practica la prevista unidad entre investigacién y
docencia.

Se trata de un sistema muy flexible de organizacion de los contenidos
tematicos en la formacién académica, sin fronteras de categoria. El objetivo es
acentuar ciertos aspectos en la ciencia y en la formacion profesional.

Durante los primeros diez afos de vida de la Universidad de Oldenburgo la
determinante prioritaria fue la llamada “Formacién Unifésica de Profesores”
para la ensefianza escolar (Einphasige Lehrerausbildung). Se ha terminado la
etapa experimental (Modelversuch) y enriquecidos con ella se regresa al sistema
tradicional bifésico, en el que se ha impuesto, por lo menos por un tiempo,
debido al deseo predominante de ese sector de la ensefianza, a fin de crear y
mantener “una base comun de comparaciéon”. Esta por verse si ello ayuda a
optimizar la creatividad en este pais. La libre creacion de sistemas dificulta las
comparaciones, pero facilita una mayor adecuacién al cumplimiento de los
fines especificos. Entre los problemas que plantea la “formaci6n unifasica” esta
lo interdisciplinario de los estudios, lo que impide una agrupacion en catego-
rias propiamente tales. Un cierto traslape es el resultado necesario de esta
manera de enfocar las tareas académicas. Esta circunstancia dificulta algunos
aspectos analiticos tanto en lo cualitativo como en lo cuantitativo''.

PErsONAL DOCENTE

La docencia en musica la ejercen tres categorias de profesores: los profesores
de aquellos ramos que requieren trabajos cientificos obligatorios, los que atien-
den la parte técnica en el campo de la musica electroacistica y los que imparten
asignatura de canto o instrumento. Los primeros ejercen en catedras y el resto
en cursos normales. Todos ellos se agrupan en dos grandes categorias en lo que
atafe a su relacidon contractual con la Universidad, pertenecen a la planta
(hauptamilick) o estan en la contrata (nebenamilich) por periodos que varian entre
un semestre y varios anos. Estos iiltimos se desempefian prioritariamente como
profesores de canto o de instrumentos, asignaturas que se imparten principal-
mente al comienzo de los estudios. El peso de la docencia recae sobre el
personal de planta y especificamente sobre los catedraticos durante los tramos
finales de los estudios, los que se dividen en tres secciones (Abschnitte). Sin la
ayuda del personal “flotante” los estudios de musica en la Universidad de
Oldenburgo serian imposibles de realizar, porque este personal tiene a su cargo
el 84% de las clases iniciales. El personal de planta atiende al 91% de los
estudiantes al final de los estudios.

'Por mayores detalles, véase de Gustavo Becerra-Schmidt, “Die Entwincklung des Veranstal-
tungsangebots im Fach Musik an der Universitit Oldenburg, seitihrer Griindung im Jahre 1974”,
en Wolfgang Fichten Detlef Spindler, Ulrich Steinbrink (editores), Dokumentation zur Einphasigen
Lehrerausbildung, Band 5, Wissenschaf! und Unterricht, Oldenburg: Zentrum fiir pidagogische Be-
rufspraxis, 1982, pp. 373-384.
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Se puede afirmar que los estudios gozan de una buena organizacion y que la
desercién estudiantil, que en la Repuiblica Federal de Alemania es baja, en esta
Universidad estd dentro de lo normal. Los profesores de musica de ensefianza
escolar son escasos, no obstante, hay desocupacién debido a las prioridades en
la politica educacional y general, y también por la drastica disminucién de la
natalidad en la Repiiblica Federal de Alemania, por el generalizado control de
la natalidad que se practica. Uno de los problemas que se enfrenta en la
actualidad es la reformulacion de las carreras a fin de lograr mejores tasas de
ocupacién para sus egresados. Se han celebrado una serie de symposia y
congresos para afrontar estos problemas y hay otras tantas actividades progra-
madas dentro de esta casa de estudios, ademis de las medidas que ya han sido
tomadas.

La Universidad de Oldenburgo crece; ultimamente se inauguré un nuevo
complejo de edificios para la ensefianza y la investigacién de las ciencias
naturales. Se evidencian en este proceso de renovacién algunos sintomas de
crisis de crecimiento. El flujo de estudiantes es tal que se hace evidente la falta
de mds carreras frente a la gran demanda de estudiar aquellas que la Universi-
dad todavia no imparte, como, por ejemplo, las relacionadas con el Derecho. El
namero de estudiantes ha crecido a un ritmo explosivo, alcanzando en este
semestre de verano (1984) a 8.500. En misica esto ha producido también la
agudizacién de una serie de problemas de espacio, de dotacién instrumental,
de aparatos y de personal. La necesidad de atender a cerca de 500 estudiantes
crea una serie de problemas de planificacién y de coordinacién, principalmen-
te si se considera que la mayoria de ellos estudian dos asignaturas de libre
eleccién entre los cursos y seminarios que se ofrecen. El paralelismo es casi nulo
porque e€s caro y significa empobrecimiento del campo que se aborda. El
estudiante se enfrenta a una gran cantidad de posibilidades entre las cuales
elegir y sobre las cuales debe informarse adecuadamente. En la actualidad esto
no es nada de fécil para los once profesores de planta y los cuarenta y cinco a
contrata del ramo, porque hay que atender a las preguntas de los estudiantes
que buscan orientacién dentro de este muy variado espectro y darles, en cada
caso, la concordancia con los reglamentos de las diversas carreras.

DOTACION MATERIAL DEL RAMO DE LA MUSICA

Al fundarse la Universidad el ramo tenia dos salas para seminarios y una
veintena de salas para docencia y practica instrumental y vocal. Todas las salas
estaban dotadas de pianos y dos de ellas poseian 6rganos de tubo. En la
actualidad se dispone de tres salas para seminarios y de cuatro para cursos. Los
primeros tienen un enfoque cientifico, los tiltimos un contenido técnico. Esto se
ha logrado gracias a la habilitacién de la sala de musica de cAmara como sala de
seminarios, y con la habilitacion de los estudios electroacusticos para la realiza-
cién de cursos. En cambio, las salas para trabajo vocal e instrumental han
disminuido. Los dos érganos han sido dados de baja y entre aquellos que
estaban en la sala de musica de camara y en el Aula Magna s6lo queda el altimo.
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El Aula Magna ha sido habilitada para el trabajo de la Orquesta Sinfénica y el
Coro de la Universidad de Oldenburgo. Todas las salas pueden usarse para
ensayos y para que practiquen los estudiantes, pero asi y todo la situacién es
mala porque la mayoria de los estudiantes carecen de familia en Oldenburgo y
viven en hogares que no ofrecen las facilidades para la prictica que la miisica
requiere. Desde las siete de la maifiana hasta las diez de la noche se escucha
musica ininterrumpidamente en todas las salas. No obstante, esto constituye
menos de la mitad del tiempo que los estudiantes practican en realidad puesto
que todos los alumnos deben ser examinados en dos instrumentos, uno de los
cuales debe ser armoénico (teclado o guitarra) aunque uno de ellos puede ser
sustituido por la voz. No obstante, todos deben saber cantar.

En cuanto a la dotacién de instrumentos y aparatos electroacusticos, es
posibie, por lo menos en grupos, el trabajo en producciones de composicién o
arreglos. Hay docenas de grabadoras de cinta magnética, micr6fonos, mesas
para mezclas, bancos de filtros, efectos especiales, amplificadores, sintetizado-
res, guitarras eléctricas, etc. Algunos instrumentos y equipos sélo pueden ser
usados bajo la vigilancia de personal técnico o de docentes debido a su alto
costo, excelencia técnica y reducido ntiimero de unidades. Los equipos no son
s6lo electroacusticos, sino que también audiovisuales. La Universidad dispone
de tres estudios de televisién en colores, dos de los cuales pueden ser usados por
estudiantes calificados. Ademis, el ramo de misica posee cinco equipos, de los
cuales tres son portitiles y pueden ser usados por los estudiantes para realizar
sus proyecciones.

En el ramo de muisica se apunta hacia un equilibrio entre misica instrumen-
tal y vocal, musica con medios electroacusticos, miisica histérica y contempora-
nea y muisica seria y popular, especialmente Rock y Pop'®.

Existe ademds un problema adicional que también se refleja en el aspecto
material de la enseiianza de la musica en esta Universidad. Es el de la simulta-
neidad del sistema “unifisico” al que se le pone término, y el sistema “bifasico”
que retorna. En el primero la practica pedagogica se realiza durante los estu-
dios y en el segundo es “ad referendum” (Referendariat) durante un lapso de dos
afos que habitualmente esta ligado a los exdmenes de egreso. Esta practica
termina con el examen estatal que otorga la aprobacioén final a la formacién del
candidato. Esto demuestra ademas la importancia que la formacién de profeso-
res en la Universidad de Oldenburgo ha mantenido hasta la actualidad.

Las UNIVERSIDADES DE OLDENBURGO
¥ DE CHILE (SANTIAGO): PRESENCIA Y RECUERDO
LUEGO DE CATORCE ANOS DE AUSENCIA

La diferencia mas profunda pareceria ser la organizacién de los estudios. En
Chile predominaban las estructuras graduadas en etapas sucesivas, de tal

'25tefan Remmler, ex alumno de misica de Oldenburgo y principal miembro del grupo “Trio”,
es mundialmente conocido por el titulo “Da, Da, Da”,
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manera que la no aprobacién de una de ellas llevaba a la repeticién de la unidad
o etapa. Sise ofrecian alternativas en la configuracién de un curriculo personal,
ello ocurria raramente. Las alternativas del paralelismo no cuentan para una
eleccién que tiene o que debe tener para el estudiante un cardcter tematico. La
consecuencia es que menudeaban los eximenes y que era dificil recoger en un
plan de estudios, con la debida agilidad, temas, procedimientos y teorias
nuevas. En el sistema alemdn de Occidente existe la libre configuracién cu-
rricular, dentro de los limites de las necesidades académicas de una carrera. El
objetivo es el aprendizaje del método cientifico, lo que se realiza, en la mayor
parte de los casos, en torno al estudio de temas seleccionados que no pretenden
abarcar la totalidad de la disciplina. Asi, por ejemplo, no se ensefia todo el
analisis o toda la historia de la musica o toda la estética, sino que se explican los
métodos en torno a paradigmas o grupos de ejemplos que permitan alcanzar la
finalidad mencionada. El dominio de los métodos por el estudiante es un
problema personal que debe demostrar en los trabajos de seminarios, de titulo
y en los coloquios que se organizan para los semestres mas avanzados. En el
transcurso de los estudios los exdmenes son escasos, pero los trabajos califica-
dos son mas. Para los estudiantes poco acuciosos este sistema es peligroso,
muchos quedan eliminados en la Gltima etapa de su carrera. Es necesario
agregar que este enfoque de los estudios estd organizado en semestres, lo que
permite iniciarlos dos veces al afio. Esto determina que los estudiantes pueden
ser examinados en cada semestre. Los exdmenes estatales cuentan con la
colaboracién del personal docente de la Universidad'? y, segtin su naturaleza,
estan sujetos a los periodos de funcionamiento de otros establecimientos de
ensefianza o a las fechas de término de los trabajos presentados.

La principal desventaja del método de libre configuraciéon curricular se basa
en la composicion de los alumnos que participan en los cursos y seminarios. Es
dificil encontrar grupos homogéneos de estudiantes, lo que siempre plantea
nuevos problemas didicticos y metodolégicos. La ventaje principal reside en la
posibilidad de renovar constantemente los contenidos de la ensefianza asegu-
rando asi su contemporaneidad. Esta ventaja beneficia por igual a los estudian-
tes y a los docentes,

LIMITACIONES DE ESTAS APRECIACIONES

Como este breve articulo no pretende ni puede ser exhaustivo es necesario
referirse a algunos aspectos menos racionales o, tal vez, mas subjetivos que
delimitan la informacion precedente y que complementaremos con una serie
de “impresiones” planteadas desde el punto de vista de un “extranjero” que, al

_ . . (14
cabo de once ainos, ha terminado por sentirse en su casa aqui .

1*La mayoria de los docentes pueden ser examinadores estatales.

14Por mayores detalles, véase de Gustavo Becerra-Schmidt, “Die Universitit Oldenburg aus der
Sicht eines Auslinders”, en Universitiit Oldenburg Entwichlung und Profil, Oldenburg: Heinz Holz-
berg Verlag, 1984, pp. 255-264.
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Mi permanencia en la Republica Federal de Alemania la determiné princi-
palmente mi estrecha relacién con el mundo cultural de este pais y su foco
principal, sus universidades. No creo necesario abundar en detalles sobre el
hecho que mi decisién se remonta a fines del afio 1973. Dos polos me atrain:
Berlin, porque alli estaba el Iberoamerikanisches Institut y Oldenburgo, por la
presencia de amigos y colegas con los cuales me parecia se podria trabajar. En el
primer centro era posible investigar problemas latinoamericanos y en el tltimo
trabajar en una reforma universitaria, con la ventaja de que coincidia precisa-
mente con la fundacién de esta casa de estudios. Mi contacto con los estudiantes
de la naciente Universidad de Oldenburgo fue decisivo. Ellos me hicieron ver,
antes que los colegas, las posibilidades creativas de un académico en el marco de
estudios que se realizaban sobre la base de proyectos y seminarios. El estilo
frontal de las conferencias, charlas y exposiciones era considerado unilateral y
de escaso valor tanto didactico como metodolégico. La impresion que me
formé, con la ayuda de los estudiantes, se reforzé durante las conversaciones
iniciales con los colegas mas interiorizados con el proceso de reforma. Ellos
fueron Ulrich Ganther y Niels Knolle, quienes me explicaron y fundamenta-
ron la tendencia sociolégica de la ensefianza en la Universidad. No se trataba
s6lo de la miisica sino que del medio en que ésta se desenvolvia histéricamente.
Orro aspecto fue la audacia con que se afront6 la ensefianza universitaria de la
muisica sin exdmenes de admision, y la posibilidad de estudiar en la Universi-
dad sin tener que aprobar el “abitur” (bachillerato o prueba de aptitud acadé-
mica).

La Universidad ofrecia y ofrece cursos de capacitacién, en colaboracion con
las Escuelas Superiores Populares (Volkshochschulen), para los examenes de
ingreso en estas condiciones. Todo esto me parecié, por fin, que era la oportu-
nidad para colaborar en un proyecto concreto de desburocratizacion tanto del
acceso a los institutos superiores de ensefianza como también en el interior de
ellos,

ACTIVIDADES PUBLICAS DE LA UNIVERSIDAD DE OLDENBURGO
Y EL PAPEL DE LA MUSICA

Las universidades de la Republica Federal de Alemania tienen una relacién
muy estrecha con su medio ambiente, y en el caso de la Universidad de
Oldenburgo existe una relacion especialmente intensa en los campos de la
ensefianza para adultos y en la cooperacion en el desarrollo de la region. La
relacion con los sindicatos tiene especial importancia y ellos estin representa-
dos en su interior. Se ofrecen ademas conferencias, symposia, congresos y
reuniones de variado tipo, en los que participa activamente la comunidad. Por
ejemplo, los ramos de fisica y acustica impulsan la defensa contra los ruidos
ambientales, especificamente el profesor Schick quien se ha especializado en
los aspectos psicolégicos de la aciistica. Al ramo de musica le corresponde una
cuota importante en las actividades publicas, las que desarrollan igualmente en
la forma habitual de especticulos y conciertos. Ademas de la Orquesta Sinféni-
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cay el Coro de la Universidad, ya mencionados, existen tres conjuntos relativa-
mente estables: la Gran Orquesta de Jazz (Big Band), el Grupo Rock y el
Conjunto de Percusionistas. Este tltimo ha logrado un merecido prestigio que
se extiende mas all4 de la ciudad de Oldenburgo. Uno de sus tiltimos estrenos
fue la Cantata para la América Mégica, de Alberto Ginastera, que tuvo resonancia
regional. En este campo existe una larga tradicién de cooperacién con el Teatro
y la Orquesta del Estado de Oldenburgo, evidenciada, por ejemplo, por el gran
numero de docentes de instrumentos y de canto que proceden de estos conjun-
tos ”. Como es normal en los paises de Europa Central, existe un intenso
1ntercamb10 internacional, especialmente dindmico en el caso de las universida-
des, sobre todo en aquellas ubicadas en regiones fronterizas, como es el caso de
la Universidad de Oldenburgo con respecto a Holanda. Con este pais existe un
intercambio que data de los tiempos de la Academia de Pedagogia, base de la
actual Universidad. Los conjuntos musicales han cumplido una tarea muy
honrosay fructifera en este campo, la que ademas se ha reflejado en su historial
cientifico.

EL TRATO ENTRE COLEGAS Y ESTUDIANTES Y SU IMPORTANCIA

Entre colegas es habitual tratarse de “td” y con los estudiantes tutearse es la
regla, lo que representa una ventaja en el trabajo, hace el didlogo mas facil y la
critica se formula sin tardanza, lo que facilita el control mutuo. Esta actitud es
aqui posible y conveniente, pero esto no permite generalizar. No obstante, mas
alla de las formalidades, el trabajo académico se beneficia con el lenguaje
directo y escueto con el que se asegura no solo la transferencia de informacio-
nes objetivas sino que también de los estados subjetivos, lo que permite apreciar
oportunamente la eficacia de la comunicacion.

En la Universidad de Oldenburgo, y especialmente en el ramo de la miisica,
se da gran importancia —tal vez demasiada— a la “motivaciéon” del estudiante
dentro de su participacién en seminarios y cursos. La actitud del estudiante
permite saber si la captacion es deficiente. Los estudiantes pueden manifestar
su opinién cada vez que les parece oportuno e inclusive, si asi lo desean,
abandonar parcial o totalmente determinadas actividades programadas. Esta
aparente “informalidad” libera una “realimentacién” (en el sentido cibernéti-
o) o un “acoplamiento”, que anima al trabajo en 1a medida en que lo controla,
revelando a cada momento el estado en que se encuentra. La desventaja de la
“motivaciéon permanente” estd en que surge una especie de ley de la oferta y de
la demanda dentro de un campo en el que es por lo menos tan importante
disfrutar del trabajo cientifico y técnico, como lograr el desarrollo de la volun-

'5Para estos conjuntos escribi el Ossietzty Oratorium sobre textos del célebre pacifista aleman y de
otros que versan sobre su persona. Ossietzky fallecié en un hospital de Berlin, poco después de
recibir el Premio Nobel de la Paz, a consecuencia de los malos tratos que sufrié en el campo de
concentracién de Esterwegen, ubicado cerca de Oldenburgo.
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tad para vencer los obsticulos que se cruzan en el camino del progreso,
especialmente aquellos a largo plazo. :

LA UNivErsiIDAD DE OLDENBURGO Y LA MUSICA
EN EL MUNDO INDUSTRIAL DESARROLLADO

La explosion cuantitativa y cualitativa de las universidades de Occidente data
del lamado “sputnikshock”. Una especie de “emulacién de los sistemas politi-
cos” —ossi se prefiere de los bloques— produce un incremento de la creatividad
con resultados que no sélo se limitan a las ciencias naturales, que le dieran su
impulso inicial. Las artes también participan de este desarrollo, pero quizi no
en forma directa. La educacion, base del desarrollo y de la diferenciacién de la
creatividad, tal vez también la filosofia en cuanto a “scientia scientiarum”,
reciben el impulso en primer término, y mediante su intermedio lo reciben la
estética y las artes. La teoria de la informacion, la cibernética y la informatica
impulsan un proceso de automatizacién creciente en los procesos de produc-
ci6n industrial. Por una parte cada dia hay mas y mejores productos, y, por
otra, éstos cada vez son mas baratos porque sus costos disminuyen constante-
mente. La mano de obra es cada vez menos necesaria, lo que produce una
desocupacion creciente, las industrias compiten despiadadamente y el poder
adquisitivo de la mayoria disminuye.

Dentro de este campo nacional e internacional se desarrolla la ensefianza
superior en la Republica Federal de Alemania y en especial la de la Universidad
de Oldenburgo, cuyo ramo de musica no escapa a los factores contradictorios
de este proceso. El desarrollo de la miisica no sélo depende de la calidad de los
compositores y ejecutantes, sino que también depende, en alto grado, del
desarrollo de las industrias fonograficas y de la construccién de instrumentos.
En este pais hay mas de tres millones de personas que tocan guitarra, el piano es
menos popular. La evolucién de los dltimos afios, sin embargo, apunta a que la
muisica en el hogar se practique en base a instrumentos electrénicos anexos a
computadores, los que invaden a pasos agigantados la mayoria de los hogares
de la Repibilica.

Esto ha obligado a variar sustancialmente la actitud de los educadores de
musica. El hombre emancipado de esta sociedad debe ser un consumidor
critico lo que sé6lo logra en la medida en que participa activamente en la
construccion del mundo sonoro que lo rodea, el que incluye la produccién y
reproduccién de la misica'®. Esta actitud, cuando es activa, facilita el desarrollo
de cualidades necesarias no sélo para disfrutar mejor de la musica, sino que,
también, para transformar en éptimas las posibilidades de competencia de los
productos culturales y de los industriales relacionados con ellos. Esta actitud ha
hecho cambiar profundamente lo que se entiende por “servicios” en el campo

'®Por mayores detalles, véase de Gustave Becerra-Schmidt, “Musikalische Kreativitat in der
Schule? Uberlegungen aus der Sicht eines Komponisten” en Musikpidagogische Konzeptionen und
Schulalitag, Wilhelmshaven: Heinrichshofens Verlag, 1984, pp. 89-93.
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de la cultura, con la consecuencia de que se busque evitar el consumismo puro
en todos sus campos. Quiza esto ayude a moderar las consecuencias negativas
de la competencia en el mundo regido por el liberalismo econémico. No
obstante, la transformacion basica de la moral que rige las relaciones humanas,
¥y que permite no destruirse mutuamente, se abre paso apenas y deber4 vencer
enormes dificultades.

Estas y otras ideas animan a la Universidad de Oldenburgo en la definicién
de su tarea dentro del mundo actual, 1a que se refleja especialmente en el ramo
de la musica, en el que han surgido interesantes iniciativas de reorientacién en
la formacién profesional que imparte, y que estan estrechamente relacionadas
con su temdtica de investigacion. Parte de este trabajo se realiza a través del
contacto con ¢l publico en actividades abiertas y la otra parte se hace en
conjunto con las Escuelas Superiores Populares. Esto ha llevado a un redisefio
de las concepciones historicas que llega a lo mas profundo de la teoria del
conocimiento. En este sentido se ha abierto paso la teoria de la “actividad sujeta
a metas y controles” (Tatigkeitstheorie)'”.

Sise tiene en cuenta que el Renacimiento se produjo a través de los descubri-
mientos geograficos, cientificos y técnicos, logrando nuevas formas de la eco-
nomia, de la sociedad en general, de la filosofia y el arte, podemos pensar que
nuestra época vive tal vez —y esto no es sélo valedero para Europa— el mas
grande de los renacimientos que conoce la historia. Nos encontramos con un
hombre que dispone de la perspectiva histérica y geografica y que en principio
estd en comunicacién con tedo el planeta.

La Universidad de Oldenburgo se inici6 dentro del proceso del surgimiento
de las estructuras politicas de la Comunidad Europea, y su identidad cultural,
en sus aspectos nacional e internacional sera otra, en concordancia con el
surgimiento de una nueva sintesis de nacionalidades unidas por un destino
histérico comun.

Universidad de Oldenburgo
Alemania Federal

'"Por mayores detalles, véase de A.N. Lenot'ev, Tdtigkeit, Bewustsein, Persinkichkeit, Stuttgart:
Klett, 1977, pp. 9-17.
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EL PRIMER ENCUENTRO LATINOAMERICANO DE COMPOSITORES,
MUSICOLOGOS Y CRITICOS

por Miguel Castillo Didier

Convocado y organizado por el Instituto Latinoamericano de Investigacionesy
Estudios Musicales Vicente Emilio Sojo, este Encuentro se realizé en Caracas
entre el 29 de octubre y el 5 de noviembre de 1983, dentro del marco de las
celebraciones del Bicentenario del Natalicio del Libertador Simén Bolivar.
Paralelamente a este torneo y con una programacion dispuesta para que todos
los delegados pudieran asistir, se desarrollé un Festival de Musica Latino-
americana: 10 conciertos en los cuales se interpretaron obras de los compositores
asistentes y cuya grabacidn completa en 12 cassettes, mas fotocopia de las respecui-
vas partituras, se entregé a cada uno de los delegados.

Esta conjuncién de deliberaciones y audiciones constituy6, como lo destacé
el Director del Instituto organizador, profesor]osé Vicente Torres, un esfuer-
zo para que el intercambio entre composntores, musicologos y criticos del
continente no fuera solo de opiniones e ideas, sino que esa actividad estuviera
inserta en la atmésfera de una comunicacion, de una comunion, en la musica
creada en nuestro mundo latinoamericano. De este modo, se estaria viviendo
un poco, por decir asi, en el plano musical, el ideal lalinoamericanista de
Miranda, Bello y Bolivar, el ideal de la “gran patria americana”.

En la sesi6n inaugural, el profesor José Vicente Torres, después de trazar un
breve panorama de los avances del quehacer musical en Venezuela en las
ultimas décadas, expreso:

“Hoy podemos tener fe y expresar nuestra fe en el futuro dela musica en
nuestro pais y en Latinoamérica. Tenemos fe en que tanto compositores
como criticos y musicologos daran pasos practicos para superar nuestro
mutuo desconocimiento; para crear herramientas y mecanismos eficien-
tes y practicos para el conocimiento y la difusién de nuestro arte musical;
para dar cauce positivo a la verdadera sed que existe en nuestros pueblos
hermanos por conocer nuestro acervo musical; para contribuir a que
también en el plano musical, y dentro de la multiplicidad de expresiones,
se perfile y concrete el destino comun latinoamericano que sonaron
Miranda, Bolivar y Bello”.

Las finalidades del Encuentro, de acuerdo con la introduccién a los docu-
mentos que detallaban los temarios de las tres 4dreas de trabajo, se sintetizan asi:

“En primer lugar, este Encuentro y el Festival Musical, que se desarrolla
paralelamente a él, tienen por finalidad el promover un amplio intercam-
bio de opiniones y experiencias entre compositores, criticos y musicélogos
latinoamericanos, en torno a las problematicas que confrontan en el
continente las actividades de estos trabajadores de la musica”.
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“Este intercambio aspira a contribuir a superar lo que se ha denominado
nuestra “interignorancia cultural latinoamericana”, mediante la busque-
da de algunos caminos hacia la superacién mancomunada de los obsticu-
los que tradicionalmente se han opuesto a la comunicacién entre los
pueblos latinoamericanos en las diversas esferas del quehacer musical y
musicolégico. Dichos impedimentos, en muchos casos, son el reflejo, a
nivel internacional, de las dificultades que en cada pais encuentran el
creador musical y su obra para acceder a una difusi6n eficaz. Es por ello,
que el conocimiento de las experiencias de cada pais y de cada zona de
Latinoamérica, puede contribuir 2 vislumbrar vias de solucién validas a
nivel nacional y supranacional”.

“Temas como el papel y el nivel de la critica musical, las prioridades en las
labores de la musicologia, el funcionamiento de centros de documenta-
cién e informacién musicales, reglamentacion de derechos autorales y
funcionamiento de los mecanismos que los regulan, la coordinacién entre
asociaciones de compositores, las relaciones de cooperacion entre los
centros de documentacién, y otros asuntos de indole similar, se incluyen
todos dentro de las materias que pueden y deben ser examinadas en este
Encuentro”.

Como puede observarse, la temitica para las deliberaciones era muy amplia.
También lo eran, aunque naturalmente con determinacién de ciertos puntos
concretos a tratar, los temarios propuestos para las mesas de trabajo, que
fueran tres: area de musicologia, drea de composicién y drea de critica.

La Mesa Directiva de las actividades del Encuentro, de acuerdo a la eleccién
realizada en la reunién inicial, qued6 compuesta en la siguiente forma: Presi-
dente: Francisco Curt Lange; Primer Vicepresidente: Antonio Estévez; Segun-
do Vicepresidente: Dionisio Preciado; Primer Vocal: Marlos Nobre; Segundo
Vocal: Luis Merino; Director General: Inocente Palacios; Coordinador Ejecu-
tivo: Alfredo del Ménaco; Secretario: Gérard Béhague; Relator: Edgar Valcar-
cel; Moderador: Alfonso Letelier.

El Comité Ejecutivo del Encuentro estuvo conformado asi: Director General
y Organizador: José Vicente Torres; Coordinador: Luis Zubillaga; Coordina-
dor Adjunto: Walter Guido; Secretario: Miguel Castillo Didier; Secretaria de
Relaciones: Bettina Muir de Rodriguez.

Al evento asistieron representantes de 14 paises latinoamericanos, de Espa-
fia y de Estados Unidos, los cuales presentaron ponencias.

Como es natural, seria imposible en el marco de una breve resefia referirse al
contenido de estos valiosos trabajos. Varios de ellos seran publicados en la
Revista Musical Chilena, en Heterofonta y en la Revista Musical de Venezuela. Aqui
entregaremos, como un anexo, la némina de las ponencias. Sin embargo, no
podemos dejar de destacar algunas de ellas. Dentro del drea de musicologia y
de critica, constituyeron notables aportes “La critica musical y la investigacién
musicolégica”, de Gerard Béhague, “La Musicologia y el creador latinoameri-
cano”, de Luis Merino, “Cémo ve un music6logo la critica musical”, de Francis-
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co Curt Lange, “Notas para la historia de la critica musical en Venezuela”, de
Rhazés Hernindez Lopez, “La musicologia y la critica musicolégica como
medio de enlace entre los criticos de la América Latina”, de Esperanza Pulido.
En el 4rea de composicién, se destacan entre otros los trabajos: “Necesidad de
un intercambio latinoamericano de obras y materiales musicales”, de Manuel
Enriquez y “La musica latinoamericana: trinsito del archivo a la sala de concier-
tos”, de Juan Orrego-Salas.

Entre las ponencias contentivas de trabajos de investigacion, hay que desta-
car el bello y erudito estudio de Robert Stevenson (quien no pudo asistir al
Encuentro): “Las presentaciones californianas de la Carrefio en 1875”; y entre
las experiencias de trabajos de investigacién musicolégica presentados, fue
especialmente elogiada la ponencia del profesor Mario Milanca Guzman, de
Venezuela, sobre “Una experiencia hemorogrifica. Investigacién en publica-
ciones no especializadas en Venezuela: método y analisis”. Entre las ponencias
que contenian proposiciones concretas, hay que recordar la del Presidente de la
Sociedad de Musicologia y Director de la Revista de Musicologia de Espana,
Dionisio Preciado, sobre “Creacién de una hemeroteca musical latinoamerica-
na con sede en Caracas”.

Fue a través de la discusion de estas ponencias en las respectivas mesas de
trabajo que surgieron las recomendaciones y las conclusiones finales del En-
cuentro. En el contenido de estas recomendaciones estd, pues, incorporado al
aporte de cada uno de los delegados. Evidentemente, seri el esfuerzo perseve-
rante realizado en cada pais por quienes laboran en el campo de la miisica el
que contribuird a transformar en realidad los anhelos expresados en las conclusio-
nes de esta reunion, en la cual pensamos que verdaderamente se manifesté el
espiritu de fraternidad bolivariana que Venezuela, el Instituto Sojo y su direc-
tor, el profesor José Vicente Torres, esperaban estuvieran presentes en esas
deliberaciones.

Inmstituto Latinoamericano
de Investigaciones

y Estudios Musicales
Vicente Emilio Sojo
Caracas
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LISTA DE TRABA]JOS PRESENTADOS

Aicaraz, Jost ANTONIO. ¢Para qué sirve la critica musical en Latinoamérica?
AreTz, IsapeL. La etnomusica de América como fuente de creacién.
BéHAcuUE, GERARD. La critica musical y la investigacién musicolégica.

BonNELLY DE Diaz, Aipa. El papel de la critica en la valorizacién y su canaliza-
ci6on de la informaci6n relativa a la produccién musical y su proyeccién en
América.

Camros Parsi, HicTtor. Sobre la necesidad de crear organismos y redes de
difusién de la composicién artistica latinoamericana.

CasTiLLo DipiEr, MiGuEL. Creaciéon del fondo de bibliografia musical hispa-
noamericana.

CHarpPENTIER DE CASTRO, EDUARDO. Sociedad de Compositores de Panama.
Duqguk, ELLIE ANNIE. ¢Versiones estatales o musicales de Bolivar?

EnriQuEz, MANUEL. Necesidad de un intercambio latinoamericano de obras y
materiales musicales.

FLorges, RENE AucusTo. Intercomunicacion musical hemisférica.
Gerarbpl, ENrIQUE. Ponencia.

HernAnDEz LOPEZ, RHAZES. Notas para la historia de la critica musical en
Venezuela.

IrccHE Rivas, Pepro. La creacion musical en Latinoamérica.

Lance, Francisco Curt. Coémo ve un musicélogo la critica musical.
MawmBrETTI, MABEL. Posicion musical y econémica del compositor de musica.
MEeriNo M., Luis. La musicologia y el creador latinoamericano.*

MEeza Casas, Luis ANToNIO. Algunas reflexiones sobre la critica musical en el
Peru.

MiLanca GuzmAN, Mario. Una experiencia hemerografica-investigacion en
publicaciones no especializadas en Venezuela: método y anilisis.

MiLangst, Luis Aucusto. La divulgacién de la misica latinoamericana*.

NoBRE, MARLOs. Musica en América Latina, problemas, anhelos y posibili-

dades.

ORREGO-SALAS, Juan A. La musica latinoamericana; transito del archivo a la
sala de conciertos.*

PaLacios, INOCENTE. La creacién artistica en América Latina: factores determi-
nantes en su evolucion histérica.

Preciapo, Dionisio. Una hemeroteca musical en Caracas.

*Se publica en el presente numero de la Revista Musical Chilena.
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PuLipo, Esperanza. La musicologia y la critica musicolégica como medio de
enlace entre los criticos de la América Latina.

RATTENBACH, AucusTO B. Estudio de posibilidades de crear una sociedad de
compositores latinoamericanos a los fines de establecer las pautas bésicas que
permitan perfeccionar y consolidar su status cultural y profesional.

SEoanE UriosTe, CarLos. Fondo de publicaciones para la musica colonial
latinoamericana.

STEvENsON, RoBERT. Las presentaciones californianas de la Carrefio en 1875.

V ALCARCEL, EDGAR. Estudiar y definir la posibilidad de regularizar el intercam-
bio de la produccién musical a través de las entidades de difusion y promo-
cién tanto estatales como privadas.

VEGA DE LA, AURELIO. La necesaria transformacion del critico musical.
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LA MUSICA LATINOAMERICANA;
TRANSITO DEL ARCHIVO
A LA SALA DE CONCIERTOS

por Juan A. Orrego-Salas*

Afirmar que el compositor latinoamericano, en mayor medida que sus colegas
de otros lugares, se ha visto, en general, marginado de la sala de conciertos Y,
por lo tanto, excluido en gran parte del repertorio de muchos solistas, conjun-
tos de cdmara y orquestas contempordneas, no es més que corroborar la
existencia de una preocupacién que desde hace muchos afios se ha hecho sentir
entre nosotros. Por otra parte, negar este hecho seria desentenderse del props-
sito que ha inspirado el Simposium que hoy nos retine y desatender una
realidad que aunque afecta a una gran parte del mundo artistico, es especial-
mente candente en Latinoamérica.

La convocatoria impresa de este Simposium manifiesta la necesidad de
reunir “a compositores y criticos de todos los paises hermanos del continente a
fin de tratar las lineas mayores que conforman la problematica actual de la
creacion, la critica y la difusién musical en Latinoamérica”. Esto nos obliga a
escudrifiar en profundidad, en detalle y con franqueza este problema, lo que es
imprescindible antes de proponer soluciones conducentes a resolverlo, aunque
mal no sea, en parte.

Elno intentar un anélisis minucioso y objetivo del asunto, antes que discurrir
mecanismos, crear comités y asociaciones, nos expondria una vez mas a las
aventuras de un pasado no ausente de iniciativas de contenido efimero, de
valor local y desconectadas del fondo mismo de lo que se pretende resolver.

En la érbita iberoamericanista o interamericanista en el ltimo medio siglo,
se han presentado festivales en que la obra de nuestros compositores ha
trascendido en ejecuciones, muchas veces de gran dignidad, a un publico por lo
general escaso y atraido mas por el carécter festivo de la oportunidad que por
los lazos que siente que lo unen a la creacién de sus contemporéneos y paisanos.
Han escuchado con respeto y hasta reaccionado con solidario entusiasmo ante
las obras presentadas, como también las han olvidado sin escripulo. A los
directores y solistas, muchas veces de alcurnia internacional, que han participa-
do en estas jornadas, los hemos visto tan dispuestos a contribuir a la ocasién
como a excluir de sus futuras programaciones las obras en éstas presentadas.

Publico e intérpretes, por lo tanto, han respondido ante estos festivales como
aun llamado de ocasion, han adherido con honestidad y hasta con entusiasmo a
estas jornadas, que en razén de su caricter temporal y a la especializacién que
las motiva, han subsistido apenas a la actividad regular de conciertos de nues-
tros paises y, por lo tanto, divorciadas de la vida musical que se desarrolla al
nivel del gran publico.

*Ponencia presentada al Primer Encuentro Latinoamericanc de Compositores, Musicologos y
Criticos.
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Por otra parte, estas actividades han ayudado, sin duda, a los compositores
activos de nuestros paises a conocerse mejor y a generar un cierto espiritu de
cuerpo. En este sentido han reforzado el espiritu elitista en que se sostiene la
creacién musical de nuestros dias, sin ampliarlo substancialmente mas alladela
orbita del profesional interesado y del pequeiio piiblico comprometido de que
cada compositor se rodea.

A los festivales del pasado se han sumado constantes iniciativas conducentes
a establecer asociaciones, promover congresos, mesas redondas y simposiums
como el que nos retine, 2 fundar institutos que en una u otra forma distribuyan
el producto de la creacion musical de nuestros paises, lo ofrezcan al ejecutante
y, finalmente, lo expongan al auditor corriente. Ninguna de estas iniciativas
ha logrado verdaderamente abrir caminos hacia el ingreso y permanencia de la
obra de mérito de nuestros compositores en la vida regular de conciertos de
nuestros propios pafses, en igualdad de condiciones a la que se reserva a los
compositores europeos y mucho menos al repertorio estindar de los siglos
XVIII o XIX, buenos o malos.

Sin embargo, 2 muchas de las referidas iniciativas les ha cabido cumplir
misiones de gran utilidad en otros aspectos, como la de formar bibliotecas, a
veces muy representativas, tanto de la musica culta, como del folklore y la
musica popular de nuestros paises, estimular la investigacion o estudio de éstas,
incluso hacerlas circular en forma impresa o en grabaciones. La partitura, la
cinta o el disco, constituyen, sin duda, elementos importantisimos, tal como la
investigacion. Sin embargo, estos elementos han contribuido principalmente a
incrementar los archivos y colecciones de institutos especializados, en otras
palabras, se han orientado una vez mas hacia esa “élite” académica —privada u
oficial—, de la cual nuestra musica ha dependido y a la cual se ha visto
confinada. Tampoco, por lo tanto, han abierto caminos hacia el gran publico
como serfa de desearlo.

El hecho es que ni siquiera la miisica de nuestros compositores encuentra,
en general, cabida en la programacion de sus propios paises y mucho menos en
la de los paises hermanos. En las llamadas “temporadas oficiales” o “de abono”
de nuestras orquestas, algunas veces, y haciendo una concesién extrema, se les
confiere uno o dos lugares a obras del pais, pero la misica de Venezuela no se
toca en Argentina o Chile, la argentina o chilena, no se presenta en Venezuelao
Colombia, o la colombiana en México, para ofrecer alguna de las numerosas
combinaciones que podriamos hacer de paises y nacionalidades.

Hasta hace algunos aiios se atribuia a la falta de ediciones el que la musica
culta de América no lograra salir a veces hasta de los propios lugares de trabajo
de sus compositores. Hoy la situacion editorial es mejor, aunque para Latinoa-
mérica no sea de la proporcion requerida. El manuscrito puede ser duplicado
con relativa facilidad a través del xerox u otros sistemas. Las obras asi reprodu-
cidas pueden ser depositadas en los archivos y bibliotecas que hoy existen en
Estados Unidos y Europa y que estan abiertos al uso de intérpretes, criticos,
musicélogos y publico. Muchas veces las partituras que en éstos se preservan,
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aparecen complementadas con las correspondientes grabaciones en cinta, cas-
sette o disco.

En esencia, los medios y canales para que la misica se conozca y propague
han aumentado. Sin embargo, los motivos que detienen su acceso a la vida
regular de conciertos y, por lo tanto, su Hegada al gran publico, que en ultima
instancia es quien la sostiene, ain imperan. Estos motivos son los que debiéra-
mos explorar preguntindonos qué es lo que impide el transito de la obra de
nuestros compositores del archivo a la sala de conciertos, salvo la de algunos
creadores, que pueden contarse con los dedos de una mano, de quienes un
numero limitado de obras han recorrido este camino y con una frecuencia que
también es menor de lo que merecerian.

Partiendo de la base que el intérprete depende del puiblico, que su carrera se
desarrolla en razon del apoyo que éste le brinda, que este apoyo esta muy
intimamente ligado a la programacion de sus conciertos, podriamos concluir
que la ausencia de nuestra misica en dicha programacién se debe a que el
concertista no se siente motivado por el auditor para incluirla.

Cabe entonces preguntarnos por qué el publico no acepta, o las mas de las
veces, es hostil a la inclusién de misica contemporanea, y especialmente lati-
noamericana, en los programas que se considera sosteniendo con el pago de su
entrada. La respuesta que siempre se ha dado es que esto responde a los
prejuicios y desconfianza que el publico tiene, especialmente en lo nuestro. Lo
que viene de Europa, se dice, por mediocre que pueda ser, lo prefiere, y lo que
pertenece al pasado artistico le parece siempre mejor que lo del presente.

Aunque tales argumentos sean los que el auditor esgrima para apoyar sus
inclinaciones europeizantes e historicistas, ello no debe detenernos para ir mas
alld y explorar los motivos que puedan estar generando esta resistencia de
ampliar la érbita de sus gustos.

¢Serd exclusivamente el que la creacién requiere de tiempo para llegar a ser
entendida y asimiiada por el auditor? ¢Sera solo que al publico no se le hace
escuchar la musica contemporinea, y entre otras la de nuestros paises, con la
frecuencia con que se le ofrece la del pasado y principalmente ejemplos de la
musica europea de la primera mitad de nuestro siglo, y que por lo tanto la
responsabilidad reside en el ejecutante que no se abre a un repertorio diferente
al que esta acostumbrado?

Ambas son preguntas vilidas que ya se han contestado minuciosamente.
Pero escasamente nos hemos preguntado si a nosotros los compositores y
posiblemente a los criticos les cabe alguna responsabilidad en lo que sucede.

Someto, entonces, a la consideracion de Uds. algunas ideas, que resumo mas
adelante.

América Latina tiene ya un aporte que hacer que en algunos terrenos el
mundo no-americano ha demostrado haber recibido y asimilado con entusias-
mo. Esto lo hemos visto claramente en nuestra literatura y aunque en menor
grado en nuestra plastica. En nuestra miisica popular también, y hoy, especial-
mente, en todas aquellas expresiones derivadas del llamado “canto nuevo”,
“nueva cancidén” o “nueva trova”, entre otras denominaciones. En cambio, en el
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terreno de la musica culta, la proporcion resulta todavia minima, comparada
con las anteriores.

Preguntémonos, entonces, si nuestro aporte como compositores verdadera-
mente nos representa, tal como nos representa la obra de un Garcia Marquez,
de un Vargas Llosa, o de un Neruda, como la musica de un Jobin, o las
canciones de Daniel Viglietti, Oscar Matus, Victor Jara, Angel Parra o Carlos
Puebla, o las interpretaciones del “Quilapayin” y otros conjuntos. Pregunte-
monos si nuestra obra refleja la realidad de nuestros paises; no sélo una
realidad que emane de nuestro contacto inmediato con el mundo de la musica
en general, sino que al mismo tiempo surja de esa realidad que se descubre al
mirarnos “hacia adentro”, que nos pone en contacto con lo mis recéndito de
nuestra cultura y sociedad.

Si este contacto falta o es débil, nuestra capacidad de comunicacion lo serd
también, nuestra musica se convertira en una especie de comentario sobre si
misma, sobre sus cualidades técnicas y estéticas, sobre su sintaxis, pero ajena a
toda necesidad de transmitir, desprovista de toda orientacion hacia un receptor
potencial.

Movidos por los prejuicios y desconfianza en lo nuestro, que es corriente
entre nosotros, o en otros casos, temerosos de caer en la hibridez de las escuelas
nacionalistas de generaciones pasadas, buscamos hacer cosas distintas, y los
caminos que escogemos nos alejan cada vez miés de la posibilidad de desarrollar
un lenguaje que, junto con expresar nuestra presencia en €l mundo de las
conquistas espaciales, hable de lo que es medular a nuestras propias existencias
americanas.

No se trata ni de imitar el gesto patriotero del pasado, ni de revivir el llamado
“universalismo” que enred6 a tantos compositores latinoamericanos en la ma-
rafia de pardmetros seriales que hasta hoy dia coartan la expresién y vuelo de
tanta misica. No estoy abogando por un compositor que se asegure, antes de
emprender su tarea creadora, que o que va a expresar y cémo lo vaya a
expresar satisfaga las inclinaciones del publico. Estoy, en cambio, abogando
por quebrar la rutina elitista del compositor que se aisla del publico y se
vanagloria de una independencia, mal entendida, que lo sustrae de su medio y lo
deshumaniza. Estoy abogando por un compositor desprejuiciado y libre de
aquel concepto de individualismo que lejos de ayudarlo a penetrar en su propio
yo, lo hace escapar de si mismo, recurrir a soluciones ajenas que son, por lo
general, de un esoterismo vano y formulista, sélo diferente de lo cotidiano en lo
superficial, pero que no reflejan lo que es vital y trascendente tanto en lo
cotidiano de nuestras existencias, como en las libres expresiones de la comuni-
dad a que pertenecemos.

En resumen, constituye éste un problema de identificacion con el medio
social, de saber “a qué” pertenecemos. Envuelve ello, un compromiso con lo
nuestro que mientras mas profundo sea y bien orientado esté, mas libertad nos
permitird para que nuestra intuicidon y emociones nos guien y para escoger
nuestras propias soluciones y recursos. Creo que aquellos, entre nosotros, que
han comprendido o intuido esto, han logrado, gracias a ello, abrir una brecha
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hacia la integracion con el piblico, a nivel nacional e internacional, hacia contar
con él como aliado en el establecimiento de una imagen que responda a los
dictados profundos de nuestra época y de nuestro medio.

Otro problema acerca del cual Latinoamérica debe meditar antes de promo-
ver el conocimiento de su musica en la 6rbita del mundo no-americano, es que
no todo lo que nuestro medio creador produce es de significacién internacio-
nal. Hay en todas las comunidades musicales del mundo, sin exclusiones,
compositores —o simplemente obras—, cuya trascendencia e influencia es de
caracter local y hay otras que son, ademas, de calidad exportable. Por lo tanto,
la promocién masiva de nuestra musica fuera de nuestras fronteras o el deseo
de dar iguales oportunidades a todos, nunca ha contribuido al establecimiento
de una imagen favorable.

Si queremos hacernos presentes en el mundo de la musica, la que exhibamos
fuera de nuestros escenarios no sélo debe ser 6ptima, sino que representativa
de esa integracién de elementos peculiares a la sintaxis musical europea, que
también son parte de nuestro acervo, con los que las tradiciones verniculas
pueden aportarnos, pero mas alla de lo puramente ornamental y anecdético.

Al critico capaz de juzgar la obra en sus valores intrinsecos y al mismo tiempo
sensible a las reacciones del intérprete y del publico, le cabe una misién
importantisima en este aspecto. Esta la debe ejercer sin falsos orgullos naciona-
listas ni provincianismos y con una total y absoluta conviccién de ser un
constante sostenedor y promotor de nuestra cultura. No necesitamos criticos
solamente dedicados a celebrar la presencia del repertorio estindar en nues-
tros programas, o que se contenten con ser corifeos permanentes de aquellos
intérpretes que, por calificados que sean, limiten su programacién a aquellas
obras de valor comercial garantido. Por el contrario, necesitamos en él un
espiritu siempre vigilante, necesitamos que sea abogado de nuestra cultura,
dispuesto a presionar para que nuestra vida musical mantenga un contacto
renovado y permanente con la miisica de nuestra época, de nuestro continente,
de nuestro medio. Necesitamos que nuestros criticos no dejen pasar oportuni-
dad sin censurar la exclusién de lo nuestro de la programacion, como también,
sensibles a encauzar al compositor por los senderos de identificacién con su
medio social a que antes nos hemos referido.

En conclusién, la edicién y reproduccién de la musica ha servido para que
ésta llegue a los archivos y bibliotecas de donde puede iniciar su circulacién. El
disco y la cinta han constituido un buen complemento a lo anterior. Seria
necesario, eso si, promover su empleo mas frecuente en la radio y su ingreso a
los escaparates de venta de las tiendas.

Los festivales ciertamente han servido de cauce a la presentacién inicial de
muchas obras, como también los encargos y concursos —ademas de contribuir,
a veces, al sustento de nuestros compositores. Pero el camino de la obra de arte
no puede detenerse después de su primera audicién. Sila “Heroica” de Beetho-
ven o la “Patética” de Tchaikowsky se hubiesen escuchado una sola vez, hoy dia
no habria nadie reclamando su omisi6én de los programas o abogando porque
se las reconociera como merecen, sino en el mejor de los casos, el musicélogo

74



Notas y Documentos / Revista Musical Chilena

que haya tenido la fortuna de descubrir sus manuscritos. La exposicion reitera-
da de la obra nueva es la que permitira al publico penetrar en ella y sentir como
su propio espiritu, su época y su medio se reflejan en ella.

En este aspecto, al critico le cabe también un papel decisivo; el de promover
la permanencia de las buenas obras de nuestros compositores en los conciertos,
ademads de presionar para que constantemente se estén introduciendo nuevas
obras, exponiéndoselas a las reacciones del piblico y a la experiencia que su
presentacion pueda significar para el compositor e intérprete.

Sin embargo, todo esto ya se ha dicho antes. Personalmente me inicié por alla
por la década del 40 participando en mesas redondas, simposiums, congresos y
conferencias encauzadas hacia la consideraciéon de los problemas que afectan
las relaciones entre la musica contemporénea y el piiblico. He agregado, por lo
tanto, muchas quejas y ligrimas a estas jeremiadas de compositores alo largo de
estos afos.

Dejemos a un lado las lamentaciones y acusaciones a otros, sean éstos intér-
pretes, educadores, empresarios o publico y exploremos la responsabilidad que
nos cabe en todo esto a nosotros, los compositores, y a los criticos que nos
acompanan.

He propuesto tres vias de acceso a ello y posiblemente haya otras: la de
nuestra dentificacién con €l medio a que pertenecemos, la de discernir la calidad
del material que producimos en relacién al piblico que deseamos alcanzar y la
de promover la presencia de nuestra misica en el repertorio de conciertos, es
decir, su ingreso y permanencia.

Son estas tres vias, que comparten riesgos muy similares, las que si no se
transitan con cautela pueden exponernos a los peores vicios: los del populismo
y la comercializacién. Por lo tanto, es necesario aclarar que identificacién con el
medio no debe interpretarse como un acto de sumisién a los gustos e inclinacio-
nes de éste, sino como uno de fortalecimiento de los lazos que nos unen a 1. El
discernimiento de las caracteristicas de la obra en relacién con el publico que
deseamos alcanzar envuelve un proceso de seleccion postcreativo y no una
auscultacién de gustos para adaptar nuestra creacion a ellos. La presencia, como
sinénimo de permanencia de la obra de arte en el repertorio no implica una
seleccién por voto popular, pero si una que responda a los valores profundos
que puedan hacer de ésta, y de una manera singular, una manifestacién
representativa de su época, de su medio y de su creador, y a la vez capaz de
estimular la imaginacion y emociones de todos.

Por otra parte, el medio que debemos buscar como base de identificacién, no
debe entenderse limitado a las tradiciones basicas de lo verniculo o a las
estéticas preponderantes en nuestras historias nacionales. Creo yo que mien-
tras mas vasta sea la 6rbita ante la cual el compositor se abra, mas profundas
seran las raices de su arte y mas nitidos los perfiles de su originalidad. Esta debe
extenderse en el espacio cronolégico, geografico, social y humano. El composi-
tor sin rafces en el tiempo y en su suelo, el compositor sin suefios, sin distancia,
sin pueblo, sin la palabra de otros, sin causa, sin COMpromiso, €s un ser
encerrado en su propio desierto.
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El concepto de la “Torre de marfil” que tanto atrajo al artista del siglo
pasado, ya se afiej6. Pablo Neruda lo expresé maravillosamente en su Oda a la
Soledad:

No es verdad

la soledad creadora.

No esta sola

la semilla en la tierra.

Multitudes de gérmenes mantienen
el profundo concierto de las vidas

y el agua es s6lo madre transparente
de un invisible coro sumergido.

Universidad de Indiana
Bloomington
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LA DIVULGACION DE LA MUSICA LATINOAMERICANA
por Luis Augusto Milanesi*

La mayor barrera que se opone a la aceptacion de la muisica contemporanea de
Ameérica Latina no es estética. Es la inexistencia de canales adecuados entre los
compositores y los intérpretes y, posteriormente, entre los intérpretes y el
publico. Existe entre esos tres elementos una distancia que el valor artistico por
sf mismo no superari, es preciso crear instrumentos, legales y legitimos, para
permitir el flujo de la informacion sin mayores problemas.

La documentacién musical debe ser uno de esos instrumentos. Puede actuar
en dos niveles: 1) ofrecer a los intérpretes la produccién musical; 2) ofrecer al
ptiblico el registro de esa produccion.

Una simple constatacién muestra que en América Latina la situacién es
precaria en ambos casos. Esto no sélo pasa entre los diversos paises sino que
también dentro de un mismo pais. Nosotros los brasilefios no s6lo desconoce-
mos a los compositores venezolanos sino que ignoramos a NUEstros propios
compatriotas. Por ejemplo, de Guarneri conocemos poco; mas del 70% de sus
obras permanecen inaccesibles. Cuando se trata de la produccién de vanguar-
dia, la situacién se agrava ain mas, puesto que el lenguaje nuevo, no consagra-
do, encuentra mayores dificultades de aceptacion. Las generaciones mas jove-
nes de compositores enfrentan asi un doble problema, mis alld de crear lo
dificil no saben c6mo llevarlo al publico.

Esto conduce a una situaci6én muy conocida: el compositor acaba por sobre-
vivir y dar a conocer su obra no por ella misma, sino que por factores extramusi-
cales. El compositor, sin abdicar de su condicién de mausico, debe dedicarse
frecuentemente al ejercicio de las relaciones publicas. Esto puede llevar a
juegos sutiles o brutales en la bisqueda del reconocimiento. Lo que importa no
es la obra musical sino que los cuidados que el musico tome para garantizar su
éxito. El compositor desprovisto de estas habilidades —jy son muchos!— o
desiste de su carrera o continia componiendo para guardar su produccién en
cajones, sofiando con la fantastica posibilidad de que en el futuro logre ser
descubierto por algin arquedlogo musical.

De alli surge la necesidad de crear una infraestructura que permita a todos
los compositores mostrar lo que estin haciendo. O sea, deben ponerse en
funcionamiento algunos instrumentos de divulgacién que permitan dar a
conocer las obras de nuestros creadores.

En lo que se refiere al contacto entre el compositor y los intérpretes, la
aproximaci6n se realiza a través de vinculos personales o mediante la edicién
impresa de la obra. Un coro puede comprar una serie de partituras en una
tienda de musica y ejecutar algunas de ellas, pero las tiendas de musica no
tienen muchas partituras de autores nuevos o poco conocidos. En nuestro

*Ponencia presentada al Primer Encuentro Latinoamericano de Compositores, Music6logos y
Criticos.
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precario medio, el nlimero de autores editados es pequerio, siéndole imposible
al publico conocer a los compositores no consagrados. Sabemos que muchas
veces el compositor a través de un esfuerzo personal reproduce sus obras y él
mismo distribuye las partituras a los interesados. El proceso grafico es caro y los
editores arriesgan una alta inversion sélo con la perspectiva de lucro. Por eso,
los catdlogos de las editoras musicales estin saturados de obras de venta
garantizada, aunque no siempre signifiquen calidad artistica. El compositor
contemporaneo practicamente deja de utilizar las casas editoras, inclusive las
estatales, y enfrenta la situacion como puede.

En vista de estos problemas, la Biblioteca de la Escuela de Comunicaciones y
Artes de la Universidad de Sio Paulo, a través de la Seccién de Documentacion
Musical, ha procurado atender los pedidos de los usuarios mediante un sistema
de divulgacién de partituras que ha demostrado ser sencillo, barato y eficiente.
El medio elegido fue uno de los mas elementales, la copia electrostatica. El
rapido desarrollo de la tecnologia en esta area permitié la obtencién de copias
baratas y de buena calidad. A partir de matrices perfectas es posible sacar
copias de buena legibilidad. De inmediato se solicit a los compositores que
depositasen sus partituras en el acervo de la Universidad de Sio Paulo y que
firmasen una autorizacion para hacer las copias. De esta manera fue creado un
Servicio de Difusién de Partituras no editadas en la forma tradicional, pero que
es una especie de preedicién mientras la obra no sea editada comercialmente
{en caso que un dia lo fuera). No hay inversiones substanciales porque las copias
son hechas a medida que se solicitan. Un catdlogo es publicado periodicamente
y, a través de él, el publico requiere las obras. Estas son reproducidas, encua-
dernadas y enviadas por correo.

El compositor ademas de tener un canal de divulgacién de sus obras no deja
de percibir su derecho autoral. Considerando el bajo costo operacional no es
posible establecer una ganancia significativa para el compositor. Este recibe
10% sobre el valor de la copia. Cuando existe un autor del texto, este porcentaje
se divide. El estado de cuenta se envia peridédicamente y el autor recibe lo que le
corresponde. De esta manera las copias electrostiticas, con que tantos fraudes
se han cometido con respecto al derecho autoral son reguladas de manera que
se enmarcan perfectamente dentro del reglamento. En oposicién a la copia
clandestina, se produce un sistema de duplicacién perfectamente regulado.

Dada la facilidad del sistema y del abaratamiento de las partituras, existe, sin
embargo, una desventaja importante: centenares de obras se concentran en
este centro. El Servicio de Difusién de la Universidad de Sao Paulo, por
ejemplo, tiene a disposicion del publico mis de setecientas obras contempora-
neas brasileias, que pueden ser enviadas a domicilio. La obra del compositor
no es seleccionada por cinones estéticos, ni por criterios de mercado. La
seleccién es de total exclusividad del publico. La actividad documental no se
basa en problemas estéticos, sino que s6lo es un instrumento que pone la
informacién al alcance del publico. Por lo tanto, se trata de un problema de
relacion entre el artista y el publico.
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Después de cinco afios de funcionamiento, el Servicio de Difusién de Partitu-
ras es algo irreversible, fijado por el propio publico que acepté de inmediato sus
ventajas. Un servicio semejante seria itil a nivel de toda 1a América Latina. No
obstante, es importante destacar la necesidad de que los paises se organicen
previamente para cubrir la demanda interna. Cada pais, a través de entidades
tales como bibliotecas, asociaciones musicales, o mediante convenios entre dos
o mas entidades, debe tomar la iniciativa para resolver el problema de la
circulacién musical de las obras. A partir de esto se podria pensar en un
proyecto mas amplio que abarque varios paises.

Cuando se trata de actividades que abarquen paises diferentes y que se basen
en el principio de la transaccién comercial surgen una serie de problemas. En el
Brasil, por ejemplo, los costos de envio en moneda dura al exterior son tan altos
que superarian el promedio que se espera obtener con la venta de partituras y
el pago del derecho autoral. Debido a ello serfa tal vez conveniente pensar en
un sistema de trueque. Esta idea podria ser concretada a través de-un centro
que propiciara el intercambio entre paises de América Latina y la venta de
partituras para paises desarrollados. Las posibles ganancias (de las ventas) se
invertirian en la mantencién del centro y en las operaciones de permuta.

Tal vez esta idea pueda permitir que cualquier obra musical de un composi-
tor latinoamericano llegue ficilmente a los interesados. Asi, ningin compositor
serfa desconocido por la imposibilidad de mostrar su obra a los intérpretes, y
ningun intérprete podria alegar que desconoce el trabajo de los que se aventu-
ran a componer en nuestra América Latina, donde la falta de recursos debe
estimular la imaginacion.

Universidad de Sdo Paulo
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LA MUSICOLOGIA Y EL CREADOR LATINOAMERICANO

por Luis Merino Montero*

Pese al progreso que se ha logrado en décadas recientes en la promocién y
difusi6n de la miisica latinoamericana, el compositor del continente continiia
afrontando un problema de fondo, la carencia de un nivel adecuado de comu-
nicacién con el piblico.

Esto se advierte en el reducido nimero de partituras editadas y distribuidas,
en el menguado nimero de fonogramas producidos de acuerdo a criterios de
calidad reconocidos internacionalmente, en la poca figuracién de la miisica
latinoamericana en las temporadas oficiales de conciertos, en la falta de una
difusion apropiada a través de los medios de comunicaciéon masiva, radio y
televisién, y en la escasa incidencia de la musica latinoamericana en la ensefian-
za musical del continente.

Las miltiples causas de este fenémeno tienen que ver con la realidad hist6ri-
ca, social, econémica y politica del continente, intimamente conjugada con
nuestra condicién de paises del Tercer Mundo. Resultaria tentador adentrar-
nos en esta compleja problemaitica, pero no lo haremos para poder mantener
esta presentacion dentro de un largo razonable. Nos abocaremos mas bien a
reflexionar sobre el papel de la Musicologia latinoamericana en relacién a la
creacién musical del continente, considerando de manera especifica la falta de
comunicacion entre el compositor y su medio.

Como punto de partida esti la premisa de que la Musicologia latinoamerica-
na esta irrevocablemente comprometida con nuestro acervo, sea éste la musica
asi llamada “docta” en su devenir histdrico, la musica folklérica de ascendencia
hispana y la musica indigena. Uno de los legados trascendentales de Andrés
Bello, el mas importante precursor de la Musicologia en Chile, es haber impul-
sado con denodado vigor esta vision americanista. Mas que una tarea urgente
esta visi6n constituye casi un imperativo moral, especialmente debido a la
presion asfixiante que actualmente ejercen los grandes monopolios extranje-
ros, en lo econ6mico y en lo cultural.

Esta orientacion comprometida se traduce en multiples tareas. En primer
lugar figura el estudio integral de nuestros creadores, enfocando no sélo los
aspectos musicales especificos, sino que todo el contexto histérico, social, politi-
o y econémico en su interaccion con lo artistico. Este método integral deman-
da al investigador un manejo no solo de la Musicologia, sino que también de
muchas otras disciplinas, entre las cuales la Historia, la Sociologia y la Antropo-
logia revisten una importancia fundamental.

Como base de este conocimiento integral esta un acucioso trabajo documen-
tal que permita establecer de manera cientifica la produccion creativa del
compositor. Cada obra debe ser fechada en base al examen de manuscritos y de

*Ponencia presentada al Primer Encuentro Latinoamericano de Compositores, Musicélogos y
Criticos.
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otros documentos primarios. Igual precisiéon se debe guardar en lo que ataie al
titulo, al medio, las partes o movimientos, la duracién, el origen de los textos
literarios, la edicion de la partitura, la grabacién en fonogramas, toda la
informacién pertinente al estreno de la composicion, y, finalmente, las observa-
ciones complementarias que sean necesarias. Mediante este catilogo musicol6-
gico se puede establecer el nimero exacto de obras de cada compositor, la
cronologia de su creacion y su diseminacion hacia el pablico. Sirve de base
s6lida para develar las miltiples interacciones entre el compositor y su medio
familiar, la ensefianza de sus maestros y el estimulo proporcionado por el
entorno musical y cultural en que ha realizado su quehacer. Asi se pueden
elucidar las raices ideoldgicas, éticas, estéticas y artisticas que subyacen en su
musica, y que sirven como un indispensable marco de referencia para el analisis
técnico del estilo. Ademas se pueden conjugar las multiples facetas del compo-
sitor como ser humano con el contexto social e hist6rico de la obra creada.

Los resultades del estudio musicolégico no deben constrefiirse a la pagina
impresa del articulo o el libro, sino que se deben proyectar de manera viva y
organica a la realidad musical del pais. Por lo tanto, es indispensable que el
quehacer musicolégico se realice en instituciones con objetivos muy claros y
definidos a corto, mediano y largo plazo. El objetivo prioritario debe ser la
preservacién, catalogacion y estudio de la musica del pais de acuerdo al método
integral. Esto se debe traducir en la edici6n sistematica de catdlogos y monogra-
fias criticas sobre los compositores de cada pais latinoamericano, conjuntamen-
te con la edicién de partituras y fonogramas y de estudios criticos sobre la
realidad musical del pais que puedan orientar las politicas de las principales
instituciones musicales, y que guien a los intérpretes en la eleccién de su
repertorio. Asi la Musicologia podra entregar su 6bolo para que la musica
latinoamericana se transforme en una realidad tangible en nuestro continente
y fuera de €1, gracias a la adecuada y efectiva transmision hacia el publico.

La implementacién de centros musicolégicos de estudio a través de los paises
latinoamericanos y su adecuada interconexién permitirdn también superar el
abismante aislamiento y mutuo desconocimiento que existe entre los diferentes
paises de Ibercameérica. Por ello es indispensable que el Estado auspicie la
creacién de estas instituciones en los paises en que todavia no existen y que sean
robustecidas donde ya estén funcionando. Asi podremos aproximarnos al ideal
de esta magnifica conferencia organizada por este gran pais hermano, cuna de
Miranda, Bolivar y Bello: la integracién del continente a través de la musica
gestada en su propio suelo gracias al esfuerzo de sus propios hijos.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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EL METODO “MUSICA EN COLORES” ALABADO EN ALEMANIA
FEDERAL

Estela Cabezas de Zambrano es una musica chilena que abarca muchos campos
del quehacer musical. Es compositora, estudié piano con Rosita Renard, fue
alumna de armenia, contrapunto y analisis musical de los maestros Juan Pablo
Izquierdo, Juan Orrego-Salas y Federico Heinlein en la Universidad Catélica
de Chile y desde hace veinte afios es pedagoga especializada en la formacién
musical infantil.

Basdndose en su larga experiencia recogida en el campo de la formacién
musical precoz e inclusive aplicindola a sus propios hijos, Estela Cabezas cre6
un método titulado “Musica en Colores”, mediante el cual los pequenos ¢
inclusive los adultos captan ficilmente las en si tan abstractas técnicas musica-
les. Su método consiste en asignar un color distinto a cada nota, partiendo de
los colores primarios para las notas del acorde fundamental: Do-Mi-Sol. La
eleccion de los colores es muy logica: el azul es el Do, el amarillo el Miy el rojo es
el Sol. Si se combina el azul con el amarillo se produce el verde que es el Re, el
amarillo con el rojo produce el naranja que es el Fa y el rojo con el azuida el lila
que es la nota La. Los valores estin representados por figuras cuadradas y
rectangulares que proporcionan una correcta y simplificada grafia del sonido
que permite al nifio aprender con los ojos, el oido y el tacto.

Este método audiovisual es lidicro, los nifios aprenden jugando al utilizar
fichas y cubos de madera o plastico con los que componen en los tableros sus
propias creaciones y asi aplican con naturalidad la variada duracion y altura de
los tonos, gracias a la equivalencia con ciertos colores.

“Musica en Colores” fue editado en 1980 por Ediciones Universitarias de
Valparaiso, es una obra profusamente ilustrada que incluye variados juegos y
dibujos que los nifos pintan, lo que les permite asociar la nota a través del color,
forma y sonido.

Este método ha sido aplicado en Chile, Sao Paulo, en Nueva York y el afio
recién pasado en Alemania. obteniendo los mas sorprendentes resultados.

En enero de 1983, Estela Cabezas parti6 a Europa como integrante de un
conjunto coral de La Serena que dirige Hilda Ruz, con el que recorrié Holanda,
Espaia, Ménaco, Italia, Austria, Francia y Alemania. Durante un afio perma-
necié en Colonia dando a conocer su método en varios medios musicales, entre
ellos la institucién que en esa ciudad tiene Schonstatt, la “Casa del Buen
Pastor”, hogar al que acuden nifias entre los 13 y 15 afios de conducta irregular
o intelectualmente impedidas. La profesora Cabezas ofreci6 alli clases de una
hora dos veces por semana obteniendo un éxito rotundo, como lo atestigua la
Directora Sor Felicitas Russ, al afirmar: “... Este sistema de aprender compro-
mete a la persona entera, el oido, la vista, lo afectivo, la sensibilidad con
respecto al color y el tacto. Todo el sistema es claro como un cristal, todo se
puede asir porque estd sujeto a un orden y tiene un significado, todo es
controlable. El conjunto de todos estos fenémenos actia sobre estas jovenes
como una verdadera curacion. El orden que el método exige repercute sobre su

82



Notas y Documentos / Revista Musical Chilena

falta de orientacién y lo controla, fortificando su confianza en si mismas y
fomentando su capacidad de concentracion. Ademds las hace vencer su inquie-
to nerviosismo. Nuestras experiencias con el sistema muestran a las claras lo
conveniente que es para estas criaturas dafiadas en una u otra forma, y estamos
profundamente agradecidas a la sefiora Cabezas por habernos ensefiado a
aplicarlo”.

Similar éxito obtuvo en las presentaciones realizadas en el Rheinische Mu-
sikschule de Colonia, las que el Profesor Lachmund, director de este prestigio-
so centro de formacién musical, alaba al afirmar: “Lo que mds me impresiono
es la estructura sistemdtica del método, su desarrollo paso a paso esmerada-
mente calculado. No cabe duda que este proceso satisfara las exigencias de la
formacién de la voz y al mismo tiempo lograra relacionar el legato en Do mayor
con el consiguiente enriguecimiento del cancionero. Para mi lo mas convincen-
te es la audacia con que Ud. representa la escala valiéndose de tonalidades
coloreadas. Sin gran esfuerzo ni mayores recursos técnicos Ud. destaca la
duracién de los tonos, valorandolos asi debidamente”.

Con motivo de la demostracion-conferencia realizada por la profesora Cabe-
zas en el Seminario de Educacion Musical de la Musikschule de Colonia, el
director, profesor Rudolf Lutzen, le envi6 el 24 de enero de 1984 una carta en
laque le expresa: “... El trabajo de la sefiora Cabezas nos convence especialmen-
te por su estructura logica, el empleo de materiales pedagégicos y la inclusién
de simbolos representativos de diversos parametros, como, por ejemplo, la
duracién de los tonos, su altura y otros... Un método légicamente estructurado
indudablemente constituye un valioso apoyo para el profesor y en ese sentido
Musica en Colores es un medio de gran valor, premunido de todas las condicio-
nes requeridas para ser ampliamente difundido y aplicado en la practica”.

Por su parte, el Director del Seminario de Educacién Musical, profesor
Erwin Kuckertz, opiné que la obra pedagégica “Musica en Colores” es un
método de introduccién al aprendizaje de la musica para menores y que “son
muchas las posibilidades que en el manejo de la musica y sus elementos (tonos,
compases y ritmo) ofrece este método. Todos ellos son sorprendentemente
variados y estimulantes, de facil acceso para la capacidad receptiva de los nifios
y hace que para ellos el aprendizaje se convierta en una aventura, juego que
estimula espontianeamente la creatividad y la concentracién. Gracias a los
materiales pedagégicos que integran la obra, las circunstancias relativamente
abstractas propias de las técnicas musicales se evidencian en forma concreta,
incentivando al nifio de muchas maneras dentro del quehacer creativo”.

Estela Cabezas tuvo la oportunidad, ademas, de dar a conocer su método a
través de los medios de comunicacién especializados y de la Rundfunks WDR
(Deutsche Welle), una de las mas importantes radios de Alemania Federal. El
Dr. Martin Zenck le ofreci6 hacer un programa con misica de Chile que
incluyera musica folklérica, popular, tradicional y de la nueva generacién,
presentando dentro del programa su sistema “Musica en Colores” dada la
novedad del método. Junto a los musicos chilenos Cecilia Plaza, Eduardo
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Céceres y César Frigerio, estudiantes en la Musikschule de Colonia, Estela
Cabezas preparé y grab6 un programa que incluyé musica del Conjunto Inti
Illimani, Rail Alarcén, Violeta Parra, Conjunto Congreso, Los Jaivas y de los
compositores Oscar Andrade, Antonio Gubins, Eduardo Caceres, P.H. Allen-
de, Pérez Freire, Alejandro Guarello, Andrés Alcalde y obras propias.

El método de Estela Cabezas llam6 poderosamente la atencién en los circulos
musico-pedagégicos de Alemania Federal en los que tuvo la oportunidad de
presentarlo y es muy posible que sea incorporado a la ensefianza de las escuelas
de miisica de ese pais.
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Francisco Curt Lange. La miisica culta en el periodo hispano. (Historia General del
Arte en la Argentina). Academia Nacional de Bellas Artes, s/f., s.n.p.

La breve informacién editorial de este libro no alcanza a opacar el valor de una
obra que renueva y sintetiza los estudios previos sobre la masica colonial en la
Argentina, aportando nuevas y documentadas luces para su mejor conoci-
miento.

La ardua bisqueda de documentos musicales y de la mas diversa indole
emprendida por el autor se vio tan poco recompensada, que el libro nos deja
una amarga sensacion de pérdida y de falta de valoracién por el patrimonio
musical pasado. Es asi como en la introduccién, Curt Lange se lamenta de “...1a
pérdida total del patrimonio artistico musical, manuscrito e impreso... [de] los
tres siglos de administracién hispanica...”. Pese a ello, logra rescatar documen-
tos, reconstruir itinerarios, relacionar e interpretar los hechos de una manera
tan cauta e imaginativa que hace surgir la historia de la musica colonial argenti-
na, cual ave Fénix, de sus cenizas.

Se divide la obra en catorce capitulos titulados por el autor: 1. “La penetra-
cién musical procedente del Peri”, 2. “La actividad musical en Humahuaca”, 3.
“El 'status’ social del musico en la Argentina colonial”, 4. “El negro, esclavo y
muisico”, 5. “Los musicos profesionales, semiprofesionales y libres”, 6. “El indio
guarani, musico culto”, 7. “El musico militar”, 8. “El clero y la musica”, 9. “La
compaiiia de Jesiis y la miisica”, 10. “El caso Domenico Zipoli”, 11. “Papeles de
solfa”, 12. “Organos y organeros”, 13. “Documentos musicales del periodo
colonial” y 14. “La actividad musical culta en la banda oriental”. A través de
ellos, Curt Lange se refiere principalmente a la musica religiosa, aunque
también incluye antecedentes sobre la actividad musical profana {c.14), popu-
lar (c. 5) y militar (cs. 4, 7). Con una institucionalidad musical desarrollada en
los conventos, el autor destaca a mercedarios (c. 4) y jesuitas. Estos tltimos son
merecedores de varios capitulos (1, 9, 13), ya que en la historia de la musica
colonial latinoamericana “... trascendieron a la historia universal de las artes ...”
(c. 9). Su llegada a suelo argentino procedente del Alto Peru es tratada en el
capitulo 1; la creaci6n de escuelas de musica y talleres de luteria en las misiones,
en el capitulo 9; asimismo el autor nos habla del prestigio alcanzado por los
misioneros como musicos, entregandonos valiosos antecedentes sobre los pa-
dres Ant6n Seep (1655-1733), Martin Schmidt (1694-1773), Johannes Mesner
(1736-1768), Juan Fecha (1727-1812) y Florian Paucke (1719-1775) en el
capitulo 9. :

Atendiendo a la situaci6n social del musico en la Argentina colonial, Curt
Lange analiza en varios capitulos (3,4, 5,6, 7) la desventaja del musico criollo
frente al europeo (c. 3), la situacién del musico negro esclavo en conventos (c. 3,
4,9), regimientos (c. 4) y libre (c. 5), 1a condicién social y profesional del musico
militar (c. 7) y el prestigio del misico guarani (c. 6). Dos capitulos completos
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merece Domenico Zipoli (1688-1726) (10, 11) en los cuales el autor sintetiza
recientes estudios italianos sobre su vida y obra en Prato, Florencia y Roma.
Aporta antecedentes sobre su viaje y estada en Argentina (1717-1726) donde
ingresa al seminario de Cérdoba “... el perfodo mds oscuro e ignorado de su
vida”. (c. 10). Transcribe interesantes documentos extraidos de los archivos
jesuiticos conservados en Baviera que describen la personalidad y las virtudes
de Zipoli junto con las circunstancias que rodearon su muerte. Incluye un
catdlogo de su obra conocida en el que siete de las once obras anotadas se
encuentran perdidas. Finaliza con un anilisis en torno ala produccién musical
de Domenico Zipoli en Cordoba.

En varios de los capitulos del libro hay referencias a la construccién vy
utilizacién de instrumentos en la argentina colonial, estando el capitulo N° 12
dedicado a una documentada comprobaci6n de la siguiente tesis planteada por
el autor: “En la historia de la musica colonial argentina llama la atenci6n la
profusién de 6rganos, aun en los lugares mas remotos del pais, instalados con
los mayores sacrificios imaginables, para servir mejor durante las funciones
religiosas”. En el capitulo N° 2 también se refiere a este tema. Finalmente
debemos referirnos a un capitulo cuyo titulo se ve disminuido por su conteni-
do: “Documentos musicales del periodo colonial”. En efecto, dicho capitulo se
refiere mas bien a la ausencia de tales documentos, producto de la dispersién
de los archivos jesuiticos, y al “... desdén por los valores artisticos del pasado™.
Sélo reconoce el autor como legitimos documentos musicales del periodo
colonial argentino, dos partituras de procedencia italiana que formaban parte
de un pequefio archivo musical que llegé a sus manos. Se trata de un Dixit o 4 de
autor anénimo y de un Credo a 4 de Ignacio Celoniati (t 1784) del cual nos
entrega una documentada biografia. Ambas obras son para voces mixtas e
instrumentos.

Juan Pablo Gonzdle: Rodriguez
Universidad de Chile
Facultad de Artes

Francisco Curt Lange. Historia da Muisica na Capitania Geral das Minas Gerais.
Volumen VIII, Vilg do Principe do Serro do Frio ¢ Arraial do Tejuco. Belo
Horizonte: Conselho Estadual de Cultura de Minas Gerais, 1983, 470 pp.

Varias decenas de afios han pasado desde que, a fines de 1944, el Dr. Curt
Lange descubri6 los asombrosos tesoros musicales de la legendaria regién de
los diamantes; y, sin duda, también han sido numerosas, arduas y prolongadas
las gestiones realizadas por este infatigable estudioso y animador de la musica
latinoamericana para lograr la publicacién de cuatro de los doce volumenes
que conforman la monumental obra, titulada “Historia de la Musica en la

86



Reseiias de Publicaciones / Revista Musical Chilena

Capitania General de Minas Gerais”, en la que dara a conocer de modo integral
los frutos de su paciente y pionera investigacién de la musica colonial “minei-
ra”. Recientemente hemos recibido el cuarto volumen publicado hasta la fecha
y que \corresponde al nimero octavo de la serie, al que dedicamos este breve
comentario.

Este nuevo tomo, editado por el Consejo Estatal de {a Cultura de Minas
Gerais, describe y analiza las sucesivas etapas del asentamiento y desarrollo de
la musica erudita a lo largo del siglo XVII1 en dos centros urbanos importantes
de la region diamantina: “Vila do Principe do Serro do Frio” y “Arraial de
Tejuco”. Contiene, ademas, un extenso capitulo en el que establece un perfil de
la actividad desarrollada en dichos lugares por la figura musical tal vez mas
notable del periodo, el compositor y organista José Joaquim Emerico Lobo de
Mesquita.

El texto estd dentro de la orientacién histérico-documental caracteristica de

Curt Lange. En €l expone y discute clara y rigurosamente sus hipotesis de
trabajo, al tiempo que incluye —-como es habitual en sus escritos— la base de
sustentacién y comprobacién empirica de sus argumentos consistente en abun-
dante y valiosa documentaci6n histérica de primera mano recopilada “in situ”.
Interpola frecuentemente noticias y comentarios sobre problemas y dificulta-
des sorteados por el investigador en la busqueda y recoleccién de informacion,
aludiendo en tono de denuncia al deterioro y pérdida irremediables de los
documentos y materiales que conservan los vestigios de nuestro pasado mu-
sical. :
El contenido de este volumen est estructurado en dos grandes secciones. La
primera (capitulos 1 al 4) corresponde al estudio histérico propiamente tal. La
segunda comprende lo estrictamente documental (aproximadamente dos ter-
cios del libro), y est4 constituida por diez subsecciones en las que se reproducen
informaciones extraidas de Libros de Ingresos y Gastos, de contratos de obliga-
ciones, de elecciones y otros documentos pesquisados en hermandades, cofra-
dias y capillas. .

En los dos primeros capitulos se reconstruye la historia del asentamiento de
la poblacién a lo largo del siglo XVI1I en la “Vila do Principe do Serro do Frio”
y “Arraial de Tejuco”, respectivamente. Describe el surgimiento y organizacién
de la actividad musical en el contexto de la evoluci6n social y econémica de la
region, que determiné una época de prosperidad y florecimiento cultural
notable. En relacién a ello, Lange es claro en advertir que lo excepcional de
Minas Gerais es que las oleadas de aventureros que atrajo el descubrimiento de
yacimientos de oro y diamantes fucron “dejando tras de si poblaciones que
crecieron, tomaron vida propia para constituirse en ntcleos sociales aprecia-
bles que contaban con todos los elementos artisticos que hacian agradable y
arménica la existencia fragil de los hombres” (p. 86).

El tercer capitulo pone de relieve los rasgos basicos, tnicos y muy originales
que caracterizaron la actividad musical de Minas Gerais en el periodo dureo,
con énfasis en los dos asentamientos urbanos ya mencionados. De particular
interés son las tesis sobre dos fenémenos claves de la Musica colonial “mineira”:

87



Revista Musical Chilena / Reseiias de Publicaciones

el “mulatismo musical” y la transicion operada desde un profesionalismo, que
alcanzé un alto grado de perfeccionamiento, dificil de superar, a una situacién
de “amateurismo” en la que “apenas se justificaba la presencia de un maestro”
(p- 89). Este proceso se conecta con otro mas general, “dificil y penoso”, que fue
el paso desde el auge del oro y los diamantes a un estado agrario y posterior-
mente industrial, momento de la migracion y dispersién de muchos musicos
que provocd cambios importantes en el profesionalismo, tales como el despla-
zamiento de la miisica antigua y la irrupcién de “las estruendosas bandas
dirigidas por italianos, con nuevos repertorios y nuevo instrumental” (p. 107).

El cuarto capitulo, €l mas extenso y a nuestro juicio el mds interesante, esta
dedicado al compositor José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, al parecer el
de mayor envergadura y productividad en el drea de Minas Gerais. Curt Lange
afirma que “este ilustre creador continua siendo un gran misterio, casi un mito”
(p. 111) y en estas paginas hace un decisivo aporte a develar parte de ese
misterio con informacién inédita descubierta en sus pesquisas y con nuevos
planteamientos acerca del origen, fecha y lugar de nacimiento, trayectoria
profesional, obra musical y otros aspectos de la vida de este musico. En este
ultimo capitulo es donde mejor palpamos las notables condiciones de investiga-
dor e historiador de Curt Lange. Despliega ante el lector un panorama cohe-
rente —en base a numerosos datos documentales que antes eran letra muerta—
de la figura de Lobo de Mesquita y de su relacién y proyeccion hacia el medio en
que vivié; y, mds aun, proyecta su estudio sobre el compositor al plano mas
general de la evolucién de la musica en el periodo, con nuevas tesis. Asi, por
ejemplo, la migracion del compositor “mineiro” a Rio de Janeiro (otro descu-
brimiento) es punto de partida para una reflexién sobre el significado de Minas
Gerais como foco de irradiacion artistica, y también material, que en el siglo
XVIII beneficié e influyé decisivamente en el desarrollo de la actividad musical
de otras ciudades del Brasil, como Rio de Janeiro.

En suma, este nuevo volumen de la “Historia de la Miisica en la Capitania
General de Minas Gerais” pone en evidencia, una vez mds, la increible intensi-
dad y riqueza de la vida musical de esa region en el periodo colonial y, al mismo
tiempo, lo necesario de una pronta publicacién de los tomos que faltan para
completar esta monumental obra de la musicologia latinoamericana.

Rodrigo Torres Alvarado
Universidad de Chile
Facultad de Artes
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Maria Augusta Calado de Saloma Rodrigues. A Modinha em Vila Boa de Goids
(Colecao Documentos Goianos, N° 12), Goiania: Editora da Universidade
Federal de Goiss, 1982. 340 pp.

Este trabajo, escrito en portugués, est dirigido al estudio de lamodinha en Vila
Boa de Goias, antigua capital del Estado de Goiss. Tiene una base histérico-
social y constituye un importante aporte al conocimiento de la musica tradicio-
nal brasilefia.

Su principal finalidad estd en demostrar que la modinha es un género
musical folkl6rico y junto a ello proceder a registrar y divulgar el repertorio,
puesto que existe una fuerte tendencia a su extincién.

Las fuentes de informaci6n provienen de colecciones de peri¢dicos —de los
siglos XIX y XX—, cuadernos con textos de modinhas, partituras encontradas
en archivos piblicos y privados, entrevistas a personas nacidas a fines del siglo
pasado y grabaciones a cantoras que cultivaron la modinha y participaron en
“Tocatas” en las primeras décadas de este siglo.

De notable raiz europea, predomina en lugares de fuerte penetracién portu-
guesa, la modinha ha tenido una interesante trayectoria, variedad y cambio en
la melodia y el texto con el paso del tiempo, ademas de una gran mavilidad
desde su aparicion dentro de los diferentes estratos sociales:

Instrumentos como el piano, el “violio” y los conjuntos u orquestas mo-
dinheiros, juegan un importante papel en el acompaiiamiento del canto.

Este estudio se centra tanto en lo musical como en lo poético, aunque se
observa predominio del texto poético, destacandose, ademds, la importante
funcién de comunicacion social y recreativa que la modinha tuvo siempre.

Incluye numerosas transcripciones, tanto anénimas como con el nombre de
los autores junto a musica y texto, y otras que tienen sélo el texto.

Esta monografia se complementa con una extensa y bien usada bibliografia y
numerosas fotografias que ilustran el acontecer musical de la época.

Homnoria Arredondo C.
Universidad de Chile
Facultad de Artes

Oscar Ohlsen V. Aspectos técnicos esenciales en la ejecucion del lavd. Santiago:
Ediciones Universidad Catélica de Chile, 1984. 54 pp.

A través de las ediciones de la Universidad Catélica de Chile, €l destacado
profesor e intérprete de esa casa de estudios, Oscar Ohlsen, ha publicado
recientemente el libro Aspectos técnicos esenciales en la ejecucion del lasid. Esta
publicaci6n es de gran mérito, pues se trata de la primera que sobre este tema se
realiza en Hispanoamérica. Con magnificos grabados y citas textuales de trata-
dos de la época, este libro aporta un valioso material de informacién dirigidoa
laudistas e intérpretes de instrumentos similares, lo que les permitira conocer
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en detalle la ejecucion de aquellos instrumentos que reinaban en los siglos XVI
y XVII. Detalles reveladores muestran la importancia que daban los misicos de
esa época a la exactitud en la &jecucién técnica para lograr con ello un mejor
resultado musical. Con respecto a los intérpretes de instrumentos en general,
esta obra les proporciona un conocimiento sobre la evoluci6n histérica de sus
instrumentos, sobre sus caracteristicas de construccion y el desarrollo de las
técnicas de ejecucion.

Erneste Quezada B.
Universidad de Chile
Facultad de Aries

Revista Inidef, N° 5. Caracas: Instituto Interamericano de Etnomusicologia y
Folklore, 1981-1982.

La reaparicién de la Revista INIDEF es, sin duda, un acontecimiento notable.
Los trabajos publicados son presentados a través de tres secciones. La seccion
Etnomusicologia comprende cuatro notas que van desde un estudio del Dr.
Gerhard Kubik acerca de la “Transcripcion De La Musica Africana A Partir De
Peliculas Silentes”, dado a conocer por el autor en el INIDEF en el afio 1977
—que, no obstante los 7 afios transcurridos a la fecha y la antigiiedad de los
estudios mismos (1972) tiene el interés de ser la primera vez que esta teoria y
métodos son publicados en espafiol—, hasta un importantisimo articulo am-
pliamente documentado, referente a la presencia de la guitarra y la vihuela en
Hispanoameérica, trabajo realizado por Ricardo A. Zavadivker.

De la seccién Folklorologia destacamos el anilisis del “merengue” haitiano,
escrito por Jean F. Saint-Cyr y publicado en su lengua original, el francés. Este
estudio, de gran claridad metodolégica, analiza esta especie tradicional desde
su etimologia, su génesis, su conexion con ritmos vodis y su contenido literario,
hasta llegar a una clasificacion tripartita en merengues “lentos”, “populares” y
“carnavalescos”.

La seccion Etnologia, bajo la firma de Ronny Veldsquez, presenta un infor-
me producto de investigaciones (realizadas por un grupo de cinco profesiona-
les) acerca de las funciones especificas que cumple el chamén de La Mosquitia
(Honduras). Las practicas religiosas, la magia y las técnicas terapéuticas del
chaman miskito son analizadas a través de un enfoque psicoanalitico, consti-
tuyendo un original aporte a las investigaciones en la materia.

De especial interés para el lector y el investigador latinoamericano, es la
actualizaciéon en materia de bibliografia especializada y accesible que nos pro-
porciona esta Revista, la informacion acerca de congresos y conferencias, asi
como noticias referentes a la actividad misma del Instituto Interamericano de
Etnomusicologia y Folklore, entre las que es dable destacar, como primicia, el
anuncio de la inauguracién de un banco de datos computarizados. Igualmente
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se anticipa la realizacién de cursos de Labanotacién (sistema de notacién de
danzas) a cargo de la coreégrafa Profesora Gladys Alemén, especializada en
Nueva York.

En sintesis, este niimero nos ofrece la calidad y actualidad a las que nos tenia
acostumbrados. S6lo nos resta augurarles regularidad en las siguientes en-
tregas.

Maria Luisa Verges

Boletin Interamericano de Educacién Musical, N° 1. Santiago: Instituto Interameri-
cano de Educacién Musical, 1983. 50 pp., “Repertorio Coral” de 8 pp.

La proyeccién continental de material de indole pedagégico-musical es el
objetivo de esta publicacién. Esta revista es editada por el Instituto Interameri-
cano de Educacién Musical, organismo dependiente de la Organizacién de
Estados Americanos (O.E.A.) y la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Dirigida al profesor de Educacién Musical —especialmente de ensefianza
basica y media—, el Boletin presenta una clara orientacién pragmitica, que se
evidencia en la brevedad de los articulos y las tematicas abordadas. La presenta-
ci6n del material responde a una ordenacién en secciones, la mayoria de las
cuales constituiran secciones permanentes: Metodologia, Ritmo-Auditiva, Fol-
klérica, Investigaci6n, asi como entrevistas a personalidades (en este niimero es
el musico chileno Domingo Santa Cruz), Notas de América, y noticias acerca de
la actividad del INTEM.

La seccién Investigacién realizars entregas en cada nimero, de informes
parciales acerca del desarrollo de la investigacion que lieva a cabo actualmente
el Instituto Interamericano de Educacién Musical, sobre el estado actual de Ia
educacién musical en América Latina. Es también destacable la inclusién de un
suplemento de repertorio coral, que ofrece al docente armonizaciones sencillas
de temas tradicionales, asi como creaciones de profesores becarios del Insti-
tuto.

Saludamos a su Director Editor, Profesor Luis Donoso Varela, y al Comité
Editor Internacional, que cuenta con distinguidas personalidades en pedago-
gia y musicologia, como son las profesoras Cora Bindhoff (fundadora del
INTEM), Maria Luisa Mufioz, Florencia Pierret e Isabel Aretz. Les auguramos
mucho éxito en esta dificil y muy loable empresa.

Maria Luisa Verges
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INDICE DE NUMEROS

PUBLICADOS EN 1983

N° 159, Enero-Junio 1983
Luis Merino MonTERO. Nuevas Luces sobre Acario Cotapos ... ...
RAQUEL BusTos VALDERRAMA. Carmela Mackenna Subercaseaux ..

Magrio SiLva SoLis. Alejahdro Guarello Finlay ...................

RESENAS DE PUBLICACIONES ...t
IN MEMORIAM: Marcelo Morel Chaigneau (1928-1983) .........
Lucila Césped Flores (1902-1983) ................ooviiiinnnn.
Alberto Ginastera (1916-1983) ............. ... it
INDICE DE NUMEROQOS PUBLICADOS EN 1982 ...............

N° 160 Julio-Diciembre 1983
EDITORIAL ..t ae i aees

Juan PaBro GonzALez Ropricuez. Cronologia Epistolar de Pablo
GarridO .

CaRrMEN PeNA FUENZALIDA. Aporte de la Revista Marsyas {1927-1928)al
Medio Musical Chileno . ... e

Luis MeErino MonTEro. Elvira Savi: Talento y Tenacidad .........

MARIO SiLvA SoLfs. La Facultad de Artes y los Compositores Chilenos
P s R 1. X SO R R R

NOTAS Y DOCUMENTOS ... otttiiiaeerieniiiinnaaennns
RESENAS DE DISCOS vttt iititieaeenaennraneanraees
RESENAS DE PUBLICACIONES . ... i
IN MEMORIAM: Manuel Ravanal .............coviiaiiniinns
INDICE DE ARTICULOS POR ORDEN ALFABETICO

DE AUTORES
(1983)

Bustos VALDERRAMA, RaQuer. Carmela Mackenna Subercaseaux
A 10 T R

CLARO VALDEs, SaMUEL. En Resena de Discos:

BaroQue Music 1N Mexico (Eldorado, 3). A. Cappella Choir de
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U.C.L.A. [Universidad de California, Los Angeles] bajo la direccién
de Roger Wagner. Notas (en inglés) del Prof. Robert Stevenson. Un
disco de 12" 33 1/3 rpm. 1983. Estéreo. Producido porel U.CLA.
Latin American Center. N° 160 .................... ... ... . ...

GonzALez RobriGUEZ, Juan PasLo. Cronologia Epistolar de Pablo
Garrido. N® 160 ...................... ... ... ...

GrANDELA, INEs. En Resefas de Publicaciones:

HeTeroronia, Volumen XV, numero 78, Julio-agosto-septiembre,
1982. 64 pp. N° 159 ...

WaLTER Guipo (ed.). José Angel Lamas y su época (Documentos de la
Biblioteca de Ayacucho). Caracas: Editorial Arte, 1981, 15 pp. +
164 pp. no numeradas de musica. N®-159 .. .......... ... . . . . ..

Josern Horowitz. Conversations with Arrau. Nueva York: Alfred A.
Knopf, 1982, 317 pp. N° 160 ..................... ... ... ..

GeORrGE LisT. Music and Poetry in a Colombia Village: A Tri-Cultural
Heritage. Bloomington: Indiana University Press, 1983, 601 pp.
NOI6L oo

Drie Musikkulturen Lateinamerikas im 1 9 Jahrhundert, Robert Giinther
(ed.) Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1982, 463 pp. N° 160 ..

MEeriNO MonTERO, Luts. Nuevas Luces sobre Acario Cotapos. N° 159
ELvira Savi: Talento y Tenacidad. N° 160 ............ ... ...

PeNA FUENZALIDA, CARMEN. Aporte de la Revista Marsyas (1927-1928)
al Medio Musical Chileno. N° 160 ...................... ..

SiLva SoLis, Mario. Alejandro Guarello Finlay. N° 159...........
La Facultad de Artes y los Compositores Chilenos en 1983. N° 160

IN MEMORIAM
LuciLa Céspep FLORES (1902-1983) por Samuel Claro Valdés. N" 159
ALBERTO GINASTERA (1916-1983) por Jean Claude Poulin. N° 159
Marcelo Morel Chaigneau (1928-1983) por Mario Silva Solis, N° l59>
MaNUEL Ravanac por Ida Vivade. N° 160 ............... .
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GonzALEz RoDriGUEZ, JuaN PasLo. Cronologia Epistolar de Pablo
Garrido. N® 160: ... ..o

MErING MONTERO, Luis. Nuevas Luces sobre Acario Cotapos. N° 159:
Evvira Savi: Talento y Tenacidad. N® 160z .............oonnnens
SiLva SoLfs, Mario. Alejandro Guarello Finlay. N® 159: ..........
La Facultad de Artes y los Compositores Chilenos en 1983. N° 160:

B) Notas y Documentos
Carta a Don Domingo Santa Cruz. N® 160: ...........cooveenenns
Labor de Hanns Stein en Europa. N® 160: ...........voovvnenenn

Una Biografia en Forma de Cuadro Sonoro: El premio Karl-Sczuka
1983 para Juan Allende Blin, N 160: ......ocooovervimenennns

RESENAS

A) Discos

Barogue Music in Mexico (Eldorado, 3). A Cappella Choir de U.C.L.A.
[Universidad de California, Los Angeles] bajo la direccion de Roger
Wagner. Notas (en inglés) del Prof. Robert Stevenson. Un disco de
12" 33 1/3 rpm. 1983. Estéreo. Producido por el U.C.L.A. Latin
American Center. Resefia de Samuel Claro Valdés. N° 160: 102

B) Libros y Revistas

GiUNTHER, ROBERT (ed.) Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19 Jahrhun-
dert. Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1982, 463 pp. Resena de
Inés Grandela. N° 160: 105 . ... viiininiivrnnnererns

Guino, WALTER (ed.). José Angel Lamas y su época (Documentos de la
Biblioteca de Ayacucho). Caracas: Editorial Arte, 1981, 15 pp. +
164 pp. no numeradas de miisica. Resefia de Inés Grandela. N° 159:
111 7

Heterofonia, Volumen XV, nimero 78, julio-agosto-septiembre, 1982.
64 pp. Reseia de Inés Grandela. N®159: 106 .................

Horowrtz, JosepH. Conversations with Arrau. Nueva York: Alfred A.
Knopf, 1982, 317 pp. Reseiia de Inés Grandela. N° 160: 104 ...

List, GEORGE. Music and Poetry in a Colombia Village: A Tri-Cultural
Heritage. Bloomington: Indiana University Press, 1983, 601 pp.
Resena de Inés Grandela. N° 161: 105 ..........vovenveennns

94

76
76
79

97
100

99



Indice de Nameros Publicados en 1983

/ Revista Musical Chilena

INDICE DE NOMBRES
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Apvis, Luis. N° 160: 95.

ArcaLpe, ANDRES, N° 160: 79, 95,
ALEGRiA, FaTIMA. N° 160: 85.

ALLENDE, PEDRO HUMBERTO. N° 160: 95.
AMENABAR, Juan. N° 160: 92, 95.
ANTIRENO, FERNANDO. N° 160: 95.

BECERRA, GusTAavo. N° 160: 95.
BotTo, CARLOS. N° 160: 95.
BuLLer, MicuEL. N° 160: 95.
BuLLing, Erik. N° 160: 95.

Browng, EDuarpo. N° 160: 95.
Burcos, GEnaro. N° 160: 86, 89, 96.

CAceres, Epuarpo. N° 160: 80, 82, 95.
Casanova, Juan. N° 160: 95.

Conn, Fripa. N° 160: 82.

ConTg, Luis. N° 160: 96.

Cori, RoLanpo. N° 160: 79, 82, 92, 95.
Corngjo, Sercio. N° 160: 79, 92, 95,
Cortts, Mauricio. N° 160:; 95.
CorvaLAN, FELENA. N° 160: 95.

DiLaNo, PasrLo. N° 160: 79, 85, 96.
Diaz, Sercio. N° 160: 79, 92, 93, 96.

EcHAUrrEN, Max. N° 160: 96.
Escorar, HicTor. N° 160; 95.

Fiscuer, Epcar. N° 160: 96.
FUENTES, JacQueLing. N° 160: 96,

Gainza, Ginesa. N° 160: 95.
GEeorcrs, VALENE. N° 160: 96.
Grasinovié, KARINA. N° 160: 96.
Gopoy, Kenva. N° 160: 87, 89, 96.
GonzALEz, JaiME. N° 160: 79, 86, 96.
GonzALEz, RUuBEN. N° 160: 95, 96.
GuareLLO, ALEJaANDRO. N° 160: 96.

HeiNLEIN, FEDERICO. N° 160: 96.
HERNANDEZ, AucusTo. N° 160: 96.
HEeRRERA, JuaN CarLos. N° 160: 95.
HurtapOo, RaM6N. N° 160: 96.

Izquierpo, Pepro. N° 160: 79, 92, 96.
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LATORRE, Luis ALBerTO. N° 160: 95.
LENG, ALFonso. N° 160: 96.
LereLiEg, CaRMEN Luisa. N° 160: 95.
LeTELIER, MIGUEL. N° 160: 96.

MarcHANT, Roporro. N° 160: 95.
MaTaMOROS, XIMENA. N° 160: 96.

MaTrHEY, GaBriEL. N° 160: 79, 92, 94, 96.
MENDIETA, ALFREDO. N© 160: 96.

Mkza, FErRnanDA. N° 160: 96.

MiranDA, Exma. N° 160: 95, 96.

Moratres, PaeLo. N° 160: 95.

Mouras, Juan. N° 160: 96.

Mova, Jorce. N° 160: 89, 96.

NEGRETE, SAMUEL. N° 160: 96.
NoraMBUENA, RopoLro. N° 160: 79, 96.

Oreanpini, Luis. N° 160: 84, 95, 96.
ORREGO-SALAS, Juan. N° 160: 96.
OrT1z, PaBLO. N° 160: 96.

PAacHECO, JaiME. N° 160: 92.
PerL, ALFREDO. N° 160: 95.
PrENNINGS, Maria. N° 160: 79.
Praza, CeciLia. N° 160: BO.
PrieTO, SERGIO. N° 160: 96.

RADRIGAN, MARria Iris. N° 160: 96.
Reip, ALEJANDRO. N° 160: 79, 92, 96.
Riro, GuiLLERMO. N© 160: 96.
RoDRiGUEZ, JorRGE. N° 160: 96.
Rojas ZeGERs, JorGE. N 160: 96.

SANDOVAL, SiLvia. N° 160: 85.

Savi, ELvira. N° 160: 95.
ScumipT-HesBEL, Mar1ON. N° 160: 96.
ScHUBIGER, HEIDL. N° 160: 96.
SEPULVEDA, Juan, N° 160: 95.
SEPULVEDA, Maria Luisa. N° 160: 96.
SIMPFENDORFER, ILSE. N° 160: 96.
Soro, EnriguE. N° 160: 96.

Soro, VErONICA. N° 160: 86, 96.
StEIN, Hanns, N° 160: 80.

Suric, NEven. N° 160: 84, 95.

Tevan, Victor. N° 160: 82, 95, 96.
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Varcas, Darwin. N° 160: 96.
VENEGAs, RaMoN. N° 160: 95.
ViLa, CiriLo. N° 160: 96.

Yazict, GracieLa. N° 160: 96.

ZAMORA, PauLINa. N° 160: 96,

INDICE SISTEMATICO DE CRONICA

ESTRENOS (Compositores chilenos)
(La obra marcada con asterisco (*) no fue estrenada en 1983, no obstante
consideramos oportuno e indispensable registrar su primera audici6n).
ALCALDE, ANDRES. Strawinskiana, N° 160: 95.

CAckres, Epuarpo. El viento en la isla y Variaciones, Siete Velos de un Prisma*,
N° 160: 80.

Cor1, RoLanpo. Cuatro Momentos Orquestales y Tema con Variaciones para flauta,
oboe, guitarra, viola y violoncello. N° 160: 82, 95.

CoRrNEJO, SERGIO. Arsis ¥ Thesis, musica electroacistica. N° 160: 92, 95; Algunas
de Barquero para coro mixto. N° 160: 93, 95,

DéLano, PaBro. Dos Canciones, “Cancién” y “Espiral”.. N 160: 85, 96.

Diaz, SErRGI1O v ALFONSO FEELEY. Bidsfera, misica electroacustica. N® 160: 93,
96.

GonzALEz, JAIME. Concertino para piano y cuerdas y Concierto para guitarra y
orquesta de cimara. N° 160: 83, 96.

HEeincEIN, FEDERICO. Copla para voz y piano. N° 160: 96.

IzQuierpo, Pepro. Tercer Plano para guitarra, saxo, sintetizador y bateria.
N° 160: 96.

MATTHEY, GABRIEL. Un rico basio en la ting, muisica electroacuistica. N” 160: 94,
96; Sonata para clarinete. N° 160: 96.

NoramBUENA, RoDOLFO. Sonata para flauta. N° 160: 96.

REID, ALEjANDRO. Variaciones para percusion y efectos electroacusticos. N° 160:
96.
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CaM

PRESENTACIONES

A) Conjuntos de Cémara
eraTA CHiLe (Facultad de Artes). N° 160: 96.

GruPo JUVENIL DE BRONCES (Facultad de Artes). N® 160: 95.

Grupo Ninos PercusionisTas (Facultad de Artes). N° 160: 96.

QuUINTETO DE BRONCES DE CHiLE. N° 160: 95.
QuinTETO HINDEMITH. N° 160: 95.

Trio ArTE (Universidad Catélica de Chile). N° 160: 96.

B) Orquesta

OrQuEsTA DE CAMARA (Universidad Catoélica de Chile). N° 160: 82.

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. N° 160: 82.
ORQUESTA SINFONICA JUVENIL. N° 160: 86, 89.

M.S.S.
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