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En tornoe al Centenario de Tres Compositores Chilenos ! Revista Musical Chilena

Editorial

“En torno al Centenario
de Tres Compositores Chilenos”

En 1984 se ha cumplido el centenario del natalicio de tres compositores chile-
nos, Alfonso Leng (nacido en Santiago el 11 de febrero de 1884, quien muere
en 1974), Javier Rengifo (nacido en Santiago el 17 de marzo de 1884, quien
muere en 1958) y Enrique Soro (nacido en Concepcion el 15 de julio de 1884,
quien muere en Santiago en 1954). A ellos debemos agregar los centenarios de
nacimiento, en afios anteriores, de otras importantes figuras de la creacién
musical de Chile como son Carmela Mackenna (nacida en Santiago en 1879,
quien muere en 1962), Préspero Bisquertt (nacido en Santiago el 8 de junio de
1881, quien muere en 1959) y Carlos Lavin (nacido en Santiago el 10 de agosto
de 1883 y quien muere en 1962).

De todas estas efemérides, son las correspondientes a Alfonso Leng y Enri-
que Soro las que han concentrado, y muy merecidamente por cierto, los actos
publicos de recordacién realizados en 1984, en charlas, conciertos y evocacio-
nes musicogrificas. Nadie puede dudar de la importancia que tienen Alfonso
Leng y Enrique Soro, no solo por el valor estético de su musica, sino que por su
decisiva contribucién a la formacién de una “Tradicién” en la musica chilena de
arte en el mas pristino sentido del término, o sea, el acto de entregar o
transmitir un legado de una generaci6n a otra. Tanto en Leng como en Soro se
plasmaron algunas facetas de la misica nacional que han pervivido —dentro de
los cambios naturales a cualquier proceso de mutacién— en las generaciones
que les siguen.

En cambio, los restantes compositores mencionados no han concitado conme-
moraciones similares a las de Leng y Soro. Nada se hizo en 1984 por evocar el
centenario del nacimiento de Javier Rengifo, quien a pesar de haber sido nino
prodigio, haber perfeccionado sus estudios de composicién en Bruselas, de
haber sido reconocido su talento como pianista y compositor en el Viejo
Mundo, ademas de ser uno de los pioneros, en la segunda década det presente
siglo, de la divulgacién de la musica de Wagner y la de los musicos chilenos en
nuestro pais, tanto como su labor como presidente de la Sociedad de Composi-
tores Chilenos, ha quedado sepultado en el mas completo olvido. Esta actitud,
sumada a tantas otras similares, pone nuevamente sobre el tapete una tarea
prioritaria de la Musicologia en Chile, cual es la necesidad de continuar con
redoblado esfuerzo el estudio de nuestros creadores, dentro del marco de un
método integral, que permita justipreciar el verdadero y efectivo aporte de
cada uno de ellos a la cultura nacional.

L.M.



Nuevos Aportes
sobre José Bernardo Alzedo

por Denise Sargent

1. INTRODUCCION®

La interesante trayectoria musical de José Bernardo Alzedo (Alcedo) ha sido
estudiada por al menos cinco destacados investigadores: Carlos Raygada',
Rodolfo BarbacciZ, Eugenio Pereira Salas®, Robert Stevenson* y Samuel Claro
Valdés®. Los dos primeros han dado énfasis a las facetas peruanas de su carrera
musical, mientras los tres siguientes han profundizado en los aspectos chile-
nos de la misma. A estos estudios se agrega una gran cantidad de escritos sobre
la vida de Alzedo®, muchos de ellos basados en la biografia que escribio Félix
Cipriano Coronel Zegarra’.

Sin embargo, salvo un breve comentario hecho por Carlos Raygada®, no
hemos encontrado un estudio que contemple dentro de sus objetivos el analisis
estilistico de |2 obra musical de este compositor. Este hecho, junto al desconoci-
miento que se tiene de su obra por estar en su mayor parte inédita, nos ha
llevado a realizar un trabajo que tiene como objetivos, por un lado, hacer un
estudio estilistico de la obra musical religiosa de Alzedo y, por otro, entregar
nuevos descubrimientos sobre su vida.

II. NUEVOS APORTES BIOGRAFICOS

Como ya hemos visto, sobre la vida y trayectoria musical de Alzedo hay abun-
dante bibliografia. Aqui, por lo tanto, nos explayaremos solamente en aquello
que constituya un nUEVo aporte en €ste campo: fecha de nacimiento del miisico
y su labor como profesor de canto llano del Seminario Conciliar de Santiago.

Hacia 1869, F.C.C. Zegarra afirma que José Bernardo Alzedo nacié en

*Este estudio presenta una versién revisada y sintetizada de mi tesis para optar al grado de
Licgnciado en Musicologfa (Universidad de Chile, Facultad de Artes, Santiago, 1984). La tesis tuvo
como profesor gufa al Dr. Luis Merino Montero.

'Raygada, 1936: 192-193; 1954: 2 tomos; 1956-1957: 20-24.

2Barbacci, 1949: 415-420.

SPereira Salas, 1941: 52, 76, 86, 114, 146-149, 152-154, 159; 1957: 115, 243, 281-284, 291;
1978: 18.21.

4Stevenson, 1970: 111-112, 315-318; 1971: 1-22; 1973: 112-113.

5Claro y Urrutia Blondel, 1973: 61,67, 68, 70-73,75,717, 79,86, 89, 110; Claro, 1974: 6-9; 1979:
8, 17, 18-22, 24, 28, 30; 1979a: 54, 61, 72, 76, 77, 79, 82, 84, 91, 103.

6Arr(’:ospide de la Flor, 1980: 228-229; Cappa, 1895: 334-337; Cortés, 1876: 26; Figueroa, 1900:
20-21; Figueroa, 1925: 994-295; Fraser, 1966: 129-130; Giordano, 1946: 243-245; Mayer-Serra,
1947: 24-25; Palma, 1968: 945-946; Sudrez, 1872: 362, 364-368; Zapiola, 1881: 73-74.

7Zegarra, 1869: I11-VIIL

SRaygada, 1936: 193.

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVI1I, N” 162, pp. 5-45
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1798°. Este afo ha sido adoptado como fecha de nacimiento del musico en
numerosos estudios del pasado y presente siglo'?. Posteriormente Carlos Ray-
gada, si bien no pudo hallar la partida de bautismo de Alzedo, encontré una
“sucesién de testimonios documentados”!! que le hicieron considerar como
mas probable que éste naciera en 1788, es decir, diez afios antes de la fecha
propuesta por Zegarra'®. Al poco tiempo el mismo autor precisa atin més la
fecha de nacimiento del musico al agregar al citado afio el dia de nacimiento:
“n. en Lima, agosto 20, 1788 (?)"'°. Si bien el signo de interrogacién da a
entender que la fecha citada no es del todo fidedigna, destacados investigado-
res la han preferido al afio propuesto por Zegarra'*, En un Espediente sobre /
ejecucion de un Brebe pon- | tificio 4 Javor de D. Ber- / nardo Alcedo encontramos
una copia certificada de la partida de bautismo de Alzedo segun la cual el
musico nacié en Lima el 19 de agosto de 1788, es decir, un dia antes de Ia fecha
propuesta por Raygada:

“Certifico yo el Infrascripto Teniente de los curas Rectores de la Parroquia
del Sagrario de la Catedral, que en libro empastado en que se hacientan las
partidas de Baptismo de Espaiioles y toda jente libre, que empesé 4 correr el
afio de 1787, y finalizo el de 1814 4 f [foja] 48 se halla una del tenor siguiente -

Partida de Baptismo

Enla ciudad de los Reyes del Peru en treinta y uno de Enero de mil setesientos
noventa afios Yo D. Fran®® Cosio Teniente de los Curas Rectores de esta
S12 1glesia Metropolitana ecsorsisé, puse oleo y crisma 4 Liuz Jose Bernardo
que naci6 el dies y nueve de Agosto de ochenta y ocho, a quien en caso de
nesecidad baptiso un sacerdote secular, hijo de Padre no conocido, y de Rosa
Rudesinda Retuerto Mulata libre, fue su Madrina D.2 Apa Rosa Campé.
fueron testigos D. Franf® Tafur y D. Fran®® Mendoza presentes, y la firma
Fran.€© Cosio =

Concuerda con la partida orijinal, libro, fojay ano citado 4 que me remito, y a
pedim.'© de parte doy esta en Lima - Parroquia del Sagrario de Catedral y
Septiembre 1° - del afio de 1836 - José Maria Guerci”'®,

José Bernardo Alzedo inici6 sus estudios de maisica en el Convento de los
Agustinos'®. De alli pas6 a la Academia Musical de la Orden Dominica donde

Zegarra, 1869: I1L.

'°Barbacci, 1949: 415; Barth Neiman, 1970: 67 Cappa, 1895: 336; Cortés, 1876: 26; Figueroa,
1900: 20; Fraser, 1966: 129; Giordano, 1946: 243; Mayer-Serra, 1947: 24; Palma, 1968: 945; Pena
y Anglés, 1954, I: 57; Pereira Salas, 1941: 146; 1978: 18; Slonimsky, 1947: 311; Suérez, 1872: 364.

''Raygada, 1954, II: 21. ‘

2rpid.: 29,

"*Raygada, 1956-1957; 20

Arréspide de la Flor, 1980: 228; Claro y Urrutia Blondel, 1973: 70: Claro, 1979: 18;
Stevenson, 1971: 2-3; 1978: 112.

'®Archivo de la Secretaria Arzobispal, s/f: 7-8.
'Zegarra, 1869: 111.
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su precoz talento le vali6 ser nombrado pasante de la Academia'’. El 24 de
mayo de 1806 recibi6 el habito de hermano converso'®. Luego, después de un
afo de noviciado, profes6 el 27 de mayo de 1807'%, En 1821 su talento de
compositor le permiti6 salir vencedor en un certamen convocado por el gobier-
no del Peri para la adopcién de una Marcha Nacional®’. Movido por el deseo
de contribuir a la independencia definitiva de su pais, Alzedo abandoné el
claustro para incorporarse, el 15 de agosto de 1822, como Musico Mayor, en la
clase de subteniente, a la plana mayor del Batallon N° 4 de Chile, que acompa-
fiara las operaciones del Ejército Libertador del Peru?’. El miisico no s6lo dio
una instruccion sorprendente a la banda de musica de dicho cuerpo, sino que
particip6 ademas en varias campafias mostrando siempre un “brillante
comportamiento”??. Con este cuerpo lleg6 a Chile a fines de 1823 donde
“obtuvo su licencia y separacion del servicio, con gozo de fuero y uso de

uniforme”?.

Al poco tiempo de haberse establecido en Santiago, Alzedo gano prestigio
profesional y sus servicios como director de bandas y profesor de musica en
casas particulares y establecimientos pedagoégicos fueron muy solicitados®*.
Estos antecedentes unidos a su amplia ilustracién y sus profundos conocimien-
tos de la liturgia “conquistdronle también la estimaci6n de los circulos eclesiasti-
cos santiaguinos”?®. El 10 de febrero de 1835 logra ingresar “en la voz de
bajo”, al servicio de la capilla de musica de la Catedral de Santiago®® y el 24 de
noviembre de 1846 recibe el nombramiento de maestro de capilla interino de
dicha Iglesia®’. La gran dedicacién que este director, compositor y cantante
prest6 al mejoramiento de la capilla de miisica le vali6 un sobresueldo de 200
pesos anuales®® y el mérito de haber llevado a su apogeo artistico la misica de la
Catedral de Santiago durante el siglo XIX®.

El 14 de junio de 1847, cuando ain no cumplia un afio como maestro de
capilla de la Catedral, se encarga a José Bernardo Alzedo la ensefianza de canto
llano y musica en el Seminario Conciliar de Santiago con un sueldo de una onza
de oro mensual:

“Sant? Junio 14 de 1847.- El lllmo Sor Arzobispo Electo se ha servido
espedir con esta fecha el decreto que sigue. ‘Se aprueba por ahora la dotacion
que se propone por el Rector del Seminario de una onza de oro mensual para el

Yrbid : IV; Pereira Salas, 1941: 146-147.
'8Archivo de la Secretarfa Arzobispal, /f: 2 y 15.
"rbid.: 2.

20Raygada, 1956-1957: 20.

21Zegarra, 1869: VL

*21bid.: VI-VII.

**Ibid.. V11; Raygada, 1956-1957: 20,
24Raygada, 1954, 11: 41; Zegarra, 1869: VIL
“*Raygada, 1954, 11: 41.

25Claro, 1979: 19.

27 Astorga, 1861, I: 252 (libro 3, nim. 45).
281bid.: 363 (libro 5, nam. 30) y 463 (libro 6, num. 42).
29Claro, 1979: 8; 1979a: 84.
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maestro de canto y misica del establecimiento, y se encarga 4 D. Bernardo
Alcedo la ensefianza en dichas clases. Témese razon y transcribase al mismo
Rector el presente decreto’. Lo transcribo 4 U. para su intelijencia. Dios que a
U. José Hipolito Salas”3°.

Es probable que la ensefianza de canto llano en el Seminario Conciliar haya
comenzado el aiio 1845, pues al menos en las planillas de sueldos anteriores a
ese afio no encontramos dicho curso®..

El 22 de febrero de 1845 aparece publicado en La Revista Catélica un
“proyecto de bases para la reforma del Seminario conciliar en el réjimen y
ensefianza”*?. En el informe que acompafio a este proyecto se lee: “Por no ser
clase cientifica la de canto llano, no le hemos designado lugar determinado en
el plan; pero ella es esencial en el Seminario, y puede formar tambien un
pasatiempo honesto y analogo a las costumbres del eclesiastico. Hemos tenido

1. “Pasién del Viernes Santo”, de 1848.

*Archivo del Seminario Pontificio, 1836-1860: 225. En las caratulas de dos de sus obras, Pasién
del Viernes Santo (1848) y Miserere mei Deus (1848), Alzedo figura como “profesor de canto llano del
Seminario Conciliar”. Véase Apéndice, clisés N** 1 y 3.

1 Archivo del Seminario Pontificio, 1839-1843; 1843-1844.

*2Aristegui y otros, 1845: 38-40.
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2. “El inclinato capite”, de la misma “ Pasién”.
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pnl

Salmo “Miserere mei Deus”, de 1848.

10




Nuevos Aportes sobre José Bernardo Alzedo / Revista Musical Chilena

11



Revista Musical Chilena/ Denise Sargent

3. “Tunc imponent”, del “Miserere”.

12
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esto en cuenta, al fijar por una distribucion ordinaria el canto de visperas y
completas de los dias festivos™>.

Pareciera ser que, al menos en lo que al canto llano se refiere, el proyecto fue
aprobado, pues en la planilla de sueldos de los empleados del Seminario
correspondiente al mes de abril de ese mismo afio, figura como profesor de
canto llano fray Lorenzo Betolaza con un sueldo de doce pesos mensuales®*.

Siguiendo, a través de las planillas de sueldos mensuales de sus empleados, el
hilo de la ensefianza de canto llano en el Seminario Conciliar entre abril de

© 1845 y octubre de 1863 encontramos como profesores de dicho curso a: fray
Lorenzo Betolaza desde abril de 1845 hasta octubre de 1846%°; José Bernardo
Alzedo desde junio de 1847 hasta diciembre de 1848%; Agustin Gomez desde
abril de 1853 hasta febrero de 1854%7; Adolfo Desjardins desde abril de 1854
hasta enero de 1858%; José¢ Bernardo Alzedo desde junio de 1858 hasta
febrero de 1860%7; fray Arcéngel de Favencia (como profesor segundo) desde
julio de 1859 hasta noviembre de 1860%°; fray Vicente Chaparro desde junio
hasta octubre de 1860%!; y, por ultimo, Miguel Angel Quagliottini desde
noviembre de 1860%2.

Como se desprende de la lista anterior, la labor de Alzedo como profesor de
canto llano del Seminario Conciliar estaria dividida en dos periodos: €l primero
entre junio de 1847 y diciembre de 1848, el segundo entre junio de 1858 y
febrero de 1860.

En el Semanario Musical del 22 de mayo de 1852 se deplora la eliminacion del
curso de canto llano del Seminario*®. Es probable que esta supresion haya
ocurrido inmediatamente después de que Alzedo terminara su primer periodo
como profesor de dicho establecimiento, pues entre enero de 1849 y marzo de
1853 dicho curso no figura en las planillas de sueldos de los empleados del
Seminario**. De acuerdo a estas planillas y a los documentos citados a continua-
cién, correspondid al clérigo don Agustin Gomez reiniciar, en abril de 1853, la
ensefanza de canto llano en el Seminario:

“Santiago, abril 9 de 1853.- Ilmo. i Rmo. Sor: Habiendose dado principio en
este establecimiento la clase de Canto llano, lo pongo en noticia de U. para que

33 Aristegui y otros, 1845a: 47. .

34Archivo del Seminario Pontificio, 1848-1850. Hacia el final de este libro de cuentas hay
planillas de sueldos correspondientes a la primera mitad del afio 1845; ver fol. 28.

357bid.; Archivo del Seminario Pontificio, 1845-1848; 1-258.

36 Archivo del Seminario Pontificio, 1845-1848: 286-455; 1848-1850: 523-527.

37 Archivo del Seminario Pontificio, 1850-1853: de aqui en adelante folios sin numerar; 1853-
1855.

38 Archivo del Seminario Pontificio, 1853-1855; 1855-1856; 1857-1858.

39Archivo del Seminario Pontificio, 1857-1858; 1859-1860.

40 Archivo del Seminaric Pontificic, 1859-1860; 1860-1861.

*! Archivo del Seminaric Pontificio, 1860-1861.

*21bid.; Archivo del Seminario Pontificio, 1862-1863.

3 1., “Apuntes para la historia”, 1852, I/7: 1.

* Archivo del Seminario Pontificio, 1848-1850; 1850-1853.

13
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se sirva decretar el pago de ocho pesos mensuales por el tesorero de la Casa al
clérigo minorista D™ Agustin Gomez que es el encargado de ella”*®,

“Santiago, abril 9 de 1853.- Se aprueba el nombramiento de profesor de
canto llano que se ha hecho en el clérigo D. Agustin Gomez, debiendo acudirle
el Seminario Conciliar con la renta de ocho pesos mensuales. Tomese razon en
los libros del Seminario... El Arzobispo de Sant.® Astorga, P. Sec2".

Luego, el 24 de marzo de 1859, cuando Alzedo habia iniciado ya su segundo
periodo*’, se autorizé al Rector “para que de los trescientos pesos que goza el
profesor rebaje ciento para pagar el que haya de hacer la clase especial que se
ha acordado formar” con el propésito de hacer mas ficil la ensefianza de canto
llano en el Seminario*®.

Efectivamente el sueldo de 300 pesos anuales que ganaba Alzedo desde
Junio de 1858 fue rebajado a 200 pesos a partir de marzo de 1859 para pagar
100 al segundo profesor de canto llano fray Arcingel de Favencia*®. Tal vez
éste fue uno de los motivos por los cuales a partir de marzo de 1860 Alzedo deja
de figurar en las planillas de sueldos del Seminario Conciliar®.

Durante su larga residencia en Chile, interrumpida brevemente en 1829 y
1841 con el frustrado propdsito de establecerse nuevamente en el Peru, Alzedo
realiz6 una fructifera labor no sélo como director de bandas, profesor, maestro
de capilla y compositor sino también como escritor. En 1852 funda junto a
Isidora Zegers, José Zapiola y Francisco Oliva, el Semanario Musical, la primera
publicacién periédica chilena especializada en musica®'. En esta revista colabo-
raron algunos de sus editores, entre los cuales Alzedo figura como redactor de
la parte “doctrinal”®?, Articulos suyos han aparecido también en La Revista
Catélica®®, El Mercurio® y El Ferrocarril®®. Entre 1851 y 1861, Alzedo escribe su
Filosofia elemental de la miisica®® con “el deseo de cooperar-... 4 la ilustracion de los
que, habitando el Continente Americano, somos una misma familia en diversos
departamentos”®’. Fruto de largos afios de experiencia, meditacién e
investigacion® éste es no sélo “el primer tratado teérico-musical de importan-

43 Archivo del Seminario Pontificio, 1836-1860: 365.

Wrhid,

*7Su nombramiento oficial fue el 30 de Jjulio de 1858. Archivo del Seminario Pontificio,
1836-1860: 513 “se nombra profesor... de canto llano, con la renta de veinticinco pesos mensuales a
Don Bernardo Alcedo”.

181bid.: 527.

*9Archivo del Seminario Pontificio, 1859-1860.

507 pid,

®!Claro y Urrutia Blondel, 1973: 110,

521bid.; Vaisse, 1915: 36.

53[Alzedo), 1846: 423-424. Alzedo se identifica como autor de esta carta en la nota 2 de su
comunicado a El Mercurio, XXVILL/8520 (diciembre 21, 1855), p. 2.

31 Alzedo, 1855: 2.

55Alzedo, 1856: 2.

56Stevenson, 1971: 4.

57 Alzedo, 1869: XV.

581bid.: XIII.

14
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cia continental escrito en Chile”®®, sinotambiéncel primeroen America, “queen
la suma de sus diversos capitulos, reuniendo lo didactico 4 Yo historico, 4 la vez
de ensefar, jlustra™®. ] »

Llamado por €l Gobierno del Per para fundar un conservatorio de musica
en Lima®!, el 9 deenero de 1864 Alzedo obtuvo una licencia por seis meses para
dejar el cargo de maestro de capilla de la Catedral de Santiago y dirigirse a sU
pais de origen®®. Sin embargo, a partir del 25 de enero del mismo afio, Alzedo
se establece definitivamente €n el Pern®® y el 16 de diciembre el Arzobispo
Rafael Valentin valdivieso acepta su renuncia al cargo de maestro de capilla
“que ha desempefiado con puntual asistencia”®. Viudo y anciano, ya no le
acompana la apreciable dama chilena dofia Juana Rojas y Cea®® con quien
habia contraido matrimonio el 6 de marzo de 1857%.

Con 90 afios de edad, José Bernardo Alzedo fallece en Lima el 28 de
diciembre de 1878, después de haber sido nombrado Director General de las
Bandas de Musica del Ejército, Presidente Vitalicio Honorario de la “Sociedad
Filarmoénica” de Lima y miembro de la Sociedad “Fundadores de la
Independencia™®’; ademas de recibir una pension, ver publicada su Filosofta
elemental de la maisica (1869) y ejecutadas varias de sus obras.

111. OBRA MUSICAL
1. Aspectos generales

El variado y valioso repertorio musical de José Bernardo Alzedo, que abarca
desde obras ligeras tales como pasos dobles, boleros y valses®® hasta obras
patri6ticas y religiosas de la importancia del Himno Nacional del Perd o de su
elogiado Miserere®®, lo ha llevado a ser considerado “entre los mas notables
compositores de América™ ™.

Sin embargo, este repertorio, preservado en su mayor parte en Chile” y

59Claro, 1979a: 84.

t?"Alzedo, 1869: 1X.

s1{Zapiola), 1864 8. Publicadoen El Mercuric €l 5 de enero de 1864, este articulo fue atribuidoa
José Zapiola en una reproduccién del mismo en El Comercio de Lima 125 de enero del mismo afio,
Raygada, 1954, I1: 47. Pereira Salas, 1978: 21 confirma esta atribucién.

52 storga, 1868, 111: 324 (libro 12, mim. 340).

%5Raygada, 1954, I1: 48.

64 Astorga, 1868, I11: 482 (libro 12, nam. 472).

®*Raygada, 1954, 11: 48.

6parroquia de San Lazaro, 1854-1858: 176.

67 Alzedo, 1869: portada; Claro, 1979: 20.

‘fslegarra, 1869: VIIL

89{Zapiola), 1864: 3 “nosotros recordamos con entusiasmo... algunas grandes Misas, ¥ sobre
todo su gran Miserere que el publico de esta capital oye siempre como una novedad y que a juiciode

personas competentes contiene cinco o seis versos que ningun gran maestro desdefiaria de contar
como suyos”.

70Figueroa, 1900: 21.
71 Claro, 1974: 6-9; 1979: 20.
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ejecuciones y grabaciones que merecen.

Nuestra contribucién serj €ntonces aportar nuevas luces al conocimiento dej
Pasado musical del continente americano por medio del anilisis de cuatro
obras de Jos¢ Bernardo Alzedo Preservadas en el citado archivo: Glorig lqys
(1849), Christys Sactus est (1849), Pasion dey Viernes Santo (1848) y Miserere met
Deus (1848)71,

En base al analisis de €Stas cuatro obras podemos decir que el estilo religioso
de Alzedo se caracteriza, en cuanto a forma, metro Y ritmo, por el empleo tanto
de formas simples como compuestas, un predominio de] metro cuaternario
simple, Ia repeticién de determinados esquemas o motivos ritmicos, la abun-

dramitica en las secciones en menor; diaténica con algunas apoyaturas, notas
de paso, notas de vuelia, o pasajes cromiticos; gradual con saltos compensados.
Abundan las notas repetidas, terminaciones femeninas, secuencias Y repeticio-
nes de frases o motivos, Con frecuencia se €ncuentran comienzos de frases
con dos notas repetidas seguidas de un salto ascendente de cuarta (ver €l. 3)o,a
veces, de sexta (ver €j.4). Y, mas aiin, comienzos de frase directamente con un
salto de cuarta ascendente (ver ej. 5),

Ej. 1

bl nd 4 him
I_JR.J 3.

7
3

"*Raygada, 1956-1957: 2].24.
*Claro, 1974: 6.9; 1979: 90, .
"Estas obras estin transcritas en el segundo volumen de mi tesis para optar al grade de

Licenciado en Musicologfa.
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Ej. 2a s
PASION DEL VIERNES 'SANTO, IV, cc.12-16

Andante

A" BTAEWW A
[ Ll 7 by 7
g g ]

set hic

Ej. 2b
PASION DEL VIERNES SANTO, VI, cc. 23- 28

Andante

B ﬂ----‘-l---_-l-_- IR .
—. I I--_I-"--_l—-‘
cauy — sam. Est uu-te;q\con-sue—tu -do v — — bis est
b

au-tem.consue tu do  vo — — bis
Ej. 2c
PASION DEL VIERNES SANTO, XV, cc, 23-27
2 Andante _ ; 'L‘ R .
s + 4 -~
: | 4 , y— 7
G — rum. No - li  scri-be-re no — Ii scri - be — re, Rex

sum JU - — dae — O — rum,
Ej. 3
GLORIA LAUS, cc. 38-42
Allegro
Py TIPLES o A +
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Ej. 4
PASION DEL VIERNES SANTO, XVi, cc. 12-17

Andante non molto

/
S I i L4 S S————
---'—_ 1
sed sor — tia - - mur de il - la sed sortia -
f —K
S D FP——H'T%%
7 Ll
sed sor — tm — mur de I~ la sed sor tia -
N
B 7 5 = m Ty D I i B .3 Fﬁ
L - A" AR Y A 1 LZ LL 1 L 1L 3 AY 14 Ly -
~ | B A | 4 Ld T 7 y r
sed sor-tia — — mur de il —la sed sor —
r, . Y A A h
J 1
% Yy l - vy
mur deil-la c¢u-jus cu — - - jus sit el — jus

— tia — mur deil-la cujus cu — — jus sit cu — - jus

También hay bastantes comienzos de frase con un movimiento gradual ascen-
dente que cubre por lo general el ambito de tercera (ver ejs. 2* y 6).

Otro rasgo caracteristico es el comienzo de una obra o seccién en menor, con un
movimiento ascendente que cubre un dmbito de quinta (ver ¢j. 7) o un 4mbito
mayor (ver €j. 8) o, en menor medida, con un movimiento descendente (ver
¢j. 9). Por lo general estos pasajes estidn provistos de figuras ritmicas con punto.
En la armonia se emplean funciones principales, secundarias y transitorias en
estado fundamental e inversiones, con y sin séptima. La dominante aparece
generalmente con s Euma y, a veces, agrega la novena. Hay bastante uso de
funciones de 1§ y IV$, lo cual da origen, frecuentemente, a pedales de domi-
nante y tonica. Tamblén se emplean acordes alterados: acorde de sexta aumen-
tada § (sexta italiana), acorde de quinta sexta aumentada {(sexta alemana),
acorde de cuarta aumentada-sexta aumentada % % (sexta francesa) y acorde
napolitano 11¢® (N®). El cromatismo aparece, a veces, con el enlace VI>* 1v&$
o con la cromatizacion del tetracordio frigio. Hay bastantes progresiones y
“notas extrafas al acorde”: notas de paso, notas de vuelta, apoyaturas simples y
dobles, diaténicas y cromiticas. Resulta interesante destacar, en las obras
compuestas, la conclusién de algunas secciones en semicadencia (Pasién del
Viernes Santo, secciones 111, V, VI y XI; Miserere mei Deus, secciones 1, I1, I11, VI1
y X). Sin embargo, este hecho no da lugar a un enlace arménico (V-1) entre el
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Ej. 5
MISERERE MEI DEUS, [, cc. 44~48

Larghetto go10 — .
4 —_ 1
s watr —SrrEl s

— se-ri-cor—di — am tu —_— am

Ej. 6
MISERERE MEI DEUS, IV, cc. 4-8

Allegretto

Ej. 7
MISERERE MEI DEUS I,cc.1-4
Larghetto

Ej. 8
CHRISTUS FACTUS EST, cc. 1-4
Andante Sastenuto . #F
Vic..
Cbj..
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Ej. 9
PASION DEL VIERNES SANTO, I, cc. 1-10

Larghetto
3 Passio

IS B T 17N B 9 |
7 7 Ul 7 7 1Y 1
i IR S

e U ]
- 2 ‘
Dizz.
Ej.10

GLORIA LAUS, cc.8-16, Cl.len Do}
Altegro Mod:['ato

b

final de las citadas secciones y €l comienzo de las que le siguen, sino que
obedece, al menos en el caso de la Pasidn, a la expresién del sentido del texto.

Hay un predominio de las texturas homéfona (melodia con acompaifiamien-
10) e intermedia (mezcla de texturas), aunque también hay casos de textura
polifénica homorritmica (las partes se mueven con igual ritmo), polifénica
polirritmica (las partes se mueven con ritmo diferente) y, en menor medida,
monofénica (una sola linea melédica).

Respecto al color arménico y orquestal hay bastantes duplicaciones en terce-
ras (ver ¢j. 10) y sextas (ver. ej. 11) especialmente en la escritura de los clarine-
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tes; también algunas “quintas de corno” en la escritura de las trompas (ver
ej. 12), y trémolo y pizzicato en las cuerdas.

Ej. N
GLORIA LAUS, cc. t-4, Cl.[en Do)

Ej. 12
GLORIA L AUS, cc. 36-38, Trm.en Fa

Allegro Moderate

Para José Bernardo Alzedo, la “Miisica de Templo” o “Lirico-sacra” es “la
expresion de un sentimiento religioso significado en conformidad del lugar é
identidad de las palabras”’®. Este pensamiento se refleja en su obra, pues en
general se advierte una preocupaciéon por adaptar la miisica al contenido del
texto. La influencia de este altimo sobre el caricter de la musica se ve especial-
mente en el tempo, tonalidad, melodia y armonia empleados. Asi, en aquellas
obras o secciones donde el texto tiene un caricter alegre (por ejemplo Gloria
laus) el tempo tiende a ser movido, la tonalidad mayor, la melodia simple y
diaténica, y predominan las funciones de ténica, subdominante y dominante.
Por otro lado, en aquellas obras o secciones donde el texto tiene un caracter mas
profundo o sombrio (por ejemplo Christus factus est) el tempo tiende a ser mas
calmado, la tonalidad menor, la melodia mas expresiva, oscura y cromatica, y la
armonia se enriquece con un mayor niimero de funciones secundarias y transi-
torias.

Si comparamos el lenguaje musical de Alzedo con el de la 6peraitaliana de su
época, vemos que existen ciertos aspectos comunes que revelan la influencia de
dicho género en el estilo religioso de este compositor. Entre ellos la abundancia
de figuras ritmicas con punto o ligado (ver ej. 1), algunos giros melédicos, el
uso de férmulas ritmico-melédicas caracteristicas para las terminaciones de
frases o motivos (ver ej. 2), los comienzos de frases con dos o mas notas

5Alzedo, 1869: 47 y 50.
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repetidas seguidas de un salto ascendente (ver ejs. 3 y 4), y la simplicidad vy
uniformidad de la armonia en algunas secciones. Esto se explica por el predo-
minio que tuvo la 6pera italiana en los escenarios chilenos del siglo XIX. Asi,
durante el periodo en que Alzedo residi6 en Chile (1823-1864), se ejecutaron
preferentemente 6peras de Rossini, Donizetti, Bellini y Verdi’®. En otras
palabras, el estilo religioso de Alzedo refleja una tendencia que afecté a casi
todos los paises hispanoamericanos durante el siglo XIX"”: la introduccién de
elementos de la épera italiana en la musica religiosa como consecuencia del
predominio que tuvo este género en América’®.

2. “Gloria laus” (1849)

Esta obra fue compuesta para la procesién de Palmas del Domingo de Ramos.
En esta ocasion se conmemora la entrada mesianica de Jesis en Jerusalén y su
llanto al prever la actitud de sus enemigos”®.

De origen desconocido, el término “himno” fue usado desde tiempos anti-
guos para designar una gran variedad de cantos en honor a dioses, héroes u
hombres notables®’. A comienzos de la era cristiana dicho término se aplicabaa
todos los cantos en alabanza del Sefior; posteriormente se restringié a cantos
basados en textos poéticos a diferencia de los canticos y salmos biblicos®'.

Fiel a la tradicién litirgica, Alzedo elige para la procesién de Palmas del
Domingo de Ramos el texto en latin del himno a Cristo Rey “Gloria laus”. En
éste, el pueblo de Israel recibe, con alabanzas, himnos y plegarias, al Rey
bendito, benigno y clemente que viene a redimirlo en nombre del Sefior.
Normalmente, este himno se canta en el transcurso de la procesion en forma
alternada entre el coro y el pueblo”. Alzedo, en cambio, toma para su obra sélo
los versos que repite el pueblo, es decir, la primera estrofa del himno: “Gloria,
laus et honor tibi sit, Rex Christe Redemptor: Cui puerile decus prompsit
Hosanna pium”.

Esta obra tiene dos versiones, una para soprano y 6rgano, otra para soprano,
alto, tenor y bajo con acompanamiento de flauta, 2 clarinetes [en Do], 2
trompas en Fa, corneta-pistén en Si bemol, trombén, 2 violines, viola, violonce-
llo y contrabajo. El siguiente analisis corresponde a la versién para voces y
orquesta. Escrito en Fa mayor con modulaciones a Do mayor, este “Allegro
moderato” refleja el contenido del texto. La melodia es de cardcter simple y
alegre (ver €j. 13} y en la armonia predominan las funciones de t6nica, subdo-

?SPereira Salas, 1957: Apéndice.

"Ibid.: 281.

"8Claro, 1979a: 83,

""Nacar y Colunga, 1959: 379; Mateo 21, 1-11; Marcos 11, 1-11; Lucas 19, 28-44; Juan 12,
12-19.

80gadie, 1980, V111: 836.

81 Apel, 1975 397.

82Nacar y Colunga, 1959: 385.
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minante y dominante. Ocasionalmente aparecen funciones transitorias y hacia
el final de la obra el acorde de quinta sexta aumentada § (sexta alemana).

€j.13
GLORIA LAUS, cc. 17-24

Glo-ri-a, la-us Glo-ri-a, la-us et ho-nor ti-bi sit,RexChris-te Re- -tor
A | oemer

Glo-ri-a, la-us Glo-ri-a, la-us et ho-nor ti-bi sit,Rex Chris-teRe- -tor

d’mp -

3. “Christus factus est” (1849)

Este Gradual fue compuesto para la Misa del Jueves y Triduo de Semana Santa.
En la noche del Jueves Santo la Iglesia celebra la institucién de la Eucaristia®.
Porla noche de ese dfa Jests daba fin ala Pascua judia, que recordaba la antigua
alianza de Dios con Israel, para instituir la Cena Pascual Cristiana e inaugurar
asf una nueva alianza, no sélo con Israel, sino con toda la Humanidad®*. En el
fondo, la liturgia eucaristica del Jueves Santo conmemora una doble entregade
Cristo: la de “ser entregado y la de entregarse El a su Padre”®. Y en la base de
esta entrega est4 el amor®®, pues “tanto amé Dios al mundo” que entregé a su
tnico Hijo para salvarnos®’ y tanto amé Jesiis que, al instituir el misterio
eucaristico, “se ofrecié a sf mismo como victima de salvacién y nos mandoé
perpetuar esta ofrenda en conmemoracién suya”88.

Por otro lado, el Triduo pascual comienza el Viernes Santo por la mafanay

8*Nocent, 1981: 40.

34Nicar y Colunga, 1959: 436-437.
55Nocent, 1981: 64.

86bid.: 57.

8Juan 8, 16-17.

88Nocent, 1981: 63.
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finaliza el Domingo de Pascua por la noche®. Constituye los tres dias de
muerte, sepultura y resurreccién de Cristo; la unidad inseparable entre su
muerte y resurreccion expresada por él mismo ai decir: “Destruid este templo y
yo lo reconstruiré en tres dias”%.

El Gradual es el segundo item cantado del Proprio de la Misa. Consiste en un
canto responsorial integrado por reslponsorio (R) y versiculo (V) distribuidos

de la siguiente manera: RV o RVR".

Considerando nuevamente la estructura de la liturgia, Alzedo elige para la
Misa del Jueves Santo el Gradual “Christus factus est” que toma su texto en latin
de las Epistolas de San Pablo a los Filipenses. El sentido de este texto es el
siguiente: Cristo cumplié con tal obediencia la voluntad de su Padre que le vali6
ser exaltado “por encima de todo Principado, Potestad, Virtud, Dominacién y
de todo cuanto tiene nombre no sélo en este mundo sino también en el

venidero”?3; es decir, se le dio la soberania sobre el universo™.

El medio de ejecucion de la obra de Alzedo se compone de soprano, alto,
tenor y bajo con acompanamiento de flauta, 2 clarinetes [en Do), 2 fagotes, 2
trompas en Mi bemol, corneta-pistén en Si bemol, trombén, timbal en Do y Sol,
2 violines, viola, violoncello y contrabajo. Respetando las principales divisiones
del texto, la forma es binaria:

Responsorio Versiculo
A B
a b c a’
ton. principal ton. vecina ton. vecina ton, principal
Do menor Mi b mayor Mi b mayor Do menor

A diferencia de Gloria laus, cuya misica es en general simple y alegre, este
“Andante sostenuto” en Do menor, con modulacién a Mi bemol mayor, refleja
en su contenido rico y profundo el caricter del texto. Expresiva, la melodia se
torna oscura y dramadtica en las secciones en menor {ver ej. 14).

La armonia es de mayor riqueza que en la obra anterior. A las funciones
principales se agrega un mayor numero de funciones secundarias y transitorias
en estado fundamental e inversiones, con o sin séptima, y un caso de I1°" (N°).
El cromatismo y la tensién armonica alcanzan su maxima expresién en la
seccion b, en particular, entre los compases 28 y 36 (ver ej. 15) donde, sobre un
pedal de dominante, hay cromatismo en casi todas las partes. Esta tensién
armoénica esta estrechamente ligada al sentido del texto: “muerte de cruz”.

' bid.: 40.

Wrbid.: 39.

9! Apel, 1975: 350 y 702.
92Filipenses 2,89,
PBEfesios 1, 21.
Nocent, 1981: 120.
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Ej. 14
CHRISTUS FACTUS EST, cc. 10-15

Ar{donte sastenuto
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\ T + T 1 T
chri-stus  fac— tus est pro no —

La texwura de esta obra es predominantemente polifénica polirritmica,
aunque también hay secciones mas homorritmicas y homéfonas.

4. “Pasién del Viernes Santo” (1848)

En muisica el término “Pasién” se aplica 2 aquellas obras que toman como texto
la Pasién de Jesucristo segiin uno de los cuatro evangelistas®®. En la liturgia
catdlica romana la Pasién segtin San Mateo se lee durante la Misa del Domingo
de Ramos; la segiin San Marcos, el Martes Santo; la de San Lucas, el Miércoles
Santo, y la Pasi6n segun San Juan, el Viernes Santo®. En su evoluci6n como
género musical, la pasion ha mostrado una gran variedad de estilos que van
desde la pasién monofénica de la Edad Media hasta el oratorio pasién del siglo
XVIII. Al parecer la pasion de Alzedo pertenece a un tipo hibrido que se acerca
al oratorio pasién por su estilo operitico, pero, a su vez, se diferencia de éste
por extraer su texto de la Biblia.

Como lo dice su titulo, esta obra fue compuesta, probablemente, para
conmemorar la Pasién de Cristo. Fiel a la liturgia catdlica, Alzedo escoge como
texto en latin la “Pasi6n de nuestro Sefior Jesucristo segtin San Juan™®. Alzedo
toma s6lo algunos fragmentos de este texto. Estos suman un total de diecisiete
que el compositor distribuye en un mismo niimero de secciones musicales. El

*>Apel, 1975: 647.
1bid.
9Juan 18, 1-40; 19, 1-42.
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Ej. 15
CHRISTUS FACTUS EST, cc. 27-37

Andante sostenuto
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primer fragmento y el ultimo estan escritos en forma narrativa y los quince
restantes de manera dialogada. No obstante, salvo entre los textos de las
secciones VI y VII, IX y X, XIII y XIV, no existe una relacién directa entre el
texto escogido para una seccion y el elegido para la siguiente. Por lo tanto, si
bien los fragmentos aparecen en la obra de Alzedo siguiendo el orden original,
no reflejan acabadamente la continuidad del relato biblico. El texto de la
primera seccién corresponde al titulo “Passio Domini nostri Jesu Christi secun-
dum Joannem” y el de la tltima, al momento en que el evangelista dice que
Jests inclin6 la cabeza y entreg6 su espiritu. El texto de las demas secciones
corresponde a preguntas, respuestas o frases emitidas por Pilato, la portera, los
sumos sacerdotes, los alguaciles, los soldados y los judios.

El medio de ejecucion de la Pasidn de José Bernardo Alzedo estd compuesto
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de cuatro voces con acompaiamiento de orquesta: soprano, alto, tenor y bajo;
flauta, 2 clarinetes [en Do], 2 fagotes, 2 trompas en Fa, corneta-pistén en Si
bemol, trombén, tambor redoblante, 2 violines, viola, violoncello y contrabajo.
Las diecisiete secciones en que se divide esta obra son:

L. Passio (titulo): Coro y orquesta. Re menor, Larghetto.

II.  Jesum Nazarenum (los alguaciles y soldados): Coro y orquesta. Fa
mayor, Allegro. ’

III.  Numgquid et tu (la portera): Solo de soprano; clarinete [en Do], 2 trom-
pas en Fa, 2 violines, viola, violoncello y contrabajo. Fa mayor, Alle-
gretto.

IV.  Sinon esset (los judios): Duo de soprano y tenor; flauta, 2 clarinetes [en
Dol, 2 violines, viola, violoncello y contrabajo. Re menor, Andante non
molto.

V. Tu es Rex (Pilato): Coro y orquesta. Re menor, Allegro non molto.

VI.  Ego nullam invenio (Pilato): Solo de bajo; trompa en Fa, 2 violines y
contrabajo. Re menor, Andante.

VII. Non hunc (los judios): Coro y orquesta. Fa mayor, Allegretto.

VIII. Ave Rex (los soldados): Coro y orquesta. Re menor, Allegro non molto.

IX.  Ecce homo (Pilato): Seolo de bajo; 2 violines, viola, violoncello y contra-
bajo. Re menor, Andante.

X.  Crucifige (los sumos sacerdotes y alguaciles): Coro y orquesta. Fa mayor,
Allegro giusto.

XI.  Mihinon loqueris? (Pilato): Solo de bajo; 2 clarinetes [en Do), 2 violines,
viola, violoncello y contrabajo. Re menor, Andante non molto.

XII.  Si hunc dimittis (los judios): Solo de tenor; clarinete [en Do], 2 trompas
en Fa, 2 violines, viola, violoncello y contrabajo. Fa mayor, Andante
maestoso.

XIII. Ecce Rex vester (Pilato): Solo de bajo; 2 violines, viola, violoncello y
contrabajo. Re menor, Allegro moderato.

XIV. Tolle, tolle, crucifige (los judfos): Coro y orquesta. Fa mayor, Allegro
giusto.

XV. Noli scribere (los sumos sacerdotes): Solo de soprano; 2 clarinetes [en
Do], corneta-pistén en Si bemol, 2 violines, viola y contrabajo. Fa
mayor, Andante.

XVI. Non scindamus eam (los soldados): Terceto de 2 sopranos y bajo: 2
clarinetes {en Do], 2 trompas en Fa, 2 violines y contrabajo. Fa mayor,
Andante non molto.

XVIL Et inclinato capite (el evangelista): Coro y orquesta. Re menor, Grave.

La obra est4 en Re menor, pero sus secciones se alternan entre esta tonalidad
y su relativa mayor (Fa mayor). En las partes que estan en Re menor predomi-
nan las modulaciones a2 Fa mayor, aunque también las hay a tonalidades m4s
lejanas como La menor y Si bemol mayor. Por otro lado, en las partes en Fa
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mayor predominan las modulaciones a la tonalidad de la dominante (Do
mayor), con un caso de modulacién a La menor. También hay casos de inter-
cambio modal y de modulacién por medio de la relacion dominante del menor
es igual al tercer grado mayorizado de la relativa mayor o viceversa. Por
ejemplo V de Re menor = III* de Fa mayor (ver gj. 16).

Ej. 16
PASION DEL VIERNES SANTO, VI, cc. 20-25
s Andante ﬁ . | 7

=T o
LIl MJ 5_‘ ‘l £ —1—1 ; 1
P cresc.

[ 151
L 1H0S
ol

1
3 1
Chj. + = ¥ —r—9 ¥ <
] 1 1 | | 1 N -
s ! | | arce P cresc.
TN L 4
it -_\ » X T - |
[ 4 £ ] L 2 1
@ % 5 } T T |
A3 1 1 AY i
he/

T

Cau — — sam. Est au —tem con-sue-tu-do  vo — —  bis

7 ; & = i 2k

—1‘
-1~| *
L] m_ ©

vy
N

r

ik

,
"1
SN
k-]
N

En general se ve un predominic de las funciones principales en estado
fundamental e inversiones. Esta simplicidad arménica se enriquece, no obstan-
te, con funciones secundarias y transitorias en estado fundamental o inversio-
nes, con o sin séptima; y acordes alterados como el de sexta aumentada @ (sexta
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italiana), quinta sexta aumentada £ (sexta alemana) y napolitano 1 b (N")
Bdstdme comiin, entre los acordes de sexta aumentada, es el enlace VI°*
1VES 1o cual trae consigo la presencia de cromatismo.

La preocupacién del compositor por adaptar la musica al sentido del texto
biblico se hace evidente en esta obra. Por ejemplo, se advierte una semejanza
entre las secciones II, VII, X y XIV; tanto en el contenido como en el carédcter
de su musica y texto. En la seccion II (ver ej. 17) el texto “A Jesis Nazareno”,
contiene la respuesta decidida que los alguaciles y soldados de los sumos
sacerdotes y fariseos dan a Jests cuando éste, estando en el huerto, les pregunta
“sA quién busc4is?”. Luego, cuando Pilato pregunta a los judios si desean que
suelte a Jesus, éstos responden en la seccién VII (ver ej. 18) gritando: “jA ése,
no; a Barrabds!”. Por ultimo, en las secciones X (ver ¢j. 19) y XIV, idénticas en

Ej. 17 l
PASION DE VIERNES SANTO, II, cc. 2-8
Alle.gro
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su musica, los sumos sacerdotes y alguaciles, y los judios al ver a Jesus gritan
respectivamente: “|Crucificalo, crucificalo!” y “;Fuera, fuera! jCrucificalo!”.

Ej. 18
PASION DEL VIERNES SANTO, VII, cc. 2-5
Allegretto
S|
rY; 7 4
Non non non huncg.dBu-ru-bbnm non non  non  hunc, Ba-ra-bbam

En sintesis, primero esta la traicién de Judas y la actitud decidida de prender
a Jesus, luego la negacién de los judios ante la posibilidad de darle libertad y,
por ultimo, su insistencia para que se le crucifique. Para coro y orquesta, estas
cuatro secciones estin en Fa mayor. Construidas sobre una armonia donde
predominan las funciones principales, la misica es simple, de caracter decidi-
do, intransigente, triunfal.

Otro ejemplo de la relacién texto-musica estd en aquellas secciones en que
Pilato se muestra preocupado, temeroso, angustiado, al reconocer, por un
lado, la inocencia de Jesis y, por otro, la presion de los judios. Entre éstas estan
las secciones VI, IX, XI y XIII. En la seccién VI (ver gj. 20) Pilato dice a los
judios que no halla en Jesis ningiin crimen y les pregunta si quieren que lo
libere. Luego, como Jesus no responde cuando Pilato le pregunta “;De donde
eres Ta?”, Pilato le dice en la seccién XI (ver e]. 21): “¢ A mi no me hablas? ;{No
sabes que tengo poder para soltarte y poder para crucificarte?”. Por tltimo, en
las secciones IX (ver ej. 22) y XIH (ver ¢j. 23), con miisica muy semejante entre
si, Pilato dice a los judios, respectivamente: “Aqui tenéis al hombre” y “Aqui
tenéis a vuestro Rey”, como queriendo dejar a Jesiis en manos de los judios para
asf librarse del peso que sentia.

Para solo de bajo y algunos instrumentos de la orquesta, estas cuatro seccio-
nes estin en Re menor. La musica es expresiva, a veces dramdtica, reflejando,
en algunas partes, la inquietud y angustia de Pilato.

La influencia del texto se advierte también en aquellas secciones en que éste
termina con una interrogacién. Asf, en las secciones III “: Acaso eres ti de los
discipulos de este hombre?”, V “¢Eres Tt el Rey de los judios?”, VI “Yo no hallo
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Ej. 19
PASION DEL VIERNES SANTO, X, cc.2-7
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en éste ninguin crimen. Hay en vosotros costumbre de que os suelte a uno en
Pascua. ¢Queréis, pues, que os suelte al Rey de los judios?”, y XI “¢A mi no me
hablas? ¢No sabes que tengo poder para soltarte y poder para crucificarte?”, la
musica termina con una semicadencia.

Por ultimo, en la dltima seccién, donde el evangelista se refiere al momento
en que Jesis expira, aparece el acorde napolitano 11 y (N®) y el acorde de
sexta aumentada § (sexta italiana), la cadencia rota y abundan los acordes de
VIl 'y V con o sin séptima, en estado fundamental o inversiones (ver ¢j. 24).

5. “Miserere mei Deus” (1848)

Los salmos tienen un gran valor espiritual, pues expresan el sentimiento quelos
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Andante

PASION DEL VIERNES SANTO, VI, cc.14-23
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Ej 21
PASION DEL VIERNES SANTO, XI, cc.1-9
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Ej: 22
PASION DEL VIERNES SANTO, IX, cc.1-4
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hombres deben guardar hacia Dios y las palabras con que deben dirigirse a €l;
en sintesis, “la actitud que todo hombre debe adoptar ante Dios"®. No sélo
fueron la oracién del Antiguo Testamento, sino que también los recitaron

BGarcfa, 1975: 711.
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Ej. 24 ,
PASION DEL.VIERNES SANTO, XVII, cc.9-19
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Jests, la Virgen, los Apostoles y los primeros martires; y la Iglesia cristiana hizo
de ellos su oraci6n oficial®. Esta riqueza espiritual de los salmos es tal vez una
de las causas por las cuales el Salterio (coleccién de 150 salmos) ha sido “la
fuente de texto mas importante en la historia de la musica”!%.

La estructura literaria de los salmos consiste en un cierto namero de versos
cada uno de los cuales est4 constituido de dos o, a veces, tres partes que se

relacionan entre si, “a menudo expresando el mismo pensamiento, o pensa-

mientos contrastantes” !,

Mbid.
'"Apel, 1975: 700.
101bid - 701.
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Los salmos pueden agruparse en tres grandes géneros literarios: los himnos,
las suplicas y las acciones de gracias'%?. El “Miserere”, salmo 50 (51), es un salmo
penitencial que pertenece al género de las suplicas individuales. Las siplicas
son salmos de sufrimiento o lamentaciones dirigidas a Dios. Generalmente, el
comienzo es una imploracién, acompafiada de una solicitud de ayuda, una
oracion o una manifestacién de confianza; el cuerpo trata de conmover a Dios
describiendo la afligida situacion del suplicante y, a menudo, €l salmo concluye
con la certidumbre de que la oracién es escuchada y con una expresién de
agradecimiento!?. Entre estos tipos de salmos se distinguen stplicas colectivas
y stplicas individuales, segin expresen la necesidad de un pueblo o la necesi-
dad particular de un individuo'*.

Entre los siete salmos penitenciales, el “Miserere” y el salmo 129 (130) “De
profundis” han sido de gran atractivo para la composicién musical debido a su
grandeza dramatica'%. Atribuido a David, el salmo 50 (51) “Miserere” expresa
el arrepentimiento de éste frente al crimen y adulterio cometido'*. El salmista
reconoce ante Dios el pecado cometido tratando, a su vez, de atenuarlo al decir
que naci6é impuro. Sin embargo tiene esperanzas, pues sabe que ante una
confesién verdadera Dios perdona, vence el mal y crea en nosotros “un corazén
puro”'%. En el rito cat6lico romano, este salmo se canta en los Laudes (al
amanecer), de Tenebrae (Jueves, Viernes y Sabado Santos) y del Oficio de
difuntos, y durante el Servicio de Entierro'®.

José Bernardo Alzedo escoge como texto para su Miserere mei Deus los versos
impares y la segunda parte del dltimo verso del salmo 50 (51) distribuyéndolos
en once secciones. Esta obra estd escrita para cuatro voces y ripienos con
acompafamiento de orquesta: soprano, alto, tenor y bajo; flauta, 2 clarinetes
[en Do), 2 fagotes, 2 trompas en Mi bemol, La bemol y Do, corneta-pistén en Si
bemol, trombén, timbal en Do, Sol y Si bemol, tambor redoblante, tam-tam, 2
violines, viola, violoncello y contrabajo. Las once secciones en que esté dividida
son las siguientes:

I. Miserere: Coro y orquesta (sin timbal y tam-tam). Do menor-Do mayor,
Larghetto.

1I.  Amplius lava me: Solo de soprano; clarinete [en Do), 2 fagotes, 2 trompas
en Mi bemol, 2 violines, viola y contrabajo. Mi bemol mayor-Mi bemol
menor, Andante.

III. Tibi soli peccavi: Coro y orquesta (sin tam-tam). Fa menor-Do menor,

Larghetto.
IV. Ecce enim veritatem: Diio de soprano y tenor; flauta, 2 clarinetes [en

92Garcia, 1975: 707.

1931hid.: 707-708.

1047bid.: 708.

195 A pel, 1975: 652.

196Mat6 a Urlas y tomo su esposa. Ver 2 Samuel 11.
1097Ricciardi y Hurault, 1972: 971-972.

1084 pel, 1975: 583.
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Do), 2 fagotes, 2 trompas en Mi bemol, 2 violines, viola, violoncello y
contrabajo. Mi bemol mayor, Allegretto.

V. Auditui meo: Terceto de soprano, tenor y bajo; y orquesta (sin percu-
si6n). La bemol mayor, Larghetto.

V1.  Cor mundum: Solo de tenor; 2 clarinetes [en Do), 2 fagotes, 2 trompas
en Mi bemol, 2 violines, viola, violoncello y contrabajo. Do menor,
Allegretto.

VII. Redde mihi: Dio de soprano y tenor; flauta, 2 clarinetes [en Do], 2
fagotes, 2 trompas en Mi bemol, 2 violines, viola, violoncello y contra-
bajo. Mi bemol mayor, Allegretto.

VIII. Libera me: Solo de bajo y orquesta (sin percusién). Do menor-Mi bemol
mayor, Grave.

IX.  Quoniam si voluisses: Cuarteto de soprano, alto tenor y bajo; flauta, 2
clarinetes [en Do], 2 fagotes, 2 trompas en Mi bemol, corneta-pistén en
Si bemol, 2 violines, viola, violoncello y contrabajo. Do menor, Lar-
ghetto.

X.  Benigne fac: Solo de soprano; dos clarinetes [en Do], 2 trompas en Mi
bemol, corneta-pistén en Si bemol, 2 violines y contrabajo. Mi bemol
mayor-Do menor, Andante.

XI.  Tunc imponent: Coro y orquesta. Do menor, Larghetto.

Al comparar esta obra con la anterior, se ve un enriquecimiento tanto en
términos de las modulaciones como de los acordes empleados. El Miserere esta
en Do menor, sin embargo, dentro de la mayor parte de las secciones, hay
frecuentes modulaciones e intercambios modales. Como en la Pasidn, algunas
modulaciones son a tonalidades cercanas como la relativa mayor y la dominan-
te, sin embargo, hay un mayor niimero de modulaciones a tonalidades mas
lejanas muchas veces producto de progresiones modulantes. Resulta interesan-
te destacar, como rasgo novedoso, que varias secciones comienzan en una
tonalidad y terminan en otra. Por ejemplo, Fa menor-Do menor, Do menor-Mi
bemol mayor, Mi bemol mayor -Do menor (secciones I1I, VIII y X). Y como
rasgo comun a la Pasidn, la conclusién de cinco secciones en semicadencia
(secciones L, I, I, VII y X). Las funciones principales disminuyen en favor de
un mayor nimero de funciones secundarias y transitorias en estado funda-
mental o inversiones, con o sin séptima. También hay bastantes acordes al-
terados. A los acordes de sexta aumentada $ {sexta italiana), quinta sexta au-
mentada £ (sexta alemana) y napolitano 11®* (N®) se agrega cn este salmo el
acorde de cuarta aumentada-sexta aumentada § (sexta francesa). Otra nove-
dad son algunos casos de sucesiones de engafio y sucesiones de acordes en
estado de primera inversi6n.

También en esta obra Alzedo manifiesta su interés por expresar el sentido
de las palabras biblicas. Por ejemplo, a comienzos de la seccién 1: “Tenme
piedad, oh Dios, segtin tu amor”, cuando aparecen las voces (c. 19), la expre-
si6n “Miserere” (Tenme piedad) aparece sobre el enlace ¥1 I3 V. Esto se re-

pite dentro del modelo de una progresién que en su extensi6n incluye, en las
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Ej. 25
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partes del violoncello y contrabajo, parte del tetracordio frigio cromatizado
{ver ej. 25).

La seccion 111: “Contra ti solo he pecado, y lo malo a tus ojos cometi: para que
aparezca tu justicia cuando hablas y tu victoria cuando juzgas”, es también
expresiva y de cardcter dramitico, especialmente al comienzo sobre la frase
“Contra ti solo he pecado” donde hay imitaciones entre las partes vocales de un
tema en Fa menor (ver ). 26).

Ej. 26
MISERERE MEI DEUS, 11, cc. 2-8
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La musica de la seccién VI es expresiva con algunos pasajes de agitacién tanto
armonica como ritmica. Esto se ve enlos compases 21-32 (ver ej. 27) con el texto
“Crea en mi, oh Dios, un corazén puro” (especialmente bajo “corazén puro”) y
en los compases 63-74 con el texto “un espiritu dentro de mi renueva”. En
ambos casos hay sectores en que el ritmo corresponde al segundo modo
ritmico, Yambo, y la armonia presenta una sucesién de acordes de V11’ con y
sin resolucién a su tdénica correspondiente.

I1V. PERSPECTIVAS

¢Qué lugar ocupa José Bernardo Alzedo en el contexto de la musica religiosa
latinoamericana del siglo XIX? Dentro de la historia de la musica en Chile, la
labor de Alzedo en la Catedral de Santiago puede equipararse a la del destaca-
do compositor espafol José de Campderrés (1742-1812). Ambos compositores
contribuyeron decisivamente al gran nivel de calidad que alcanzé la musica
catedralicia de Santia%o durante las postrimerias del siglo XVIII y “buena
parte del siglo X1X"!%

'YClaro, 1979: 32.

40



Nuevos Aportes sobre José Bernardo Alzedo ! Revista Musical Chilena

Ej. 27
MISERERE MEI DEUS, Vi, cc. 21-24
Allegretto
cr. U —

len 0o} IFS ‘;‘

Vil

VI.EI

A diferencia de otros maestros de capilla activos en la Iglesia Metropolitana
durante el siglo pasado, Campderrés y Alzedo incrementaron el archivo de
musica con un variado y valioso repertorio. La principal labor de José de
Campderrés “fue componer misas, salmos, lamentaciones y villancicos, que
constituyeron la base del repertorio musical interpretado durante gran parte
del siglo XIX"!!°. A partir de este legado, el talento y sélidos conocimientos de
José Bernardo Alzedo'!! le permitieron componer obras que representan no
solo el aporte mas importante al desarrollo de la musica catedralicia chilena en
tiempos de la Republica, sino que ademis lo hacen figurar entre los composito-
res mds destacados y prolificos de la musica religiosa hispanoamericana del
siglo pasado. Creemos que la presencia de estas dos personalidades en la
maestria de capilla permitié que “en contraste con Lima, Sucre = La Plata,

1101bid. : 8.
1 “Ibl:d.
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Bogot4, Guatemala, y las antiguas sedes de México, la misica de la Catedral de
Santiago en el siglo XVIII” se elevara “por sobre el nivel del siglo XVII y en el
siglo XIX por encima del nivel del siglo XVIII"''2,

Dentro del contexto de la musica religiosa latinoamericana del siglo XIX, la
labor de Alzedo es comparable a la de otro gran pionero del continente, el
compositor, teérico, pianista y organista mexicano José Mariano Elizaga''®.
Considerado entre los compositores decimonénicos més importantes del Nue-
vo Mundo!', su trayectoria musical se asemeja bastante a la de Alzedo. Tal
como ocurrié con este ultimo, el talento de Elizaga le permitié distinguirse
desde muy joven. En 1799, cuando sélo tenia trece afios de edad, fue nombrado
organista asistente en el Colegio de S. Nicolds en Morelia, su ciudad natal'?®.
Entre 1827 y 1830 ocup6 la maestria de capilla de la Catedral de
Guadalajara''®, mejorando, como lo hiciera poco después Alzedo en la Cate-
dral de Santiago, en forma importante el nivel de su musica''’. En 1830 se
dirige a la capital dedicindose a la ensefianza particular durante los siguientes
ocho anos' 8. Hacia 1840 regresa a Morelia terminando sus dfas como maestro
de capilla de la Catedral de dicha ciudad''®. Al igual que Alzedo, Elizaga
destacé no s6lo como compositor sino también como teérico al publicar dos
obras de notable valor didactico, Elementos de misica (1823) y Principios de la
armonia y melodia (1835)'*°. En el archivo de la Catedral de Morelia sobreviven
las siguientes obras de José Mariano Elizaga: Dos misas, un Miserere, una
coleccién de Lamentaciones, otra de responsos y misica para los maitines de
Transfiguracion; todas obras para coro con acompaiamiento de orquesta'?’.

La realizacién del presente trabajo se sitia dentro de la problematica general
de la musicologia de nuestro continente: la escasez de investigaciones sobre
miisica latinoamericana del siglo XIX. Esta situacién trae consigo la pronta
necesidad de dinamizar la actividad musicologica en este campo, pues, de lo
contrario, sera imposible demostrar que algunos paises lograron desarrollar
“una vida musical cuyo rango internacional a finales del siglo era de todo punto
comparable al de Europa”'?%. Conscientes del problema, esperamos que este
estudio aporte nuevas luces al conocimiento del pasado musical latinoamerica-
no y estimule futuras ediciones, ejecuciones y grabaciones que permitan apre-
ciar el nivel al cual lleg6 la musica de Latinoamérica en el siglo XIX.

Universidad de Chile
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Roberto Puelma y la Identidad Cultural
del Misico Chileno

por Juan Pablo Gonzdlez Rodriguez

INTRODUGCION

La compleja realidad social y cultural de Latinoamérica ofrece a sus habitantes
distintos referentes donde buscar su identidad. Esto dentro de un devenir
histérico que, aunque comiin, no ha sido asumido de igual manera por sus
protagonistas. La Colonia marcé el comienzo de esta contradiccién, con la
llegada de formas de pensamiento tan distintas a las aqui existentes. Durante la
Republica estas diferencias se hicieron evidentes en el terreno cultural.

Nuestras escuelas de musica, sin ir mas lejos, que fueron creadas segin
modelos europeos decimondnicos, se mantuvieron absortas en la preserva-
ciéon de la tradicién musical europea, sin dar mayor cabida a las expresiones
musicales latinoamericanas, ya sean folkléricas, populares e incluso doctas. No
negamos la importancia de aquella tradicion, ni nuestro legitimo derecho a su
herencia. Pero también es innegable nuestro vinculo con las tradiciones de esta
tierra, sobre las que tenemos no s6lo derecho sino que responsabilidad, por ser
los protagonistas de su historia.

Debido a que el miisico formado en dichas instituciones absorbe una tradi-
cioén cultural de la cual no ha sido protagonista y pocas veces asume un rol
protagonico en el medio socio-cultural en que vive, no hay mucha diferencia
entre ser musico chileno, peruano o argentino.

En Chile, el musico de academia que quiere vincularse a su realidad histéri-
ca, no halla un lugar de encuentro para las dos vertientes que habitan en éL
Luego de intentar una sintesis con el nacionalismo musical, creci6 una barrera
de prejuicios y presuncion entre el lenguaje de la academia y el popular, que en
nada ha contribuido al desarrollo de una mejor misica. Mas bien ha mantenido
aislado al misico docto y desamparado al musico popular.

En Roberto Puelma encontramos una respuesta a esta disyuntiva de identi-
dad, que no es la de desligarse de uno de los mundos en que habita. Tampoco
llega a integrarlos produciendo una nueva sintesis. Mis bien se divide en dos
mitades; un dia es musico docto y otro es misico popular. Este hecho, poco
reconocido en los estudios previos sobre el compositor, plantea una problema-
tica interesante de resolver para el estudio de su obra.

Su vipa

Los manuscritos musicales y literarios y los albumes de recortes del compositor
y de su viuda, Berta Gisin, constituyen el punto de partida para el estudio de la
vida musical de Roberto Puelma. Los antecedentes entregados por estas fuen-
tes primarias, han sido cotejados y complementados con programas de concier-
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Roberto Puelma en los comienzos de su carrera
(Iconografia Musical Chilena: IM 447-6.)

to y dlbumes de recortes del Teatro Municipal y con las referencias sobre su
vida y su obra aparecidas en publicaciones desde 1916 hasta 1962.

La informacién que nos entregan estas fuentes no considera la suerte de
mestizaje musical desarrollado por Puelma, de modo que lo hacen aparecer
como un miisico docto que cometi6 algunos deslices hacia lo popular. Esto no es
asf, como su musica lo demuestra. El se expres6 en ambos mundos con toda
propiedad. Témese entonces esta biografia como sélo la parte documentada de
su vida o aquella ligada a nuestra institucionalidad musical.

Roberto Puelma Francini—compositor, director, pianista y profesor— vivié
la mayor parte de su vida en Santiago, donde nacié el 24 de marzo de 1893 y
muri6 en 1976. Creci6 en un ambiente ligado al arte, pues su padre —Hern4n
Puelma Aristegui— y su hermana Dora pintaban, mientras que su hermano
Carlos era barftono. Dora Puelma escribi¢ ademads varios de los textos de las
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2° Acto de “El Corregidor”, zarzuela de Roberto Puelma estrenada en 1948 en
el Teatro Municipal.
(Gentileza de la Biblioteca del Congreso.)

canciones del compositor. Su madre se llamé Doralisa Francini Septlveda y su
hermano mayor, Hernén.

Transcurridos los primeros afios de este siglo, nuestro compositor inicié sus
estudios musicales en forma autodidacta. Al cabo de dos aios tomé lecciones de
piano con Julio Rossel, los que luego continué en el Conservatorio Nacional con
Fernando Wayman. Avanzando con rapidez en el estudio de su instrumento,
comenz6 a interesarse por la composicion. Sus profesores fueron Nino Marcelli
y Enrique Soro. En 1913 completé su formacion musical y egresé del Conserva-
torio junto a otro compositor chileno, el padre Pedro Valencia Curbis (1880-
1961) y, curiosamente, a dos de sus profesores: Julio Rossel y Nino Marcelli.

De su aprendizaje con Enrique Soro, se conservan los cuadernos de contra-
punto y fuga, prictica que el compositor desarrollé volcando en ella un espiritu
religioso que casi no se encuentra en otras de sus obras.

En 1914 viajé a Bélgica para perfeccionarse en el Real Conservatorio de
Gante. Estudi6 con su director, Emilio Mathieu. Fue alli donde compuso sus
primeras obras relevantes: una serie de canciones sobre textos de poetas
simbolistas franceses “...lo mas bello y delicado compuesto por este autor”
(Frontaura, 1956). Antes de tener que abandonar Bélgica debido al estallido de
la primera guerra mundial, conocié al compositor y director chileno Javier
Rengifo. En 1915 estaba de regreso en su patria luego de haber visitado
Inglaterra, Francia, Espafa, Portugal y Brasil.
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Roberto Puelma y Berta Gisin.
(Gentileza de la Biblioteca del Congreso.)

Pero los viajes continuaron. Al aiio siguiente se trasladé a Estados Unidos
donde permaneci6 mas de cuatro afios, siendo consul suplente durante dos, en
Norfolk, segiin la costumbre chilena de otorgar cargos diplomaticos a sus
artistas. A su regreso, se estableci6 definitivamente en Santiago, iniciando su
labor como director de 6pera “...la actividad que ha ocupado la mayor parte de
sus afanes hasta el presente...” (Salas, ca. 1950 p. 343) y “...donde... se ha
distinguido mas destacadamente...” (Frontaura, 1956). Participé principal-
mente en las temporadas liricas del Teatro Municipal y “...a su labor se debe en
gran parte el auge que ha tenido la 6pera y sus cultivadores en nuestro pais”
(loc. cit.). Aunque esta apreciaci6n sobrestima el papel desemperfiado por Puel-
ma como director, destaca su entrega al desarrollo de la difusion de la 6pera en
Chile.

Su incorporacién al Teatro Municipal se remonta a los comienzos de la
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década de los afios veinte, segiin coinciden en sefialar diversas fuentes, pero no
es sino que en 1931 cuando encontramos publicadas las primeras referencias
sobre su presencia en las temporadas liricas del Teatro. Debemos suponer que
en la década anterior su actividad atin no le signific6é un reconocimiento
publico. Estas referencias, aparecidas en la prensa y en los programas de
concierto, se mantienen en forma intermitente entre 1931 y 1963, anunciando
a Roberto Puelma como director substituto, de estudio o del coro, y algunas
veces como director titular. De este modo participé en montajes de 6peras
habituales del repertorio del Teatro Municipal. En 1942 colaboré, ademas, en
el estreno de la 6pera chilena Caupolicdn, de Remigio Acevedo, dirigida por
Armando Carvajal (4 de diciembre de 1942).

Hasta 1956 dirigi6 las siguientes 6peras:
Arrigo Boito, Mefistéfeles (1931)
Giuseppe Verdi, Un baile de mdscaras (1933)
Gaetano Donizetti, Don Pasquale (1934)
Giuseppe Verdi, La Traviata (1935)
Giacomo Puccini, La Bohéme (1935)
Giuseppe Verdi, El Trovador (1942)
Gioacchino Rossini, El barbero de Sevilla (1950)
Giacomo Puccini, Tosca (1953)
Ruggiero Leoncavallo, Pagliacci (1953)
Giacomo Puccini, Madama Butterfly (1956)

Algunas de estas 6peras las dirigi6 en varias temporadas del Teatro Munici-
pal, participando ademas en temporadas de la Societa Italiana Lirica Artistica
Musicale (1934) y de la Sociedad de Autores Teatrales de Chile (1954).

En las referencias posteriores a 1956, su nombre figura sélo como maestro
de estudio. En 1963 aparece por ultima vez, ahora como director titular junto a
Juan Matteucci. Sus 70 aios de edad lo marginaron de la direccién y no
tenemos mas noticias de su actividad musical. Sabemos que también se desem-
pefié como profesor y pianista, pero estos aspectos de su trayectoria han
quedado poco documentados. S6lo se conservan algunos programas donde
figura como pianista acompafnante de la soprano de origen suizo, Berta Gisin,
que fue su esposa.

Su Osra

Vicente Salas Viu sefala que la labor creativa de Puelma era casi desconocida
hasta 1948. Sélo algunas de sus canciones “... de rdpida difusién...” daban
cuenta de su presencia en nuestro medio (ca. 1950 p. 343). De esta forma, los
premios recibidos en el Primer Festival de Musica Chilena (1948), por su
Cuarteto de cuerdas en Sol M y su Cancierto para violin, marcaron el ingreso de
Roberto Puelma al circulo de compositores reconocidos como tales por nuestra
institucionalidad musical. Allf s6lo se reconoce al “docto” compositor, es decir,
a aquel que es heredero de la tradicién europea. El interés demostrado por
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Roberto Puelma como profesor.
(Iconografia Musical Chilena: IM 314-1.)

Puelma por asumir de alguna manera el entorno socio-cultural en que vivia,
produjo su desconocimiento o sutil marginacién del grupo de compositores
“conocidos” en Chile. Aunqueé en 1923 haya ganado un premio otorgado porel
Conservatorio Nacional por su cancién Nuit d’eté y en 1947 por su zarzuela El
Corregidor, otorgado por la Direccion de Informacién y Cultura. Y aunque sus
canciones “de rdpida difusi6n” hayan sido editadas en Santiago y Buenos Aires
por Casa Amarilla y Ricordi (1946), respectivamente.

El catalogo de su obra nos muestra el doble papel de compositor docto y
popular desarrollado por Roberto Puelma. En él, coexisten dos mundos para-
lelos que casi no llegan a tocarse. Es asf como luego de haberse iniciado en la
més pura tradicién popular urbana de comienzos de siglo, con sus zarzuelas, el
compositor se aboca a la creacion de delicadas chanson sobre poemas simbolistas
franceses. Luego vuelve a sus andanzas populares componiendo tonadas, estilos,
boleros y tangos y se presenta a continuacién en los Festivales de Muisica Chilena,
€on un cuarteto, un concierto y una sinfonfa.

CRITERIOS DE CATALOGACION

1. La diversa naturaleza de estas composiciones produce un catdlogo en el que
los aspectos que se destacan en un grupo de obras no es necesario recalcarlos
en otras. Por ¢jemplo, las fechas de composicién y de estreno se usan
preferentemente para la musica de concierto o docta, y la dasificacién por
especies, para la musica popular. Asi, cuando no corresponda indicar un
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dato, el espacio quedaré en blanco y cuando lo fuere pero se desconozca, se
indicar4 con una linea.

2. En cuanto al formato vertical del catilogo éste se enfoca mediante tres
criterios. Primero, el orden cronolégico de composicién, estreno, edicién o
referencia a la existencia de la obra. Segundo, el orden alfabético para
aquellas sin fecha, y tercero, su agrupacién segin el medio para.el que
fueron compuestas.

3. Pocos manuscritos del compositor estin fechados, por lo que hemos recurri-
do a la referencia cronolégica mas temprana que posea la obra en la biblio-
grafia consultada. Al no ser el afio de composicién el indicado, éste aparece
entre paréntesis. También se utiliza el paréntesis para sefialar la interpreta-
cién de una obra que no sea necesariamente su estreno.

4. Hemos preferido agrupar las obras segiin el medio para el que fueron
compuestas y segun su caracter “docto” o “popular”’, como una forma de
ilustrar las dos facetas composicionales de Roberto Puelma.

De este modo, el catdlogo comienza con las obras escritas para la escena
musical que agrupamos bajo el nombre de Musica escénica. La primera data
de 1912, Estas son cuatro zarzuelas, dos escenas liricas, una 6pera cémica y
una revista musical. A continuacién se incluyen sus cincuenta canciones con
piano, compuestas a partir de 1914 y agrupadas en treinta y seis de caricter
popular, trece con textos en francés y una de caricter religioso. Luego
corresponde mencionar las obras para orquesta, compuesta desde 1915:
cinco piezas sinfénicas y una sinfonfa. Le siguen sus obras para piano: seis
piezas breves, ocho bailes populares, dos colecciones de piezas breves y una
sonata compuesta en 1928.

Aparecen a continuacién sus obras de cimara: dos cuartetos y un trio de
cuerdas compuestos a partir de 1932. Luego sus dos obras para solistas y
orquesta, un concierto para violin y una composicién para canto y orquesta
sobre textos de Gabriela Mistral, de la que se conserva sélo su reduccién para
canto y piano. La primera de ellas data de 1935. Su misica para érgano
—1942— se ubica a continuacion. Es de caracter religioso y la integran nueve
preludios y ocho fugas. Finalmente se incluyen sus obras para voces solas
—sin fecha—, siete de caracter infantil, seis religiosas y dos populares.
Figuran ademas tres canciones folkléricas recopiladas y transcritas por el
compositor.

5. Los manuscritos originales, copias y ediciones de las obras ordenadas en este
catalogo, se encuentran depositadas en los archivos musicales de la Bibliote-
ca Nacional, Biblioteca del Congreso y Facultad de Artes de la Universidad
de Chile.

6. La ubicacién de cada obra se sefiala con la sigla del archivo donde se
encuentre y su nimero de clasificacién en él. Las obras que posean copias,
reducciones, arreglos y orquestaciones dispersas en varios archivos, incluyen
las distintas ubicaciones de cada una de ellas.
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Roberto Puelma al final de su carrera.
(Iconografia Musical Chilena: IM 571-2.)

7. También se agregan las obras citadas en la bibliografia consultada, de las que
no tenemos antecedentes sobre la ubicacién de sus partituras. Este hecho se
sefiala en las observaciones y se pone una linea en el espacio destinado a su
ubicacion.

8. Las abreviaturas utilizadas son las siguientes:
A = contralto
Arr. = arreglo
B = bajo
Bar = baritono
BC = Biblioteca del Congreso
BN = Biblioteca Nacional
Borr. = borrador
C = carpeta
Cbs. = contrabajo
Cel. = celesta
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Cfa. = compaiifa

Cl. = clarinete

ClL bas. = clarinete bajo
Cop(s) = copia(s)

Cop. hel. = copia heliografica
Cor. = corno

Cor. ing. = corno inglés

Ed. = editorial o edicién

FAAM = Archivo Musical de la Facultad de Artes
Fag. = fagot

Fl. = flauta

Fotocop. = fotocopia

FMCH = Festival de Musica Chilena
Frag. = fragmento

Inc. = incompleto

M = mezzo soprano

MC = miisica de cimara

Ms. = manuscrito

Ob. = oboe

OCH = orquesta chilena

Orq. = orquestacién

Part. = partitura

Pf. = piano

Picc. = piccolo

Plat. = platillo

Reducc. = reduccién

S = soprano

T = tenor

Timb. = timbal(es)
Trb. = trombén
Trp. = trompeta

Ve(s) = violoncello(s)
Vl1(s) = violin(s)
Vla(s) = viola(s)

Queremos agradecer finalmente al personal que tiene a su cargo los archivos
musicales de la Biblioteca Nacional, Biblioteca del Congreso y Teatro Munici-

pal por su valiosa cooperacion para la realizacién del presente estudio.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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Gabriel Matthey Correa:
Un Joven Compositor Chileno

por Carmen Pefia F.

INTRODUCCION

La principal motivacién que nos indujo a escribir acerca de Gabriel Matthey
Correa fue la obtenci6n del primer premio en el VI Concurso de Composicién
Musical del Instituto de Musica de la Universidad Cat6lica de Chile, 1983, con
la obra Las Ocasiones de Ema, Con anterioridad, 1982, ya habia sido galardona-
do, también con un primer premio, en el concurso de Duios, organizado por el
Departamento del Pequeiio Derecho de Autor de la Universidad de Chile y la
Asociacién Nacional de Compositores, con la obra Después del Paratso, para
clarinete y violoncello.

Este joven compositor, actualmente egresado de Licenciatura en Composi-
cién, pertenece a la promocién que integran Fernando Antireno, Eduardo
Céceres, Rolando Cori, Sergio Cornejo y Rodolfo Norambuena, entre otros,
quienes cursan sus ultimos afios o estin recientemente graduados como es el
caso de Cori.

El propésito principal del presente trabajo es proporcionar un perfil, lo mas
completo cuanto ha sido posible, de la visién y planteamientos de Gabriel
Matthey frente a su quehacer musical. Nuestro enfoque metodologico obedece
ala configuracién que el propio compositor ha realizado de su medio y mundo
musical y la técnica basica para el logro del objetivo fue una serie de entrevistas
abiertas y semiestructuradas realizadas entre julio y noviembre de 1984'.

Los tres aspectos fundamentales que sucintamente abordaremos son: una
breve biografia, su posicion estética y resefias y comentarios de algunas obras
estrenadas. Ademds proporcionamos un catalogo de obras confeccionado por
el propio compositor.

ASPECTOS BIOGRAFICOS

Gabriel Matthey Correa naci6 en Santiago el 3 de marzo de 1955. Sus primeros
contactos con la musica provienen del medio familiar, en el cual su madre,
Alicia Correa, interpretaba, acompafiada de la guitarra, sus propias
composiciones,

Entre los cuatro y cinco afios el instrumento que mayormente le atrajo fue el
acordeén-piano; sin embargo, ante la imposibilidad de obtenerlo experiment6

' Agradecemos ademés la disposicién del compositor para facilitarnos su material de partituras
y grabaciones.

%Alicia Correa junto a su hermano Alvaro, hasta hoy componen ¢ interpretan canciones de
indole folklérico-popular. Su repertorio incluye un nimero considerable de composiciones entre
las que figuran canciones, tonadas, cuecas y villancicos. Su trabajo lo realizan totalmente por oido.

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIII, N° 162, pp. 69-85
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Gabriel Matthey Correa
(Fotografia de Carlos Agurto)
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con una a botones que habia en su casa. A los nueve afios estudié piano con un
profesor particular, dejandolo luego para iniciar sus estudios de acordedn. Mas
adelante, su interés por la guitarra cldsica lo hizo cambiar de rumbo y en 1968, a
la edad de trece afios, comenz6 estudios particulares de este instrumento que se
prolongaron solamente un afio por no sentirse conforme con el profesor. A
partir de entonces, opté por componer su propia miisica y, a los catorce afios,
realiza su primera obra, Juego y Tensidn, para guitarra sola. A ésta le siguieron
cerca de diez mds, todas ellas concebidas totalmente por oido y posteriormente
escritas en partitura.

“Yo no sabfa que existia la composicién,
yo inventaba mausica...”

En 1970 retomé por un afio los estudios de guitarra con la profesora Carmen
Olivares, pero las intensas tareas que realizaba como miembro del centro de
alumnos del Colegio Sagrados Corazones (SS.CC.), donde efectué todos sus
estudios, ademads de trabajos de indole religioso o actividades extraprogramati-
cas, no le permitieron seguir con el instrumento en forma regular. No obstante,
su quehacer musical se volc6 hacia la formacion de grupos corales, a acompa-
fiar con el 6rgano las misas, conmemoraciones religiosas del colegio y a compo-
ner. Una de las obras de esta época es Marcha Finebre, para guitarra sola
(1972-73).

Segun el compositor, hasta ese momento su motivaciéon musical estaba muy
ligada a aspectos afectivos y todas sus obras corresponden a un contexto
clasico-romantico, logrado en forma absolutamente intuitiva.

El afio 1973 ingresa a la Carrera de Ingenierfa en la Facultad de Ciencias
Fisicas y Matemdtica de la Universidad de Chile y en ese mismo periodo
compone siete obras para érgano®.

A partir de 1974, paralelamente a sus estudios de ingenieria, su decisién por
la musica es evidente. Reanuda clases particulares de guitarra clasica para
ingresar luego, en 1976, a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile a estudiar este instrumento con 1a profesora Liliana Pérez
Corey, completanto el sexto afio de la etapa basica, en 1979. Por otra parte,
durante tres afios, a partir de 1977, recibié clases de piano con la profesora
Clara Luz Cirdenas.

Simultdneamente a las actividades anteriores, formo6 en su casa una Escuela
Particular de Muisica que conté con un nimero aproximado de quince alumnos
a los cuales impartia clases de guitarra, flauta y teoria de la musica®. Este
trabajo, iniciado en 1976, se prolong6 hasta 1981.

3El compositor conserva una grabacién de las obras (1973-74) que aitn no han sido transcritas.

“El interés de una de sus hermanas por estudiar flauta dulce lo llevé a documentarse para
ensefarle el instrumento. Esta iniciativa encontré eco en otros interesados, forméndose poco a
poco un grupo. A raiz de este trabajo, compuso varias obras didécticas para flauta y guitarra.
También compuso diios, trios y cuartetos combinando estos instrumentos.
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“En mi casa haciamos conciertos donde se invitaba a los familiares de los
alumnos y, al final de afio, se hacian presentaciones publicas en una sala
que me consegufa en el colegio [SS.CC.]. Ahi también se presentaban
composiciones mias, todavia todas hechas por oido. Aun no habfa estu-
diado composicién, pero sabia que, respecto a la musica, esa era mi
vocaciéon”.

El ano 1980, junto con titularse de Ingeniero Civil ingresé a Licenciatura en
Composicion en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, donde ha
contado con profesores tales como Andrés Alcalde, Juan Lémann, Miguel
Letelier y Cirilo Vila en Armonia y Contrapunto; Juan Lémann y Cristian
Vergara en Orquestacion; Juan Amenabar en Musica Experimental y Cirilo
Vila en Composicién y Andlisis de la Musica.

PosICION ESTETICA

La obra de Gabriel Matthey refleja ampliamente sus rasgos caracteristicos de
personalidad y su posicién estética.

De un temperamento aparentemente tranquilo, pero de mucha vitalidad
para realizar numerosas actividades, sobresale una extraordinaria sensibilidad
frente a los acontecimientos, las personas y la naturaleza, ademas de su capaci-
dad de comunicacién y buen sentido del humor.

Su afici6n por laliteraturay el arte en general, incluyendo el cine, la filosofia
y su marcado espiritu humanista, lo han llevado a configurar su propio plantea-
miento frente al proceso de creacién que consigna reflexiones en torno al
creador, la obra de arte y la posicién del compositor actual.

Las ideas que sintéticamente expondremos corresponden a una posicién
personal muy sincera de lo que Gabriel Matthey piensa y siente hoy en dia como
compositor chileno.

En lo relativo al creador y su obra, cuestiona para st el uso de los términos
“creador” y “creacion”, por considerarlos ajenos a las facultades reales que
posee el ser humano. En lugar de ellos prefiere referirse al “compositor” y a su
“trabajo artistico”, debido a que la capacidad que verdaderamente tiene el
hombre es la de seleccionar, ordenar, organizar o combinar los materiales o
elementos que recibe de su medio ambiente y el producto de este proceso es
una composicién o trabajo musical.

“Yo no creo en la creacién porque crear significa hacer algo de lanaday el
compositor jamas lo hace. El compositor descubre, traduce, elabora,
compone, pero no crea.

“Mi musica es producto de las cosas que veo, de lo que siento, de mi
historia o de las relaciones con las demas personas. Las experiencias y
vivencias, junto a lo que yo logro captar de mi medio y contexto cultural,
las transformo y las traduzco a sonidos. El hombre es un ser social y en
cada trabajo que realiza todos, directa o indirectamente, son coautores.
No creo en la creacion; creo en el descubrimiento”.
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Lo anterior lo lleva a sostener la idea de que lo original est4 realacionado a lo
primigenio, a aquello que no se ha descubierto pero que existe como un
material latente, aprovechable y posible de rescatar s6lo gracias a la visién
histérico-cultural y a la experiencia del hombre.

Siguiendo en esta misma linea, para Maithey el hombre es tinicamente un
medio para concretar un trabajo artistico, por lo cual, una vez que lo ha
realizado, éste tiene identidad y curso propio.

En términos didacticos, establece una analogia entre el proceso composicio-
nal y el de concepcién, gestacién y nacimiento de un ser humano, que, como tal,
tiene el derecho natural a una vida propia. Igualmente, las verdaderas obras
artisticas deben subsistir por si mismas y, por esto, no son propiedad del
compositor.

Cada composicion constituye una unidad en si misma, pero, a la vez forma
parte del trabajo total de un artista, por ello resulta practicamente imposible
comprender y juzgar su produccién conociéndola parcialmente.

“El artista pinta un solo gran cuadro en su vida y cada composicion es
como una pincelada de dicho cuadro. Entonces, para poder comprender
cabalmente su trabajo, es necesario ver el cuadro terminado”.

La permanente reflexién sobre su posicién como musico m4s su formacién
cientffica, adquirida a través de la ingenierfa, se fusionan en su concepcion
estética.

En su opinién, las ciencias y las artes forman un mismo sujeto desde el
momento en que ambas son actividades del hombre. La diferencia radica
solamente en su punto de vista: “la ciencia se ocupa de la realidad fisica y el arte
de la realidad espiritual”. Una no excluye alaotray su conjugacion se presenta
inseparable en su concepcién y quehacer musical.

“Lo que la ciencia no puede explicar, el arte lo insintia”.

La oportunidad de haber tenido contacto directo y la posibilidad de estudiar e
investigar acerca de algunos fenémenos naturales, tales como los rios, las
Huvias, las aguas subterraneas, etc., le ha permitido sentir y valorar mayormen-
te la naturaleza, tanto en su comportamiento interno como asimismo desde un
punto de vista estético. Esta experiencia, al igual que gran parte de sus plantea-
mientos, se entronca con su humanismo cuando afirma que esto le ha ayudado
a acercarse y apreciar, con una visién religiosa personal e integral, al ser
humano, su cultura y su medio ambiente.

Al mismo tiempo, el trabajo como ingeniero le ha dado los medios para
contactarse directamente con la técnica, hecho que ha sido marcador y favora-
ble tanto en su actividad como en su posicién como compositor.

“La técnica es parte importante y caracteristica del siglo XX. El hecho de
poder disefiar y entender algo de ella constituye una experiencia que
evidentemente influye en mi tarea de ver y sentir la vida ¥, por lo tanto, en
mi tarea como compositor”.

Su actitud critica y reflexiva, tanto en lo personal como frente al mundo quelo
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rodea, lo ha movido a adoptar una posicién como compositor chileno contem-
poraneo.

En primer lugar destaca su interés por ser reaimente un musico contempo-
raneo en el sentido del compromiso con el presente, tratando de producir una
musica consecuente con el tiempo. Esto no implica vanguardia, ya que, segiin
su punto de vista, ésta no extiste porque el artista no se adelanta a los hechos o
acontecimientos, sino que capta un hoy que, posiblemente, para el piblico, que
se ha quedado con la musica del pasado, puede resultar futurista. El artista
puede hablar del pasado o del presente, pero no del futuro: “lo que si sucede, y
ha quedado demostrado innumerables veces en la historia del arte, es que el
artista, al captar desde muy cerca el presente, con su obra logra una proyeccién
hacia el futuro”.

“El artista es una persona sensible al presente, habla del presente. Si
existiera un vanguardista, en el real sentido de la palabra, serfa un
profeta...”.

El segundo aspecto que le preocupa es la biisqueda de los valores propios de
nuestro pais, tanto en las personas y las costumbres como en el paisaje. Este
punto, que ocupa un lugar fundamental en su pensamiento musical, no lolleva
aidentificarse como un compositor nacionalista en el sentido estricto y conven-
cional, es mas, piensa que los “nacionalismos” pueden llegar a “distraer mucho
la atencion” e incluso desviar de su curso natural a la musica. Por el contrario,
hay una busqueda de la identidad personal que, como consecuencia, podria
ayudar a descubrir lo que ha denominado “la esencia del chileno”, que involu-
cra, mas que los rasgos aparentes de personalidad, actitudes y valores perma-
nentes, opacados u ocultos en gran medida gracias a la educacién que se
imparte y que, como ténica, induce a una actitud de inferioridad frente a otras
culturas, especialmente la europea, que no permite valorar lo propio.

Su contacto con la musica chilena docta lo ha impulsado a caracterizarla, en
general, como languida y contemplativa, rasgos que no coinciden necesaria-
mente con nuestro paisaje, geografia y juventud como pais y continente.

“Existe una identidad chilena que esta latente y que poco a poco estamos
descubriendo. Esa identidad chilena, y también americana, la siento juve-
nil, vital y renovadora. Més que contemplar lo europeo, es fundamental
apreciar y reconocer lo propio para que asi exista un dialogo entre los
paises o continentes y ojala todos podamos aportar algo”.

Por otra parte, piensa que en Chile frecuentemente ha existido una gran
discrepancia y anacronismo entre el momento histérico y la posicién y compro-
miso del compositor frente a éste, situacién que, segin su opinion, en el
europeo es distinta puesto que en sus trabajos ha demostrado ser muy coheren-
te en su relacién entre los acontecimiento y el arte.

Las causas de este divorcio podrian deberse, por una parte, a la mirada
constante de nuestro pais hacia Europa y, por otra, a una tendencia a intelec-
tualizar excesivamente la musica, lo que no permite que emerja una reflexion
sensible y verdaderamente correspondiente a esta época.
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“En el arte tienen que estar fusionados el intelecto con el sentimiento. El
intelecto vigila lo que el sentimiento est4 dictando. Para ello es fundamen-
tal la sinceridad y humildad del artista, pues as el espiritu esta mas décil
para captar y reflejar mejor el verdadero presente. Esto requiere de una
continua lucha, pues la vanidad y el orgullo unidos traicionan ficil-
mente”.

En esta tarea vislumbra como fundamental el papel del artista, capaz de
descubrir su realidad y sus valores. Su ideal lo percibe en un grupo que capte
parte de esa esencia y la suma de los esfuerzos de todas las dreas —musica,
pintura, literatura, etc.— logre mostrar esa identidad y la proyecte. Asi se
podria lograr satisfacer gradualmente la necesidad de la identificacién.

“...ahi est4 el arte, el hombre sensible, el artista que al descubrir parte de la
esencia latente de su medio ambiente colabora con la identificacién de su
pueblo. Pero en esto, junto a los artistas, todos tenemos algo que aportar
segun las posibilidades e inquietudes personales”.

El espiritu dindmico, positivo y optimista, que constantemente lo anima, le
permite confiar que en el futuro el arte obtendra el lugar que le corresponde en
la sociedad y, simultsneamente, nuestra responsabilidad como actores en el
proceso de renovacién estard realmente comprometido con el patrimonio
artistico y cultural que nos pertenece.

Su oBra

Considerando solo las obras de catdlogo®, la labor composicional de Gabriel
Matthey se inicia el afio 1981, con la Sinfonia de Cuna, obra coral con texto de
Nicanor Parra. Los trabajos posteriores se han centrado fundamentalmente en
la musica de camara: tres obras para instrumento solista —clarinete, piano y
oboe—, dos diios, el primero para clarinete y violoncello y el segundo, para
flauta y piano y un quinteto, para flauta, clarinete, violin, cello y piano. Tam-
bién ha incursionado en la musica electroactistica, con una obra, y en la musica
incidental, con el trabajo para la obra teatral, del dramaturgo Fernando Debe-
sa, El Guerrero de la Paz.

En su musica es posible apreciar un gran “desprejuicio” en el uso de formas,
recursos y técnicas de composicién. Segiin su punto de vista, todo recurso es
valido siempre y cuando corresponda a una necesidad expresiva: romper las
reglas académicas o, por el contrario, ceiirse a ¢ellas, es una opcién legitima del
compositor que no necesariamente indican el encasillamiento de su produccién
en tendencias o estilos determinados.

“Juzgar la musica por sus procedimientos técnicos y no por su contenido,

3Recordamos que con anterioridad escribi6 varias obras, especialmente con un fin didictico.
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es arbitrario. Tan sélo por el hecho de sentir y tratar de reflejar el
presente, creo que es imposible ser, por ejemplo, neocldsico”.

Su interés por la musica de los grandes maestros —mds bien al margen de la
linea de los compositores germanos, a pesar de que reconoce su concordancia
con el uso de algunos recursos beethovenianos—, se perfila en torno a las
figuras de Berlioz, Moussorgsky, Debussy, Stravinsky y Barték. Sin embargo, la
influencia de Haydn, con respecto a la utilizacién del factor sorpresivo en su
musica, se hizo latente, desde un comienzo. Este factor Matthey lo ha incorpo-
rado a su estilo como elemento caracteristico. En cierto modo este rasgo, junto
a la presencia de titulos sugerentes y novedosos, similares a los de las expresio-
nes plasticas y literarias, se relacionan, por una parte, al sentido del humor, al
que hacfamos referencia con anterioridad, y, por otra, a una necesidad cons-
ciente de ruptura con los cinones establecidos.

“Los titulos han sido elegidos tal vez influenciado por otras artes y un poco
también con el a4nimo de acabar con el intelectualismo barato, mediocre,
que no es fértil y que sélo consigue establecer barreras frente al auditor”.

Otro elemento distintivo de su musica se encuentra en la presencia constante en
una misma obra del contraste, tanto en lo relativo a la textura, color, dindmica,
etc., como en cuanto al caricter de las diferentes partes o secciones. Por
ejemplo, para mencionar un par de ellos, en una composicién podemos encon-
trar momentos de gran dramatismo contrastando con otros de vivaz humoris-
mo, o bien, honda espiritualidad, casi religiosa, en oposici6n a la sensualidad
mundana.

Las multiples y reiteradas indicaciones dindmicas, agégicas, de articulacién y
fraseo, consignadas en la partitura, refuerzan cada una de las ideas musicales.

En lineas generales, su lenguaje, dentro de un marco tonal libre, congilia la
més simple textura homofénica con la intrincada polifonia y el lirismo melodi-
co con el ritmo puro y vital. Desde el punto de vista mel6dico, y en gran medida
estructural, el intervalo de semitono se presenta como un rasgo constante en su
musica.

Cabe destacar que en algunas composiciones de Gabriel Matthey con fre-
cuencia se encuentran alusiones, claramente identificables, con la musica tradi-
cional folklérica de nuestro pais.

A continuacién resefiaremos brevemente cuatro de las obras estrenadas de
Gabriel Matthey.

La Sinfonia de Cuna, 1981, es la primera obra que figura en el catdlogo del
compositor. Producto de un trabajo curricular con el profesor Cirilo Vila, fue
estrenada en el concierto de alumnos de la Carrera de Composicién, efectuado
el 18 de noviembre del mismo afio, en la Sala Isidora Zegers de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile.

La elecci6n del texto, correspondiente al poema de Nicanor Parra, se identi-
fica con algunos rasgos afines a la personalidad del compositor: lenguaje
simple y directo, ingenuidad, humor y en algunos momentos cierta ironfa.
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Siempre conciliando el ritmo natural y el carécter total del poema, la obra
fue compuesta para coro mixto a cappella con una conformacién de cuatro
personas por voz como minimo, requerimiento exigido para producir divisi del
coro en algunas de sus secciones.

La composici6n se inicia con una textura arménica que paulatinamente va
dando paso a procedimientos polifénicos imitativos acordes a la intensidad de
frases y palabras.

Entre los recursos expresivos podemos destacar la conjugacién de la melodia
y la voz hablada, efectos dindmicos contrastantes stibitos e insistencia en pala-
bras que contribuyen a involucrar al auditor, los que ofrecen una especie de
pintura de determinados versos y palabras del texto.

Dentro de la musica de cAmara figura Las Ocasiones de Ema, quinteto de 1982,
merecedor del primer premio en e} VI Concurso de Composicién Musical del
Instituto de Musica de la Universidad Catélica, 1983. Su primera audicién se
efectud el 5 de abril de 1984, en el Aula Magna Manuel josé Irarrazabal de esa
casa de estudios, y su interpretacién estuvo a cargo de Herndn Jara, flauta;
Raiil Cragg, clarinete; Sergio Prieto, violin; Roberto Gonzilez, cello, y Maria
Iris Radrigén, piano.

El plan de composici6n de la obra corresponde a un tema con doce variacio-
nes, de ahi su titulo, Las Ocasiones de Ema, como rima de “las variaciones del
tema”.
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El tema se inicia con un acorde, que segin Matthey tiene la funcién de
introducci6n, que da paso a una melodia cantabile a cargo del cello mientras el
violin y el piano, al unisono, realizan un contrapunto melédico (ver €j. 1).
El consecuente del tema (ver ej. 2), contrastante con el anterior, est4 sefialado
como un Allegro siibito. Comienza con un tema ritmico melédico a cargo de la
flauta y clarinete acompaiado por la resonancia del pedal del piano, que
conduce a una semifrase conclusiva netamente ritmica para finalizar en el
acorde inicial que actia en conjuncién con la primera variacién.
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El trabajo de las doce variaciones siguientes corresponde a los modelos caracte-
risticos de elaboracién de esta forma. Las cuatro primeras se presentan aiin
cercanas al tema, sin embargo, en la quinta variacién surge un segundo tema
melédico a cargo de la flauta, mientras el violin y el cello recuerdan la semifrase
ritmica del tema y la presencia del semitono elaborado principalmente en el
cello (ver ej. 3).

La sexta se presenta como variacién de la variacién. Aqui, el segundo tema
aparece en el violin, en tanto que el clarinete invoca el antecedente del primer
tema. En las variaciones siguientes, séptima, octava y novena, vuelve a trabajar
los materiales presentados en el tema, pero en ellas se comienza con el conse-
cuente, Allegro, y se responde con el Grave del antecedente. En la décima
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variaciéon, Nocturno, elabora el segundo tema surgido de la quinta variacion,
esta vez principalmente en el cello. Esta, con una carga dramatica muy intensa,
desemboca en la variaciéon decimoprimera en un tiempo y ritmo de cueca,
confirmando, por una parte, la idea del contraste y, por otra, el interés del
compositor por el folklore nacional. La dltima variacién, amplificacion de la
frase inicial, comienza con una gran densidad polifénica. Luego de una seccién
ritmica introduce un fugato, scherzando, que conduce a una zona ritmica y
colorfstica de gran tensién que culmina con un ultimo gesto melddico, que
recuerda al segundo tema, a cargo del clarinete, para terminar bruscamente
con una nueva formulacién del acorde inicial.
Algunos de los factores sobresalientes de esta obra son:
a) El trabajo de elaboracién motivico realizado especialmente en torno al gesto
del semitono del primer tema, convirtiéndolo en un elemento estructural;
b} El uso de procedimientos de elaboracién o desarrollo imitativos tratados
desde su punto mas simple, cual es la imitacién de un motivo o tema ritmico
mel6dico, en los diferentes instrumentos, hasta el stretto y el fugato;
¢) La explotacién de las posibilidades instrumentales y la combinacién de éstas
para lograr diferentes colores, acordes con el cardcter de cada variacién;
d) Presencia reiterada de cambios métricos;
e) Frecuente utilizacién de ornamentaciones —acciacaturas, apoyaturas, tré-

79



Revista Musical Chilena/ Carmen Pefia

molos, trinos, etc.— y numerosas indicaciones dindmicas y agégicas con un

fin netamente expresivo;

f) Contrastes a nivel de temas, de agrupaciones instrumentales, del caricter y
mecanismos de elaboracién de cada una de las variaciones.

La vinica obra electroacistica compuesta por Matthey es Un Rico Basio en la
Tina, de 1983, realizada con motivo de un concierto organizado por la Licencia-
tura en Sonido de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, efectuado el
4 de agosto de ese aiio en la Sala Isidora Zegers.

Este trabajo, en el cual el agua es el elemento primordial, se realiz6 en base a
sonidos acisticos tales como el agua de una piscina, duchas, llaves, voz humana
hablada y cantada y golpes, entre otros, y sonidos electrénicos como el del
sintetizador.

La intencién del compositor fue utilizar el sonido del agua y Ia palabra como
un medio sonoro ms, de la misma manera con que lo haria con un instrumento
musical tradicional.

“...si me sirve el sonido de una tina de bafio o de un sintetizador para lo
que quiero expresar, lo uso con tanta propiedad y carifio como cuando
uso el sonido de un violin”.

La seleccién del sonido del agua como material basico, ademds del sentido
netamente musical, obedece a una atraccién particular del compositor por ¢l
agua como elemento “vital, puro, bueno, conocido y al alcance de todos”.

El sentido con el cual utiliza todos los elementos no involucra una connota-
cién real y literal; por ello, el compositor afirma que la obra carece de progra-
ma. Las siguientes palabras ilustran este punto:

“Cuando entré a grabar y me encontré con el sonido de la piscina, la
reverberacién, el grito de los nifios, era como si hubiera entrado a ia
partitura de mi obra, fue una experiencia que me impresioné profunda-
mente y me senti formando parte del sonido.

Cuando le decia a un nifo: |grital, era como decirle a la cuerda {suena!
Parecia estar metido en las cuerdas vibrantes de un gran instrumento
musical”.

El estreno provoco diversas reacciones en el piblico y extraiiamente la obra fue
poco comprendida por los musicos. En este sentido, el compositor detecta en el
auditor dos problemas fundamentales. Primero, el prejuicio que adn existe
frente a la musica electroacustica, especialmente por desconocimiento, y se-
gundo, el condicionamiento del auditor a la interpretacién tradicional de la
musica —vocal o instrumental—, llevindolo a rechazar proposiciones con
alternativas sonoras diferentes y, al mismo tiempo, el hecho de recurrir a
referencias directas y literales que a veces parecieran insinuarse. Por estarazon,
piensa que Un Rico Bafio en la Tina serfa mejor comprendida en un lugar con
idioma diferente al nuestro, ya que, al menos, el significado literal de las
palabras seria obviado.

Desde el punto de vista musical, su forma corresponde a la tradicional
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cancién ternaria, ABA’, y los elementos de contraste, propios de sus obras,
estin presentes tanto en la combinacion del material sonoro —por ejemplo,
sonidos concretos junto a un motivo melédico vocal reiterado a lo largo de la
obra—, como en los recursos timbristicos y expresivos. En este sentido cabe
sefialar que para la seleccién de los materiales sonoros vocales, frases literarias y
el motivo ritmico melédico, el compositor hizo con los intérpretes una exhausti-
va exploracion de la inflexién, intencién y carga expresiva que queria lograr.

Para Matthey esta experiencia fue muy positiva y constituye el primer paso
para el trabajo futuro de otras obras para este medio.

La primera obra para instrumento solista que figura en el catalogo de
Gabriel Matthey es la Sonata para clarinete de 1983. Producto de un trabajo
curricular con el Profesor Cirilo Vila, es la tercera obra estrenada por el
compositor. La audicién se llevo a cabo el 14 de diciembre de ese mismo afio,
interpretada por Rubén Gonzalez, en un concierto de alumnos de Licenciatura
en Composicién, realizado en la Sala Isidora Zegers.

Seguin expresa el compositor, esta obra constituy6é un importante desafio
composicional, ya que, por una parte, la sonata llegé a un punto culminante con
los grandes compositores clasicos y, por otra, formalmente es un plan poco afin
con su pensamiento y necesidades musicales actuales.

La obra, concebida en un movimiento, se caracteriza por explotar ias amplias
posibilidades de extension de los registros del clarinete, el cardcter fundamen-
talmente melédico y contrastante de los temas, la presencia del semitono
ascendente y descendente como elemento estructural basico y la riqueza ritmi-
ca reforzada por los cambios métricos.

Formalmente, se distinguen las tres secciones de rigor del plan sonata. La
exposicion se inicia con un tema lento expresivo generado a partir de un motivo
representado por el semitono descendente y su inversién (ver ej. 4). Seguin
Matthey este tema tiene la funcién de un “preludio” para abordar lo que mis
claramente constituye el primer tema de sonata (ver €j. 5).

Ej. 4
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El puente, cuyo tema va acelerandose hasta culminar en un trino, conduce al
contrastante segundo tema de sonata sefialado Con Humor (ver ¢j. 6). La
seccién conclusiva de la exposicién esta compuesta por un complejo temitico
cantabile caracterizado, en lineas generales, por la presencia de la escala por
tonos.

En la seccién de desarrollo elabora, principalmente por variacion, practica-
mente todos los temas expuestos, salvo el segundo tema de sonata (ver ej. 6)
que, presentado invertido, es el que inicia la reexposici6n.
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Desde el punto de vista de la interpretaciéon, el compositor reconoce las
dificultades que presenta la obra, especialmente por las variadas y reiteradas
indicaciones dindmicas, agégicas, de fraseo, las numerosas articulaciones y
ornamentaciones.

;’b\ ;,MAN"AW(Con Humor J=112)
Larn

REFLEXION FINAL

En las lineas anteriores hemos querido bosquejar el pensamiento global de un
Jjoven miisico, perteneciente al grupo de la nueva generacién, que ha tenido la
oportunidad de estrenar cinco obras, de un catilogo de nueve a la fecha, y de
ser galardonado con el primer premio en dos concursos diferentes.

Resultaria aventurado e injusto enmarcar al compositor en tendencias o
estilos determinados, como, asimismo, emitir juicios de una produccién que
aln se encuentra en una etapa de busqueda y desarrollo. Sin embargo, cabe
destacar que su constante interés por la problemitica del msico, no sélo del
compositor, inserto en la situacién social y cultural de nuestro medio, lo ha
llevado a mantener una abierta postura reflexiva, alerta y critica que involucra
tanto su trabajo personal como el quehacer musical total.

No resulta facil para un compositor que inicia su carrera dar a conocer
opiniones y hacer notar sus planteamientos. Seguro es que muchos de los que
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aqui hemos sintetizado y transcrito variaran; no obstante, estamos ciertos que el
hecho de comprometerse con el hoy y el ahora es una actitud que merece ser
considerada y valorada.

Pontificia Universidad
Catdlica de Chile
Instituto de Musica
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Ramén de la Plaza Manrique (18312-1886):
Autor de la Primera Historia Musical
Publicada en el Continente Latinoamericano

por Mario Milanca Guzmdn

Ramén de la Plaza Manrique es una figura singular en el contexto cultural
venezolano y latinoamericano. La importancia de su obra ha sido destacada por
eminentes estudiosos de la cultura venezolana y de toda América. Entre estos
ultimos figura el ilustre musicélogo norteamericano Robert Stevenson, quien
al comparar la primera historia musical publicada en los Estados Unidos, por
Fréderic Louis Ritter, y la publicada el mismo afio —1883— en Venezuela, por
Ramén de la Plaza Manrique, subraya las excelencias de esta ultima.

En el 4mbito de Venezuela sobresale el maestro Alirio Diaz, eximio guitarris-
ta y estudioso, quien en un articulo que publicara en la revista Cultura Universi-
taria el afio 1966 resalta los méritos de Ramoén de la Plaza y de su obra. Indica el
maestro que la tltima parte de los Ensayos sobre el arte en Venexuela, titulada
“Aires Nacionales de la Republica” es: “...quizd la dinica coleccion de melodias
folkloricas recogidas en América en el siglo XIX”. Al resumir la importanciade
los Ensayos... no lo hace aisliandolo del contexto histérico-social, al contrario, el
contenido de este libro estd unido al proceso vivido por Venezuela, esto es, al
proyecto politico e ideol6gico de Antonio Guzmidn Blanco, quien goberné el
pais en tres perfodos (1870-1877, 1879-1884, y 1886-1888). Escribe Alirio Diaz:
“Su iniciativa [de Ramoén de la Plaza] responde, pues, a exigencias sociohistori-
cas dentro del medio venezolano, dindonos su libro claves fundamentales para
la interpretacién y comprensiéon de la urdimbre cultural nacionalista que se
construy6 entonces, y que luego hubo de ser desmantelada por los mas oscuros
y tragicos sistemas de gobierno dictatorial”’.

La obra de Ramén de la Plaza continuda siendo, después de cien anos, una de
las fuentes basicas para conocer la génesis de la miisica venezolana. Los libros
publicados con posterioridad a los Ensayos sobre el arte en Venezuela - Compendio de
historia musical, desde la antigiiedad hasta nuestros dias, 1909, de Jesus Maria
Sudrez; La ciudad y su misica, 1958, de José Antonio Calcainio; Misica y miisicos de
Venezuela, 1976, de Ernesto Magliano, se fundamentan en el libro que publica-
ra, en el aino del centenario del nacimiento del Libertador Simén Bolivar, don
Ramén de la Plaza Manrique. Las obras citadas, especialmente el texto de
Calcaiio, aportan materiales inéditos y corrigen algunos errores de los Ensayos,
no por esto anulan la importancia y significacién histérica de esta obra.

Creemos que somos los primeros en dar a conocer, fuera de Venezuela—en
un medio especializado y de tanto prestigio como es la Revista Musical Chilena—,

! Alirio Diaz, “ ‘Ensayos sobre el arte en Venezuela’ de Ramén de Ia Plaza. Aspectos positivos de
esta obra”, Cultura Universitaria, Caracas, octubre-diciembre de 1966, num. XCIII, pp. 33-44.

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIII, N° 162, pp. 86-109
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la obra de Ramén de la Plaza Manrique. Los Ensayos son conocidos en ciertos
circulos especializados, pero su vida no habia sido estudiada en profundidad.
Nasotros hemos indagado y sacado de la oscuridad —de archivos y periédicos
del siglo XIX— su vida, la cual podra iluminar su obra.

Pero su vida, cosa curiosa, ha sido hasta ahora dificil de rehacer. Por lo
mismo, existe una inmensa inseguridad sobre dos fechas fundamentales: de
nacimiento y muerte. Algunos han preferido dejar en blanco la primera, un
blanco enmarcado por peréntesis; otros han establecido una fecha. En cuanto a
su deceso, todos, en el drea de la critica musical, han reiterado la que aparece en
el ya clasico libro del maestro José Antonio Calcaio. En definitiva, a través de
nuestras indagaciones hemos precisado esta tiltima y proponemos —basindo-
nos en un testimonio que nos ha parecido confiable, dado su entorno—, una
data de nacimiento.

Para establecer ambas fechas asi como para ahondar en otros aspectos de su
vida, no menos importantes, nos remitimos a fuentes como, v. gr., libros de
nacimientos, bautizos, matrimonios y entierros de la Catedral Metropolitana,
Iglesia de Altagracia e Iglesia de Santa Rosalia. Revisamos también libros de
inhumaciones del Cementerio General del Sur, los libros de registros existentes
en la Jefatura Civil de Altagracia y, ademds, se consultaron diversos archivos
existentes en Caracas: Archivo General de la Nacién, Archivo Arquidiocesano
y Archivo de la Academia Nacional de la Historia. Completamos esta indaga-
ci6n consultando periddicos y revistas de los afios 1831, 1832, 1886, etc., y una
bibliografia apropiada.

El trabajo que presentamos en ningan caso es un texto definitivo. Se trata
simplemente de las primeras indagaciones en torno de la vida y de la obra de
uno de los intelectuales mas interesantes de fines del siglo XIX.

Aquella dfada enunciada, vida + obra, deberfa ser en todo hombre, y con
mayor razén en el caso que nos preocupa, una cifra cerrada, sin quiebres ni
fisuras. Desgraciadamente, en el caso de este intelectual esa dualidad hay que
observarla como tal; es decir, su vida por un lado y su obra por otro. De esta
ultima tenemos un fragmento significativo, han llegado hasta nuestros dias tres
textos que son muestra elocuente de su obra: Ensayos sobre el arte en Venezuela, El
drama lirico y la lengua castellana como elemento musical, y “El arte en Venezuela™,
texto publicado péstumamente en el Primer libro venezolano de literatura, ciencias
y bellas artes. Esta es la parte de su discurso que hemos rescatado; el resto lo
podemos ubicar en sus extensos articulos publicados en La Opinién Nacional, de
Caracas.

La bibliografia que hoy podemos revisar acerca del primer centenario del
nacimiento del Libertador Simén Bolivar es extensa. Ese afio de 1883 aparecie-
ron dos libros, que entonces s6lo tenfan en comiin haber sido editados por la
misma imprenta ¢ inscribirse dentro de los homenajes dedicados al Libertador.
Esos libros fueron Ensayos sobre el arte en Venezuela, de Ramén de la Plaza
Manrique, y los Ensayos literarios, de Diégenes Arrieta.

Arrieta le dedicé la ultima parte de su libro a Ramon de la Plaza Manrique.
Partiendo’de ese ensayo recorrimos ese itinerario comuin a casi todos los seres:
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Ramén de la Plaza Manrigue.
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acta de nacimiento, acta de matrimonio y acta de defuncién. En cada uno de
esos actos oficializados seguimos, a veces descifrandolo, la traza de los escriba-
nos de turno para interiorizarnos de la vida cotidiana de Ramoén de la Plaza. Se
concluyé el itinerario a los pies del monumento que le hiciera erigir su viuda,
Mercedes Ponce Valdés, en su tumba de la zona 24 norte del Cementerio
General del Sur. Alli, frente a ese majestuoso monumento realizado en Géno-
va, por el cavalliere Federico Fabiani, comenzibamos a conocer la vida y la obra
ya no disociadas, sino unida con el signo més: vida + obra, de un hombre que
tanto entrego a la cultura venezolana y de quien tan poco se conoce.

Mientras terminamos un libro que hemos denominado tentativamente
“Apuntes para una biografia de Ramén de la Plaza” —que esperamos dar a
conocer el afio 1986, cuando se cumplan cien afios de su muerte—, vaya este
primer acercamiento al autor de los Ensayos sobre el arte en Venezuela.

Si tuviéramos que sefalar cual fue el aporte mds importante, mas trascen-
dente, mds perdurable en el ano del centenario del Libertador —aporte,
desde el punto de vista de la musica, o mejor, de la historia de la musica
nacional—, tendriamos que decir que éste lo encontramos en estos Ensayos. La
revista de Llamozas® no estuvo ajena a la importancia que revestia este libro.

En la citada revista se lee: “Se halla en prensa esta interesante obra, la
primera en su género que ve la luz publica en Venezuela. Presentadaala Junta
Directiva del Centenario como la ofrenda que dedica su autor a la memoria de
Bolivar, ha sido acordada su inmediata publicacién, y dentro de poco la sabo-
reara el publico, y podremos estudiarla con la atencién que ella reclama”.

“Dada la amistad con que nos distingue el sefior Plaza, se ha servido obse-
quiarnos con el fragmento que consagra a Cumand, la tierra querida en que
nacimos, y que tan lucidas paginas cuenta, asi en los anales del heroismo, como
en el progreso de las letras, las ciencias y las artes. Agradecemos como se debe
este delicado obsequio, tanto més oportuno cuanto que ¢l nos permite dedicar
un recuerdo en este dia a aquella benemérita ciudad, la primera en derramar
su sangre por la santa causa de la independencia™.

En 1(18): 1-2, octubre 15, 1883, luego de sefialar que la obra de Ramon de la
Plaza ha sido agraciada por el Jurado Académico con el Gran Premio de Oro, se
indica que La Lira Venezolana se hace el deber de dedicarle al libro del sefior
Plaza atencién preferente, para lo cual, anuncia que comenzara a publicar
desde el préximo nimero un estudio acerca de las diversas materias incluidas
en Ensayos sobre el arte en Venezuela. El primero aparecié en 1 (19): 103, noviem-
bre 1, 1883, y el segundo en 1 (20): 111-112, noviembre 15, 1883.

El fragmento que publica La Lira Venezolana en este niimero especial del 24
de julio, pertenece al capitulo titulado “El Arte en Venezuela. La Muisica”,
pp- 160-1621,

2La Lira Venezolana, revista quincenal de musica y literatura (1882-1883). Su director fue el
muisico, pedagogo, compositor y critico Salvador Narciso Llamozas.

3“Ensayos sobre el arte en Venezuela” (articulo), El Cojo flustrado, 1 (15). 77-79, julio 14, 1883,

‘Ramon de la Plaza, Ensayos sobre el arte en Venezuela, reedicién (Caracas: Imprenta Nacional,
1977).
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Para poder comprender el significado que tuvo en su tiempo la publicacién
de los Ensayos hay que tener en cuenta lo siguiente: hasta el afio 1883 no se
habia publicado nada similar en la cultura nacional ni tampoco
latinoamericana®. Los tinicos escarceos e indagaciones habian sido exclusiva-
mente literarios, v. gr., el aiio 1857 José Maria de Rojas publicé su Biblioteca de
escritores venezolanos contempordneos y €l libro de Amenodoro Urdaneta, Cervan-
tes y la critica, es del ano 1877. Asi pues, el primer acercamiento al pasado
musical de Venezuela lo realizé6 don Ramoén de la Plaza, ademas de ser el primer
estudioso en darnos un panorama de la musica de su tiempo, incluyendo un
gran catalogo de instrumentistas y compositores coloniales y de contempora-
neos suyos. Veintiséis aiios después de la publicacién de los Ensayos Jesus Marfa
Sudrez edit6 su Compendio de historia musical, desde la antigiiedad hasta nuestros
dfas. Esta obrita, objetivamente, nada nuevo aporta a lo escrito por el autor de
los Ensayos. El mismo Sudrez lo reconoce cuando afirma: “No serfa justo que
cerraramos el cuadro de nuestros artistas, sin consagrar carifioso recuerdo a un
hombre que no fue miisico pero si artista de corazén: al sefior Ramén de la Plaza,
que con su libro ‘Ensayos sobre el arte en Venezuela’, llevé a cabo una obra
laudable, dando acertada idea de nuestra historia musical, y haciendo conocer
a nuestros artistas. A él debemos el haber podido escribir este capitulo™.
Después de setenta y cinco afios de la publicacién de los Ensayos José Antonio
Calcaiio dio a conocer su libro titulado La ciudad y su miisica. Crénica amena e
informativa del acontecer musical venzolano y principalmente caraqueiio, no
en vano su autor la subtitula “crénica musical de Caracas”.

Actualmente se conocen rasgos de la vida de Ramén de la Plaza. En muchos
casos se han cometido graves errores, como el publicado en uno de los pocos
diccionarios biogrificos en que se le menciona, y que da como fecha de falleci-
miento el afio 1896”. Cuando el tnico dato que se sabe con certeza es que
falleci6 el afio 1886. En el mismo diccionario se comete un segundo desliz, esta
vez en el titulo de la obra fundamental de Ramén de la Plaza. Alli leemos:
“Escritor de asuntos de arte, autor de un libro titulado El Arte en Venezuela™®. Se
pueden perdonar estos y otros errores, pues al menos lo incluyeron como un
“personaje” importante del siglo pasado. Otros diccionarios ni siquiera lo
mencionan.

Nace don Ramén de la Plaza en agosto del aio 1831 y fallece a fines del afio
1886. Es decir, vive cincuenta y cinco aios. Este importantisimo dato se lo

5%(...) Pero para 1883 no se habia publicado en ninguna parte una historia de la pintura en
nuestros paises, ni tampoco una historia de la misica latinoamericana. La primera de estas obras, la
que inaugura estos campos de la investigacion es este libro de Don Ramén de la Plaza”. Véase José
Antonio Calcafio, “Nuestro primer libro de arte”, Ensayos sobre ¢l arte en Venezuela, pp. XI1I-XIV.

SJesuis Maria Sudrez, Compendio de historia desde la antigiiedad hasia nuestros dias (Caracas: Nuevo
Almacén de Misica, 1909), p. 73.

"Diccionario biogrdfico e histérico de Venezuels (Madrid: Ramoén Armando Rodriguez, 1957),
p. 611,

8lbid.
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debemos al trabajo que sobre E! Cojo Ilustrado estamos redactando®. En la
referida investigacion, cada entrada, por materia o autor, exige una indagacién
exhaustiva ya sea de compositores o literatos nacionales que escriben sobre
musica o musicos. Este procedimiento explica ¢c6mo llegamos a conocer la
biografia del escritor que proporciona la fecha de nacimiento. En efecto, en la
edicién de julio 1, 1893, de la revista de Herrera Irigoyen, encontramos un
articulo sobre Teresa Carrefio firmado por D. A. Arrieta'®. Indagamos en los
distintos diccionarios de autores venezolanos, y, una vez mais, el unico que hace
mencién de este personaje es el ya citado Diccionario biogrdfico e histérico de
Venezuela. En esta obra leemos: “ArrieTaA (Dr. Diégenes A.) Orador, literato y
politico colombiano, de gran talento. Figuré mucho en los gobiernos de Rojas
Paul, Andueza y Crespo. Ya para 1883 residfa en Caracas y era un personaje
muy culto y de notable valor intelectual. Vargas Vila fue compaiiero de luchasy
gran admirador suyo, que vivia también en Caracas cuando ocurrié la muerte
de Arrieta en 1897 y pronuncié un discurso revolucionario y audaz sobre su
tumba, en el acto de sepelio, exaltando sus méritos de colombiano desterrado
como lo era él mismo...”'".

La resefia que acabamos de transcribir no podria ser mas completa, si
pensamos que se trata de un “personaje” extranjero. Pero hasta estos niveles de
exhaustividad y generosidad llega el ya mencionado diccionario.

Arrieta se habria radicado en Caracas el afto 1883 y si tomamos esta dltima
fecha como aquella de su llegada a la capital, tendriamos que él vivié catorce
ainos en Venezuela'®.

“Mario Milanca Guzman, “El Cojo Ilustrado 1892-1915: una investigacién hemerografica”,
Revista Musical de Venezuela, enero-abril de 1982, num. 6, pp. 73-143.

'®“Teresa Carreiio” (articulo), £l Cojo Ilustrado, 2 (37): 237-238, julio 1, 1893. Recuerdos de
Venezuela. Fotografia.

El nombre de Jesiis Maria Herrera Irigoyen pasé a la historia por ser el creador y director de
una de las revistas ms importantes que ha tenido Venezuela: El Cojo Hustrado. Ya en su época (fines
del siglo XIX) se le consideré como la mejor revista del continente latinoamericano. Esta singular
revista, que tenfa un formato de 28 X 86 cm, se comenz6 a publicar el afio 1892 y concluyd el afio
1915. Es actualmente uno de los mayores tesoros hemerograficos que posee la cultura venezolana.

""Diccionario biogrdfico histérico de Venezuela, p. 49.

'?A medida que avanzibamos en nuestras investigaciones fuimos encontrando noticias acerca
de Ditdgenes Arrieta. Asi por ejemplo, al consultar, en la Biblioteca Nacional de Caracas, el fichero
de autores, dimos con la fecha de nacimiento del autor de los Ensayos Literarios. Segiin la ficha
consultada, Arrieta habria nacido el afio 1848, es decir, que murié a los cuarenta y nueve afios.
Gracias a este dato importantisimo entendemos lo que escribiera Carlos Benito Figueredo —bajo el
seudonimo de Cloto— en su columna de E! Cojo Iiustrado, titulada “Hojas del Calendario”, en que
dice: “En la plenitud de su existencia, ha rendido la vida el Dr. Di6genes Arrieta, que en el senodela
patria venezolana habfa encontrado la fraternal hospitalidad que une las Repriblicas hermanas”
(véase 6 [126]): 655, agosto 15, 1897).

En la misma edicién de El Cojo fustrado apareci6 la siguiente nota anunciando el fallecimiento
de Digenes Arrieta:

“Después de una corta residencia en el vecino pueblo de El Valie, adonde habia acudido para
restablecer su salud, falleci6 el 7 de los corrientes este notable literato colombiano que entre
nosotros se distinguié como poeta, periodista y orador. Milité en la politica venezolana de estos
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Sin embargo, la resefia del Diccionario biogrdfico e histérico de Venezuela no es
del todo completa. El Dr. Ramén J. Veldsquez'? aporta datos mas precisos y
preciosos, si se acepta esta paronomasia. Por el Dr. Veldsquez sabemos que este
politico colombiano fue jurista, periodista, escritor y orador. Ocupé un curul en
el Senado venezolano y en el gobierno del Presidente Rojas Pail habria servido
la cartera de Fomento. Escribié una biografia dei citado Presidente, y, ademas,
le habria escrito los discursos. En definitiva, Diégenes Arrieta fue consejero del
Presidente Rojas Paul'*.

En los ficheros de la Biblioteca Nacional encontramos una obra de Arrieta
titulada Ensayos Literarios'® que incluye un trabajo titulado “El general Ramoén
dela Plaza”. En este ensayo descubrimos el dato referido en parrafos anteriores
sobre la fecha de nacimiento de Ramén de la Plaza. Pero antes de pasar a
examinar la obra de Arrieta, veamos cudn cerca estaba el autor de los Ensayos
literarios y el mismo Ramén de la Plaza, del general Antonio Guzman Blanco.

En las pdginas finales de su libro, Di6égenes Arrieta hace notar que él
formaba parte del circulo de intimos del general Antonio Guzman Blanco. En
las mencionadas paginas sefiala, que el dia 15 de marzo de 1884, recibi6 una

ultimos afos y ocupé el puesto de Diputado al Congreso Nacional por el Estado Los Andes. Era
miembro de Ia Academia de la Historia; y tiltimamente corregfa los manuscritos de un libro inédito -
intitulado Recuerdos de Venezuela”.

Revisamos por enésima vez, los ficheros de la Biblioteca Nacional, buscando la obra indicada en
la nota transcrita en el parrafo anterior, Recuerdos de Venezuele. Pero en los ficheros consultados no
aparece ninguna obra de ese nombre. De Arrieta se encuentran clasificadas las siguientes obras:
Ensayos literarios, V-4762, 1883; Colombianos contempordneos, V-592, 1883; Discursos, VB-67051,
1885; Dr. Juan Pablo Pail 2RV-A69, s/f; Hojas sueltas, VA-2845, 1888.

En definitiva, de Diégenes Arrieta podemos dar, ademas de algunos datos sueltos, la fecha
exacta de su nacimiento y muerte: 1848-1897.

'*Distinguido historiador venezolano (nacié el afio 1918 en San Juan de Col6n, Estado Téchira).
Abogado y Senador de la Repiblica. En la vida democratica venezolana ha ocupado los cargos de
Secretario General de Gobierno y Ministro de Comunicaciones. Como historiador ha desarrollado
una importante labor histérico-bibliografica en la coleccién del boletin del Archivo Histérico del
Palacio de Miraflores y monumentales recopilaciones relacionadas con la vida politica de los siglos
XIX y XX.

Entre otras obras podemos mencionar las siguientes: La caida del liberalismo amarillo, Tiempe ¥
drama de Antonio Paredes, El paso de los héroes, Conversaciones imaginarias con Juan Vicente Gomez.

Actualmente preside la Comisién Bicameral Especial para la celebracién del bicentenario del
natalicio del Libertador Simén Bolivar. .

"“Ramén ]. Velasquez, “El Diablo y los liberales amarillos”, en Los Liberales amarillos en la
caricatura venezolana (Caracas: Publicaciones Instituto Auténomo Biblioteca Nacional y Fundaci6n
para el Rescate del Acerve Documental Venezolano, s.f.), p. XIIL

El afio 1918 Pinzén Uzcétegui, compatriota de Arrieta, escribe un articulo en la revista Actuali-
dades en donde evoca al filésofo, al poeta. Por ese articulo sabemos que Arrieta vivié en El Valle y
que tuvo varios hijos. Escribe Uzcategui: “Precisamente estoy viviendo en una casa de campo
equidistante de la necrépolis caraquena donde se halla la tumba de Arrieta; y del pequetio poblado
El Valle en el cual tenia su morada familiar aquel inolvidable fil6sofo y poeta™. Véase “Recordando
al compatriota Diégenes Arrieta” (articulo), £ Gojo llustrado, 2 (19): mayo 12, 1918.

'5Di6genes Arrieta, Ensayos literarios (Caracas: Imprenta de la Opinién Nacional, 1883),
pp- 264, ss.
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Registro de inhumacién.
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invitacién verbal para acompaiar al general “en su mesa familiar”. Afirma que
ala 1 p.m. estuvo en la Casa Amarilla. Y alli habria encontrado junto al
Presidente de la Repuiblica a J. M. Manrique, Ministro de Relaciones Interiores,
a Diego Jugo Ramirez, Jefe de uno de los Departamentos Administrativos
Superiores, poeta; a Martin Tovar y Tovar, pintor; a José Antonio Salas, artista
y al general Ramon de la Plaza, artista y escritor. Después del almuerzo el
Ilustre Americano los habria invitado, a él y los demas personajes citados, a
visitar la catedral para admirar un cuadro de Antonio Herrera Toro, Se puede
inferir que tanto don Ramén de la Plaza como Arrieta formaban parte del
séquito del “Protector de las Bellas Artes”, como también se calificaba al
Presidente. Esto nos da pie para aceptar como altamente fidedignas las noticias
que sobre Ramén de la Plaza figuran en su libro.

En el articulo que el intelectual Diégenes Arrieta dedicaa Ramén de la Plaza,
comienza por sefialar el afio de nacimiento del autor de los Ensayos sobre el arte en
Venezuela, escribe que habria nacido el afio 1831, de familia honorable y
distinguida, pues —agrega— fueron sus padres el sefior don Ramén de la Plaza
y la sefiora dofia Mercedes Manrique de Lara.

Después de estudiar filosofia y matemitica en el Colegio de la Paz, el joven
Ramoén de la Plaza habrfa viajado a Estados Unidos a estudiar artes y comercio.
Sobre este viaje escribe Arrieta: “poco estudiaria el joven en Nueva York, dado
que sélo permanecié6 dos afios, tiempo apenas suficiente para formarse ligera
idea de aquella civilizacién llena de ruidos[,] sorpresas, espejismos y
maravillas...”'®. Mas adelante agrega: “En Norte América recogi6 el joven
Plaza las primeras nociones de sus conocimientos artisticos, nociones que
enriquecidas luego por el estudio y fundadas por la vocacién y un gran senti-
miento estético, han hecho de él una de las mas calificadas autoridades en las
luminosas porfias y competencias del arte”!”. Después de dos afios de ausencia
regresa al pais, y al estallar la Guerra de la Federacién'®, Plaza tomé las armas
en defensa del bando liberal. Aqui habria obtenido su grado de general, con el
cual pasé a la historia. Sirvi6, escribe Arrieta, altos destinos: ministerios de
estado y carteras diplomaticas en Europa y habria ocupado un puesto en el
Congreso de la Republica. Calcaiio recuerda que, estando en el Congreso, él
encabez6 la comision que presentd el proyecto de decreto para la extincién de
conventos, colegios y demas comunidades religiosas'®.

Seis afios después de concluida la guerra, contrae matrimonio con Mercedes
Ponce Valdés. Curiosamente, Arrieta da innumerables detalles superfluos,
sobre la esposa de Ramén de la Plaza, como de este tltimo. Por ejemplo, reitera
la vida frivola que habria llevado el joven De la Plaza, tanto en los Estados

1S1bid. p- 228.

bid.

18La Guerra de la Federacién comenzé el 20 de febrero de 1859 con el asaito o toma de Coro por
los revolucionarios. La misma duré hasta el 24 de abril de 1863 con la firma del Convenio de Coche.
Fue la contienda de mayores proporciones observada en Venezuela después de la independencia.

19j05¢ Antonio Calcafio, “Nuestro primer libro de arte”, Ensayo sobre el arte en Venezuela, p. XV.
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Unidos como a su regreso. Dice Diégenes Arrieta: “Y es fama que alli [Estados
Unidos] despilfarré mucho dinero en los afeites y los empefios de la vida
elegante, y mucho tiempo en paseos, amores y desafios™’. A su vuelta al
pafs, De la Plaza no habia entrado ain en la consideracién seria de la vida.
Gustaba todavfa mas del vestido correcto, de la gallarda apostura, de la elegante
toilette, del baile y los empefios amorosos®!. En cuanto a la dama, esposa de
Ramén de la Plaza, Mercedes Ponce Valdés, escribe que pertenecié a una
familia distinguida por la posici6n social, por la educacion, la cultura, y por la
tradiciéon de honorabilidad. Calcafio afirma que dofia Mercedes Ponce Valdés,
por su segundo matrimonio, fue conocida en Caracas como la Marquesa del
Campo?2.

El mismo Calcaiio se pregunta cudnto tiempo le habria llevado a De la Plaza
redactar su libro?®. En el texto de Arrieta se encuentra la respuesta; alli se
afirma: “En 1879 fue nombrado Director y organizador del Instituto de Bellas
Artes de Caracas. Con tal motivo diése a coleccionar datos y a recoger noticias
para el estudio histérico de las bellas artes, hasta que vié coronado su patriético
interés por la adquisicién de materiales suficientes para redactar una obra que,
publicada bajo los auspicios de Guzmdin Blanco, protector de las Artes y las
Letras patrias, present6 como ofrenda al inmortal Bolivar en la celebracién del
Centenario”®*. Segun este testimonio podemos afirmar que a Ramén de la
Plaza, sus Ensayos le llevaron cuatro afos de indagacion, investigacién y estudio,
desde el afio 1879 hasta el afio de su publicacién, 1883.

Desde la pagina 233, Arrieta se dedica a comentar esta obra de Ramoén de la
Plaza.

Los Ensayos se editaron en la Imprenta al Vapor de La Opinién Nacional, por
disposicion del Ilustre Americano, Regenerador, Pacificador y Presidente de
los Estados Unidos de Venezuela, General Guzman Blanco. El libro tiene 262
paginas, mas un apéndice en el que reproducen 44 transcripciones musicales,
ademds de fragmentos de obras de compositores nacionales. Este apéndice
lleva un foliado independiente, pagina 1 ala 56. Se abre el libro con un grabado
del autor, luego se inicia la obra: Las bellas artes, pp- 1-12; Estudios indigenas,
pp- 13-86; El arte en Venezuela: la musica, pp. 87-172; La pintura, pp. 173-
256; Archivos y teatros, pp. 257-262; Aires nacionales de la Republica de los
EE.UU. de Venezuela, pp. 1-56.

A pesar de que en la actualidad no tenemos testimonios sobre su labor como
violonchelista y pintor, tampoco nos han llegado muestras de su trabajo de
compositor*® —al menos un corpus que nos entregue una obra de importancia

20fbid., p. 288.

2U7bid,

22 bid.

1bid., pp. XV-XVI.

1bid., p. 232.

#5Los tinicos testimonios sobre su actividad artistica, pintura y miisica, lo hemos encontrado en
un libro y en un articulo, respectivamente. Leén Lameda escribi6 una nota biogrfica de Ramén de
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en este quehacer—, en cambio, don Ramén de la Plaza sf nos dejé un monu-
mento en sus libros.

El Dr. Robert Stevenson, musicélogo norteamericano y fundador-director
de la Inter-American Music Review, ademas de especialista en musicologia lati-
noamericana, es quien recientemente valorizé esta obra y la personalidad de su
autor. Al hacer una comparacién entre historias musicales formales, la de
Fréderic Louis Ritter y la de Ramén de la Plaza, destaca que la obra del autor
venezolano, segiin las normas actuales, es de un mérito mayor que la del musico
norteamericano. Luego pasa a sefialar puntos importantes que Ritter ignoré y
que Ramén de la Plaza valorizé, v. gr.: Ritter ignoré lo indigena; Plaza le dedica
un capitulo, titulado “Estudios indigenas”. Ritter desmedré la misica popular;
Plaza respaldé aquella musica, incluyendo en el apéndice de los Ensayos 44
ejemplos de musica popular venezolana. Ritter s6lo us6 un breve apéndice
musical de seis paginas para mostrar como ejemplos de la misica norteamerica-
na solamente a Chester, de Billing Mount Vernon, de Jenks y dos spirituals. Plaza
en su apéndice ofrece extensos ejemplos de obras de los compositores del siglo
XVI, fines del XVIII y del siglo XIX. Ritter se concentra en el crecimiento de
las instituciones musicales; Plaza destaca las personalidades musicales. Ritter
enfoca a los inmigrantes (entre los cuales se cuenta) como los pilares de la
musica norteamericana; Plaza ensalza a los nacidos en su patria. Ritter usa cada
oportunidad que se le presenta para destacar sus propias composiciones; Plaza,
compositor también, separ6 la historia de la publicidad personalista®®.

Para confirmar los datos proporcionados por Diégenes Arrieta, realizamos
una investigaciéon en diferentes fuentes, tanto éditas como inéditas, tanto
bibliograficas como hemerogrificas. En fin, una indagacién a fondo sobre
Ramon de la Plaza y Manrique en diversos archivos, en iglesias y en casi todas
las bibliotecas y hemerotecas existentes en Caracas, para descubrir parte de su
vida, estudios, viajes, lecturas, los que permitirfan conocer el origen de su obra.
Este sondeo tuvo como objetivo central confirmar, principalmente, la fecha de
nacimiento que entrega Arrieta, y aquella del fallecimiento que da Calcafio.

El maestro José Antonio Calcafio escribe, a proposito de la muerte de Ramén

la Plaza en el libro titulado Primer libro venezolano de literatura, ciencias y bellas artes segunda edicién
(Caracas: Conscjo Municipal del Distrito Federal, 1974), en la que el critico abord¢ al muisico. El
otro testimonio lo hallamos en la revista de Herrera Erigoyen; en efecto, en la edicién de marzo 15
de 1896 aparecié un articulo dedicado al autor de los Ensayos sobre el arte en Venezuela, y se evocan
aspectos fisicos, como la mirada, sonrisa y la voz. En parrafos siguientes escribe el articulista a
propésito del pintor y del misico, que hubo en Ramén de la Plaza: “Plaza naci6 artista: desde nifio
se le vio dominado por una como sugestion de lo bello: meditaba, sofiaba y al poner en accién su
pensamiento arrancaba al piano tiernas baladas o al lapiz risuefios paisajes. La enredadera abraza-
daal cedro, los pajarillos afanosos llevando en sus picos las pajas del futuronido, la vaca y el ternero
en las yerbas del prado, la lejana cabafia rodeada de alegres nifios, el riachuelo borbotando, tales las
imagenes de su fantasfa, y traducirlas al idioma de Euterpe en armoniosas notas era el supremo
objetivo de su inspiracién”. Véase “Ramodn de la Plaza” (articulo), E! Cojo Tlustrado, 5 (102): 237,
marzo 15, 1896.

26Robert Stevenson, “Ensayos sobre el arte en Venezuela” (resena), Revista Musical Chilena,
enero-mayo de 1978, num. 141, pp. 53-55.
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de la Plaza: “Cuatro afios mas tarde, a fines de 1887, falleci6 el general Ramén
de la Plaza, y dfas después, el 19 de diciembre, se efectué un concierto en su
honor”?”. Casi todos los autores que han escrito sobre Ramén de la Plaza han
repetido, como aiio de fallecimiento, el que se proporciona en La Ciudad y su
Muisica de Calcano. El Diccionario manual de Venezuela —una de las obras
recientes en que se menciona al general Ramén de la Plaza— reitera la fecha
dada por Calcaiio: “Musico y pintor, muerto en 1887728, Lamentablemente,
quien pudo haber aportado mas datos sobre el nacimiento y la muerte de don
Ramén de la Plaza fue el musico y critico Jesis Marfa Sudrez en su libro
Compendio de historia musical, desde la antigiiedad hasta nuestros dias, publicado el
aio 1909?%; sin embargo, no lo hizo.

Segun Carlos Iturriza Guillén® el fundador de la familia De la Plaza en
Venezuela es don José Antonio de la Plaza Victoria y Lisado, nacido en Castro
de Urdiales en 1690. El 1° de enero de 1716 fue electo, afirma el autor citado,
Alcalde de Caracas, donde fallecio el 26 de noviembre de 1721. Nos saltamos
varias generaciones y llegamos a don Diego de la Plaza, natural de Caracas,
quien contrajo matrimonio, el 11 de agosto de 1787, con dofia Josefa Obel-
Mejia y Rengifo Pimentel. Fueron sus hijos dofia Maria Isabel, el coronel don
Ambrosio de la Plaza y Obel-Mejia, don Mariano, don J. Ignacio, y don Ramén
de la Plaza Obel-Mejia, este tltimo padre del general Ramén de la Plaza y
Riquelme. Don Ramén de la Plaza Obel-Mejia, el primogeénito, natural de
Caracas, contrajo matrimonio con dofia Mercedes Manrique de Lara y Fajardo.
Tuvieron nueve hijos: Josefa, Mercedes, Virginia, Isabel, Ignacio, Senovia,
Ambrosio, Mariano y Ramén®'.

En el Archivo de la Academia Nacional de la Historia, consultamos los
papeles de don Felipe Francia®®. De Ramo6n de la Plaza nada hallamos, pero si
de las hermanas. Encontramos las actas de sus respectivos matrimonios, tam-
bién el acta de defuncién de su madre y la de sus hijos, fallecidos parvulos,
Senovia y Ambrosio. Las actas de casamiento de las hermanas de Ramé6n dela
Plaza son las siguientes: “7 de julio. Dn. Pedro Martinez nat. de la Guaira ha de
Gn. Martinez y de Da. Inés Ma. Novato C Da. Josefa de la Plaza hija de Dn.

*Ibid., p. XV.

A propésito del concierto en honor de Ramén de la Plaza, que menciona Calcafio, no lo hemos
podido documentar. Lo Gnico que encontramos referido a conciertos fue el que dio la Unién
Filarménica el dia 10 de enero de 1887. Recordemos que Ramén de la Plaza estuvo entre los
fundadores de aquella Unién Filarménica. Véase “Unién Filarménica” (crénica), La Opinién
nacional, 20 (5.217), enero 11, 1887.

281y; - cionario manual de Venezuela (Buenos Aires: El Ateneo, 1982), pp. 259 + 32.

29V ¢ase nota numero 6.

3Carlos lturriza Guillén, Algunas familias caraqueias (Caracas: Talleres de la Escuela Técnica
Industrial Salesiana, 1967), p. 643, ss.

3bid., p. 650, ss.

s‘2“1’21])&.‘1(:5 de don Felipe Francia”, Archivo de la Academia Nacional de la Historia, s/f.

En los indices que utiliza Francia, toda referencia la hace dando primero la letra dela libreta, luego
su numero y finalmente el folio preciso en donde se encuentran los datos. Asi E/I1-104, indica la
libreta Letra E, numere dos, y el folio mimero 104.
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Ramoén y Da. Mercedes Manrique”. (E/I1-104); “9 de junio 1851 Rafael Urda-
neta natl, de Bogotd ho del Gral, Rl. Urdaneta y Da. Dolores Vargas C.
Mercedes Plaza hija de Ramén y de Mercedes Manrique”; (E/II-105); “4 sep-
tiembre 1852. Dn. Rafael Gonzilez Delgado ho de Pedro Gonzilez y Trinidad
Delgado C Virginia Plaza ha de Ramén de la Plaza y Mercedes Manrique”.
(E/I1-107). Todos los matrimonios consignados en estas actas est4n registrados
en la Parroquia de Altagracia, en el libro de matrimonio aios 1751-1875. Isabel
de la Plaza y Manrique contrajo matrimonio con el general Jacinto Regino
Pachano y Mufioz el afio 1865, pero la ceremonia se realizé en la Catedral
Metropolitana, he aqui el acta respectiva: “20 de oct. 1865. Gral. Jacinto Regino
Pachano nat. de Coro ho de Regino Pachano e Ignacia Muiioz C Isabel Plaza ha,
de Ramén y Mercedes Manrique de Lara”. (E/11-172)%,

En cuanto a los hermanos de Ramoén de la Plaza y Manrique, fallecidos
siendo parvulos, encontramos las actas de defuncién en las siguientes libretas
del citado Francia: “16 de enero 1841, Senovia —Parvula— hija de Ramén de
la Plaza y Ma. de la Merced Manrique”. (E/5-108); “6 de diciembre 1842. Am-
brosio falleci6 ayer parvulo de Ramén de la Plaza y Mercedes Manrique”.
(E/5-118). Por 1iltimo tenemos que transcribrir el acta de defuncién de la madre
de Ramon de la Plaza, ella falleci6 un dia 19 de junio de 1867, yenelactase lee:
“Merced Manrique de 40 afos viuda de Ramén de la Plaza, hija de los Sres.
Bartolomé Manrique y Ma. Josefa Fajardo”. (E/7-140). Estas actas se encuen-
tran en la Parroquia de Altagracia en el libro de entierros de los afios 1810-
1842.

Gracias a esta indagaciéon pudimos inferir que la familia De la Plaza-
Manrique vivié en la parroquia de Altagracia, pues ahi est4n registrados los
matrimonios y los decesos. Llegamos a esta conclusién después de haber
revisado los libros de bautizos, confirmaciones, matrimonios y entierros de
Santa Rosalia, Catedral y Altagracia. Casi todos los ritos de la familia De la
Plaza-Manrique se centran en Altagracia. Con excepcién del casamiento de
Isabel, habria que agregar la partida de nacimiento de Mariano, pues ésta se
encuentra en la Catedral, y dice: “10 Marzo 1834. Mariano M. 14 Febs. ho de
Ramén Plaza y Merced. Manrique”. Esta partida se encuentra en el libro de
bautismos que se inicia el 2 de abril de 1828 y culmina el 31 de diciembre de
1837.

En la Catedral Metropolitana encontramos el acta de matrimonio de don
Ramon de la Plaza y Manrique y doiia Mercedes Ponce Valdés, el 12 de marzo

**De este matrimonio entre Isabel de Ia Plaza y Manrique y el general Jacinto Regino Pachano
nacieron dos hijas de las que tenemos testimonios, ellas fueron Isabel Pachano de la Plaza e Ignacia
Pachano de la Plaza. La primera casé con el pintor Emilic J. Mauri y la segunda con el poeta Manuel
F. Palacios. Ambas tuvieron cierta importancia en el campo del arte, Ignacia fue escritora e [sabel se
destacé como compositora. El Cojo Hustrado le publicé siete partituras, ellas fueron las siguientes: La
danza de los duendes, 4 (75): 91-92, febrero 1, 1895: Himno, 3 (71): 513, diciembre 1, 1894.
Suplemento al N° 71; Letanias al Sagrado Corazén de Jesiis, 4 (84): 383, junio 15, 1895; Myosotis, 4
(83): 343-344, junio i, 1895, Nocturno, 3 (53): 98-99, marzo 1, 1894; Romance, 2 (47): 440, diciembre
1, 1893; Valse de salén, 1 (17): 282-283, septiembre 1, 1892,
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de 1869%*. El acta respectiva dice asi: “En la Ciudad de Cardcas 4 doce de Marzo
de mil ochocientos sesenta y nueve, yo el Cura decano de esta Santa Iglesia
Catedral habiendo procedido la exploracién de voluntades y demas requisitos
legales, dispensadas las tres proclamas por el Illmo. Sefior Arzobispo Dr.
Silvestre Guevara sin haber ningin impedimento civil ni canénico presencié el
matrimonio que por palabras de presente contrajeron in faciae [sic.] ecclesiae los
Sres. Ramon de la Plaza, natural de esta Ciudad hijo legitimo de los Sres.
Ramoén de la Plaza y Merced Manrique difuntos, y Mercedes Ponce, también
natural de esta Ciudad hija legitima de los Sres. Juan José Ponce difunto y
Mercedes Valdés. Fueron testigos los Sres. Jesus Ma. Aristiguieta y la mencio-
nada Sra. Valdés de que certifico”. Firmado: “Dr. Martin Tamayo™*".

Frente a la documentacién que hemos encontrado podemos aseverar que la
verdadera fecha de su deceso es el dia 15 de diciembre de 1886.

Antes de llegar a la verdadera fecha de fallecimiento comenzamos por
confirmar la fecha que entregaba Calcaiio. Para ello revisamos los libros de
defunciones de la Catedral Metropolitana correspondiente al afio 1887°°. En el
mes de diciembre de aquel afio no se registra ningun fallecimiento el dfa 15,
cuando muere De la Plaza. Lo mismo hicimos con los libros de entierros de
Altagracia y Santa Rosalia. Mds adn, para que no quedara ninguna duda
respecto a la fecha que desedbamos confirmar, revisamos los periédicos de la
época. Nos cefiimos al mes de diciembre de 1887, revisando, entre otros
muchos El Ancora, La Revista, El Granuja, La Nacion, El Siglo, pero nada. Luego,
decidimos examinar el afio anterior y fue asi como obtuvimos la fecha correcta.

En la edicién de la tarde del Diario de Avisos, del 15 de diciembre, aparece una
crénica bajo el titulo “El general Ramén de la Plaza”, se lee en dicha crénica:
“También ha abandonado para siempre el mundo este espiritual, culto y
dignisimo caballero. ]

“Acabamos de saber la noticia de su muerte; dolorosa es laimpresion que nos
ha causado, pues los lazos de la amistad més sincera y desinteresada nos
unieron 4 RAMON y él era por otra parte, mui digno del aprecio y consideracién
de sus conciudadanos.

“Luch6 a brazo partido con la muerte; pero la materia triunf6 al fin de la
voluntad de nuestro amigo y éste cayé para no volver 4 levantarse.

“En él pierde la Patria un ciudadano digno; el partido liberal un gallardo
servidor; las letras un apostol ferviente; las artes uno de sus mas entusiastas
cultivadores y la familia sostén, luz y consejo.

“En el campo de la literatura y de las bellas artes deja obras que honran su

%4Carlos Iturriza Guillén, en Algunas familias caraquefias, da como fecha el 12 de mayo. La misma
data entrega Calcafio quien escribe: “Estaba recién casado para entonces, pues el 12 de mayo de
1896 habia contrafdo matrimonio (...)". Véase “Nuestro primer libro de arte”, en Ensayos sobre el arte
en Venezuela, p. XV. Evidentemente que el dato estaba equivocado, pues el mes correcto, segun el
acta que transcribimos, es marzo y no mayo como afirman los autores citados.

35Libro de Matrimonios N°® 15, 1854-1870. Catedral Metropolitana.

3641 ibro 41 destinado para asentar partidas de entierros, principia el 27 de agosto 1883-1890".
Catedral Metropolitana.
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memoria, y en el seno de la amistad, recuerdos que dificilmente podran
olvidarse, porque ellos entrafan nobleza, generosidad é hidalguia.

“Duerme en paz RAMON amigo; y desde la mansién donde los que sembra-
ron bienes en el mundo, vela por el hogar que dejaste en desamparo y por los
que te quisimos en el afecto sincero de la fraternidad.

“Vayan para tu joven viuda y demis deudos estas palabras de condolencias
que brotan de lo mas fntimo de nuestro corazén™¥’.

En el mismo periédico que anuncié6 el fallecimiento de Ramén de la Plaza,
apareci6 al dia siguiente una crénica resefiando el entierro®®. Siete dias des-
pués, el poeta Antonio Mata publicé un extenso articulo dedicado al recién
fallecido Ramén de la Plaza®.

El diario La Opinién Nacional reseiia los oficios finebres en su edicién del dia
16 de diciembre; escribe el cronista: “Ante numerosa y notable concurrencia
tuvo efecto en la mafiana de hoy el entierro de este distinguido miembro de la
sociedad venezolana.

“El Presidente de la Repiiblica General Guzman Blanco presidi6 el cuerpo
de doloridos y ordené los honores militares como un acto de justicia tributado a
tan esforzado liberal.

“Una salva de cafionazos disparados en la plaza del Pante6n Nacional y un
regimiento de riguroso uniforme con pabellén enlutado que marchaba detras
del cortejo, al compaés de funebre marcha, sigui6 hasta la Catedral, donde se
hicieron los oficios religiosos.

“El carro finebre que conducia la urna, cubierta por numerosas y artisticas
coronas, seguido de gran acompanamiento destiné con direccién al Cemente-
rio del Sury por entre la fuerza, que hizo sus dltimos honores, llenado el aire las
armonfas de una marcha triunfal”*®.

En esta misma edicién del periédico La Opinién Nacional, se publica un
poema de José A. Calcaiio dedicado a Ramén de 1a Plaza*'. Y para terminar de
confirmar y despejar toda duda, en la edicion del dia 17 de diciembre, el
periédico de Teodoro de Aldrey publicé, en la seccién llamada “Crénica del
Distrito Federal”, la siguiente nota: “Cementerio General del Sur. Defunciones
—Adultos— General Ramén de la Plaza™*?,

En la crénica ya citada, se dice que los oficios religiosos se habrian llevado a
efecto en la Catedral: “Una salva de cafionazos disparados en la plaza del
Pante6n Nacional y un regimiento de riguroso uniforme con Pabellén enluta-
do que marchaba detras del cortejo, al comps de fiinebre marcha, siguié hasta
la Catedral, donde se hicieron los oficios religiosos”. Era evidente que el acta de

Sk 1| general Ramoén de la Plaza” (cronica), £1 Cojo Tustrado, 14 (3.949), diciembre 14, 1883.

384F] entierro de nuestro malogrado amigo Ramén de la Plaza” (crénica), ibid., 14 (3.950),
diciembre 16, 1886.

**General Ramon de la Plaza” (articulo), ibid., 14 (3.956), diciembre 23, 1886.

4%“Ramon de la Plaza” {crénica), ibid., 19 (5.198), diciembre 16, 1886,

1A Ramoén de la Plaza” (poema), bid., 19 (5.198), diciembre 16, 1886.

**'Cementerio General del Sur” {(crénica), ibid., 19 (5.199), diciembre 17, 1886. Cronica del
Distrito Federal.
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Thg H

Monumento levantado por disposicion de la viuda en la tumba de Ramdn de la Plaza.
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defuncién se encontraba en los libros de entierros de la Catedral, pero nada de
eso. Buscamos en los fndices y luego nos fuimos directamente a examinar los
libros del mes de diciembre de 1886, pero no apareci6 registrado el fallecimien-
to de Ramén de la Plaza. Era punto menos que desconcertante. Por sugerencia
del Padre Rafael Conde, Secretario del Cabildo Metropolitano, nos dirigimos a
los libros de entierros en Altagracia. Allf en el libro niimero 18 encontramos,
por fin, el acta respectiva, que dice: “Ramoén de la Plaza/Adulto/Pagé/. En diez y
seis de diciembre de mil ochocientos ochentiseis, yo, el Cura interino de N.1. de
Alta Gracia, rezé los oficios de sepultura eclesiastica al Gral. Ramén de la Plaza,
de cincuenti cuatro afos, casado con Merced Ponce, hijo legitimo de Ramé6n de
la Plaza y Merced Manrique. Fue absuelto y oleado sub conditione. De que
certifico”. Firmado Pro. Dr. Ricardo Arteaga*®.

Si bien era ya una recompensa haber dado con el acta de su defuncion, por
otro lado se nos present6 un nuevo inconveniente, pues ahf se lee que Ramén
de la Plaza no habria nacido el afio 1831, como sefiala Arrieta, sino el afio 1832,
Con este nuevo dato llegamos al mismo punto de partida. Después del primer
momento de desconcierto nos dimos a la tarea de revisar, por enésima vez, los
libros de nacimiento de las iglesias ya indicadas, pero esta vez extendimos
nuestras pesquisas a la iglesia de la Candelaria. Al consultar libros de templos
ajenos a la parroquia de Altagracia, s6lo se hizo con el fin de descartar otras
posibilidades, pues no cabe duda que el sector en donde vivi6 la familia De la
Plaza-Manrique fue entre Catedral y Altagracia, asi lo indican todos los docu-
mentos transcritos anteriormente. En la Catedral no aparece en el libro de
bautizo del afio 1883 nien el de 1832, que fueron los afios que hemos tratado de
confirmar. Y en Altagracia los libros de bautizos del afio 1832 estdn extravia-
dos, por lo cual, si realmente la fe de fautismo se encontraba alli, definitivamen-
te se ha perdido. Las otras iglesias no proporcionaron ninguna informacion.
Para agotar todas las fuentes disponibles, realizamos un rastreo en los peri6di-
cos de los afios 1831 y 1832. El material en este periodo es escaso, s6lo pudimos
dar con El Boletin (1832), Los Venezolanos (1832), El Patriota Venezolano (183 1-
32), El Tribuno (1832). Estos periodicos estdn en su mayorfa incompletos y en
algunos casos en pésimo estado. Buscdbamos en la prensa de aquellos afos
alguna noticia acerca de un nacimiento en el hogar de don Ramén de la Plaza y
Obel-Mejia y dofia Mercedes Manrique de Lara y Fajardo; cabia esa posibili-
dad, pues en la crénica social de los diarios del siglo pasado siempre aparecian
citados nacimientos y muertes, maxime si el padre de Ramén de la Plaza y
Manrique era, como sefiala Arrieta, un hombre de cierta posicién econémica.
Pero nada hallamos, absolutamente nada, al menos en los periédicos consul-
tados.

Después de esta bisqueda iniitil decidimos averiguar con algin descendien-
te de la familia De la Plaza o alguien que nos pudiera proporcionar algtin dato
sobre Ramén de la Plaza. Para ello hablamos, por sugerencia del Dr. Ramoén J.

3“Libro 18 de entierros, que principia hoi 22 de enero de 1886 Parroquia de Nuestra Sefiora
de Aliagracia.
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Veldsquez, con el Dr. Gustavo de la Plaza y con el Dr. Luis Lopez Méndez.
Ambos fueron muy corteses, pero nada saben sobre don Ramén de la Plaza. El
primero de ellos nos indic6 indagar en el Primer libro venezolano de literatura,
ciencia y bellas artes. Estid demas decir que ya lo habiamos consultado, ahi se
publicé poéstumamente un trabajo de Ramén de la Plaza titulado “El arte en
Venezuela”, pp. 253-293. Al final de este libro, en la seccién llamada “Notas
biograficas”, escrita por Le6n Lameda, aparecen unas lineas dedicadas a Ra-
moén de la Plaza y Manrique, en las que se habla extensamente de él como
compositor, pero ni una linea sobre el resto de su obra y menos aun sobre su
vida. De todos modos transcribiremos esa “nota biografica”, pues es una de las
escasas resefias sobre el compositor: “La musica merecié su preferencia y rindio
a Terpsicore las primicias de su ingenio. Deleitaban sus composiciones, tanto 4
los amantes de la encantadora musa como 4 los oyentes todos. Era singular el
efecto que causaban las piezas compuestas por Plaza: si por una parte excitaban
al baile por el compés y la armonia, por otra iban dejando en el alma un vago
tinte melancoélico. Al oirlas no se sabia qué preferir, si sonar bajo la inspiracion o
gozar con el ejercicio corporal™*.

En definitiva, ien qué fecha nace el autor de los Ensayos sobre el arte en
Venezuela? No es muy cientifico lo que vamos a proponer, pero al menos,
pensamos, se ajusta més a la realidad. Cuando Arrieta afirma: “Ramon de la
Plaza naci6 en Caracas en agosto de 1831, de familia honorable y
distinguida...”** nos estd dando dos informaciones: el mes y el afo. Di6genes
Arrieta conocié y posiblemente fue amigo de Ramoén de la Plaza. El libro de
Arrieta, del que sacamos la fecha, se publicé el afio 1883, o sea, que don Ramén
de la Plaza conoci6 el trabajo que le dedicara su autor y hasta es probable que
cast todos los datos que alli se mencionan se los haya proporcionado él mismo.
No estamos desconociendo la informacién que aparece en el acta de defuncion,
s6lo nos permitimos optar por una fecha, en base a los documentos y al entorno
que ellos describen. Proponemos aceptar el afio que entrega Didgenes Arrieta,
pero con un signo de interrogacion. En definitiva, don Ramoén de la Plaza nace
el afio 1831 (¢?) y fallece el dia 15 de diciembre de 1886.

El Cojo Ilustrado en su larga existencia, veintitrés anos, se ocupo en dos
ocasiones de Ramoén de la Plaza. En su edicién del 15 de marzo de 1896
aparecié una crénica bajo el titulo “Ramén de la Plaza”*®. Dicha crénica fue
escrita al cumplirse diez aiios de su fallecimiento. El segundo articulo se public6
en la edici6n del dia 15 de noviembre de 1893*7. Aquella crénica tiene como
objetivo mostrar el monumento que la viuda del artista hizo levantar en la
tumba de su esposo. La fotografia del monumento se inscribia dentro de un
plan que se habia trazado la direccion de la revista con la finalidad de dar a

“'Leén Lameda: “Notas biogrificas”, Primer libro venezolano de literatura, ciencias y bellas artes,
pp. 527-550.

“BIbid., p. 225.

45“Ramoén de la Plaza” (crénica), El Cojo flustrado, 5 (102): 237, marzo 15, 1896. Fotografia.

4"Monumento a Ramoén de la Plaza (fotografia), tbid., 2 (46): 416, noviembre 15, 1893,
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conocer los monumentos existentes en el camposanto mas importante de
aquella época: el Cementerio General del Sur. En efecto, en la edicién del 1° de
febrero de 1892, se lee en la pagina 34: “habiéndose despertado entre nosotros
de diez afios 4 esta parte el gusto por los monumentos funerarios, y existiendo
ya en el cementerio buen nimero de trabajos de escultura dignos de tomarse en
cuenta El Cojo Ilustrado tiene ya preparados algunos clichés representativos de
los que mas merecen la publica atencion, y que estampari sucesivamente para
dar 4 conocer las bellezas artisticas que encierra ya nuestra primer [sic.] necré-
polis”. (véase 1 [3]: 34, febrero 1, 1982).

El primer trabajo aparecido en la revista de Jesus Maria Herrera Irigoyen,
nos entrega dos aspectos especialmente novedosos. Es la primera crénica en la
cual vemos trazados ciertos aspectos fisicos, gestuales de Ramén de la Plaza. El
cronista nos habla de su sonrisa, su mirada y su voz en los siguientes términos:
“... vive su figura corpérea, y su personalidad toda vive como aquellos dias, para
él felices, en que representaba con la accién fisica las formas materiales y
espirituales de la humanidad existencial. La suave sonrisa, la dulce mirada yel
eco argentino de su voz palpitan en la memoria de sus amigos como si lo
estuvieran viendo 4 oyendo”.

En lineas posteriores se mencionan dos aspectos sobre los cuales no existe
abundante material: su pintura y su miusica. Gracias a esta crénica hemos
podido acceder al mundo imaginario del artista. A propésito de su tarea como
musico y pintor leemos: “Plaza naci6 artista: desde nifio se le vio dominado por
una como sugestién de lo bello: meditaba, sofiaba y al poner en accién su
pensamiento arrancaba al piano tiernas baladas o al l4piz risuefios paisajes. La
enredadera abrazada al cedro, los pajarillos afanosos llevando en sus picos las
pajas del futuro nido, la vaca y el ternero en las yerbas del prado, la lejana
cabafia rodeada de alegres nifios, el riachuelo borbotando, tales las imagenes de
su fantasia, y traducirlas al idioma de Euterpe en armoniosas notas era el
supremo objetivo de su inspiraciéon”.

La segunda crénica publicada en la edicién del 15 de noviembre del afio
1893 fue para nosotros especialmente significativa. Aquella fotografia del
monumento nos llevé a indagar si aiin existia en el cementerio después de
noventa afos, la tumba de Ramoén de la Plaza. Tedioso resultaria narrar las
multiples peripecias que debimos sortear antes de ubicar la referida tumba.
Después de mil idas y venidas, y cuando mas de algtin caporal* nos manifestara
con absoluta certeza que esa tumba “jellos la recordaban muy bien!”, habia sido
borrada del cementerio hacia ya varias décadas. No obstante, encontramos la
boveda. Antes de llegar a la tumba, consultamos los archivos que existen en la
Oficina de Regitro de Inhumaciones del cementerio. Alli hallamos el documen-
to de inhumacién del cadaver del general Ramén de la Plaza. Gracias a ese
documento, hoy conocemos otros detalles del artista caraqueio; sabemos, por
ejemplo, que falleci6 de aneurisma de la aorta, que el ultimo médico en
atenderlo fue el Dr. José Mel de los Rios, y que su tumba se encontraba en el

*Caporal: persona que tiene a su cargo un sector del camposanto.
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cuarto cuartel del 84, b6veda N° 2170. Este ultimo dato dificulté, en vez de
ayudar, pues la indicacién del documento no correspondia a la realidad actual,
quizd en el afio 1886 ocupé dicho sitio, pero fue trasladado y ahora estd en la
zona 24 norte.

En el citado documento se lee: “2170. El dia diez y seis de diciembre de 1886
a las diez a.m., de 6rden de la Jefatura Civil de la parroquia de Altagracia fue
inhumado el cadaver adulto de el general Ramén de la Plaza de cincuenticuatro
aios de edad natural de Caricas vecino de esta parroquia de estado casado y de
ocupacion propietario que fallecié a las cinco a.m. del dia 15 del citado mes y
aiio en la casa nimero 6 situada en la calle oeste tres de aneurisma de la aorta
expedido del facultativo Dr. José Mel de los Rios; y ocup6 en el 4 cuartel del 84
béveda N° 2170”. Firmado El Administrador*®,

Después de consultar este documento en la Oficina de Registro de Inhuma-
ciones continuamos nuestras indagaciones en la Jefatura Civil de Altagracia.
Alli en el libro de defunciones del afio 1886, p. 322, f. 162 v. encontramos el
siguiente documento: “322/162 v. Pedro R. Olivares, primera autoridad civil de
la parroquia Altagracia hago constar, que hoy dia quince de diciembre de mil
ochocientos ochentiseis se ha presentado ante mi Silvestre Machado, industrial,
vecino de esta parroquia, manifestando que ha fallecido en la calle Oeste tres
casa nimero seis hoy, 4 las cinco horas, el adulto Ramén de la Plaza; y de los
informes adquiridos aparece que tenfa cincuenticuatro anos de edad, que era
propietario, natural de Caricas, casado con Mercedes Ponce ¢ hijo legitimo de
Ramoén de la Plaza y Mercedes Manrique, difuntos”. Firmado El Jefe Civil,
Pedro R. Olivares; El Secretario, M. Gonzilez Franco®®.

Quisiéramos destacar un dato que entrega este documento, que nos parece
de inmensa relevancia para los fines que ha motivado esta investigacién. En el
documento transcrito no olvidamos el parrafo sobre su edad: “... y de los
informes adquiridos aparece que tenfa cincuenticuatro afios de edad”. El que
entrega este “informe” es don Silvestre Machado, dato que se usaré reiterada-
mente en todos los documentos publicos de aquel afio ya mencionado. Es fécil
conjeturar que el sefior Silvestre Machado se haya equivocado en un afio al
entregar la edad del difunto. Una vez mas nos parece como mais confiable la
fecha que entrega Di6genes Arrieta en sus Ensayos Literarios. Recordemos que
ademis del aiio de nacimiento, Arrieta nos entrega el mes, agosto. Nos parece
comprensible que el sefior Machado, quien se presenté ante el Jefe de la
Jefatura Civil, no haya sabido con exactitud la edad de Ramén de la Plaza. De
aqui partiria la inexactitud referente a su natalicio, lo que no ha permitido,
hasta ahora, determinar su edad exacta.

Volvamos al monumento que hizo erigir su viuda. En el frontis del monu-
mento se encuentra la siguiente inscripcién: “Al General/Ramén de la Pla-
za/1886/Su esposa/”. En la base del monumento, que representa un angel
apoyando el codo izquierdo en tres libros (¢los tres textos que escribié?: 1. En-

**Registro de Inhumaciones, Libro 6, folio 378, 1886. Cementerio General del Sur.
*9Libro de defunciones, 1886. Parroquia de Ahagracia, f. 162 v.
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sayos sobre el arte en Venezuela. 2. El drama lirico y la lengua castellana como elemento
musical, y 3. El arte en Venezuela) sosteniendo en sus manos una paleta y varios
pinceles, con la siguiente inscripcién: “CAv FEDERICO FABIANI/SCOLPI DA GENO-
va”, En el centro figura un aguila con las alas abiertas, mas arriba se encuentra
una lira, un casco de guerrero, una espada, una flauta y papeles (¢partituras?).

Aparte del aguila con las alas desplegadas, los demas simbolos son obvios:
todos apuntan, en mayor o menor grado, a las actividades que tuvo Ramén de
la Plaza. Su labor de escritor esta representada por los libros, su actividad como
pintor est4 en la paleta y los pinceles, su vocacién musical se resume en lalira y
la flauta. Como general, los simbolos son el casco de guerra, la espada y el 4guila
con las alas desplegadas. Este tltimo simbolo tiene, en Ramén de la Plaza, varias
connotaciones, pero las que mas directamente reflejan la personalidad del
artista, serfan dos: 1. el simbolo de la altura, del espiritu identificado con el sol,
y el principio espiritual; 2. el animal asociado a los dioses del poder y de Ia
guerra®’.

En su base hay varias placas que recuerdan otros restos que acompaiian a los
del general Ramén de la Plaza. Alli estd enterrada la madre de la que fuera su
esposa, sefiora Mercedes V. de Ponce, fallecida el afio 1892. Las dem4s son de
afos posteriores: 1925, Estela Ponce; 1933, Luisa Ponce; 1938, Ana Ponce. Se
trata seguramente de las hermanas de Mercedes Ponce Valdés. Una tltima
placa, fechada el afio 1932, indica que ahf estan los despojos de Esther Capriles
de Lanz, fallecida el 6 de julio de aquel afio. Ignoramos el parentesco, si lo
hubo, que pudo existir entre esta sefiora Capriles y el matrimonio De la
Plaza-Ponce Valdés.

En la crénica aparecida en El Cojo Ilustrado el aiio 1893 con la fotografia del
monumento de la tumba, en el dltimo parrafo se lee: “Después de su muerte,
que fué pérdida grande para la Patria y para el Arte, la digna compafiera de su
vida, como él también enamorada de las bellezas ideales, y poseedora de una
inteligencia de alto vuelo, ide6 ¢ hizo realizar el caracteristico monumento que
hoy cubre los restos del llorado amigo, y que es preciadisimo ornato de nuestra
primera necrépolis”. Por lo tanto, fue Mercedes Ponce Valdés, viuda de Ramoén
de la Plaza, quien “ide6 e hizo realizar el caracteristico monumento”, esculpido
en Génova por Federico Fabiani. A proposito del escultor, en 1 (5): 66, mayo 1,
1892, aparecié reproducido otro monumento funerario, que segun el comen-
tario respectivo era copia fiel de uno existente en el “admirable” cementerio de
Génova, obra del mismo escultor del monumento de De la Plaza. En la citada
nota se dice: “Monumento a Eraso. Bella copia es este tumulo del de Fabiani,
que existe en el admirable cementerio de Génova, y que en la necrépolis del sur
cubre los restos de la sefiorita Maria Eraso”.

Si la intenci6n de la viuda fue eternizar la memoria de su esposo en este
monumento, lo logré plenamente, pues a noventa y siete afios de la muerte de
Ramén de la Plaza (1886-1984), dicho monumento se conserva integro al igual

5%uan-Eduardo Cirlot, Diccionarie de simbolas (Madrid: Editorial Labor Barcelona, 1969),
p- 120.
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Detalle del monumento.

que la obra que le legoé a la cultura venezolana en su primer libro: Ensayos sobre el
arte en Venezuela.

Caracas, Venezuela
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La Musica Contempordnea en Puerto Rico*

por Donald Thompson

La vida musical en la isla antillana de Puerto Rico ha pasado por un periodo de
transformacion durante los ultimos treinta afios. Esta transformacién ha inclui-
do el desarrollo en forma espiral de oportunidades y medios tanto para la
educacién como para la ejecucién musical, ademas de un crecimiento general
en el interés publico por la misica de concierto. Uno de los aspectos mas
Hlamativos de este cambio, evidente desde principios de los afios setenta, ha sido
un interés muy saludable por la musica contemporinea. Aunque ésta no es
recibida con el mismo grado de entusiasmo por todo el piiblico de conciertos, la
musica contemporanea recibe un estimulo constante a través de encargos y
¢jecuciones. Es ademas estudiada con rigurosidad en algunas de las institucio-
nes de educacioén superior en Puerto Rico, y cultivada por un niimero conside- .
rable de compositores isleiios activos ya sea en la misma isla o en el exterior.

Este desarrollo reciente no implica de ningun modo que la composicion
musical y la vida de concierto no existiera en Puerto Rico antes de los afios
cincuenta. Al contrario. Desde el siglo diecisiete se puede observar una tradi-
cion mas o menos continua, aunque poco documentada, de misica religiosa,
militar, de baile y de sal6n, ademas de la masica de concierto. La segunda mitad
del siglo diecinueve fue una época de amplia actividad musical, especialmente
en las dos ciudades principales de laisla: San Juan (la Capital) en la costa norte y
Ponce en la costa sur. Desde 1820 la isla recibia un amplio cartel de artistas
visitantes, compainias de dpera, y mas tarde de zarzuela provenientes de Ma-
drid, que ofrecian los 1ltimos éxitos del teatro musical espariol. Orquestas de
concierto de relativa estabilidad existian en Puerto Rico desde 1851, y hay
evidencia de que el compositor-pianista visitante Louis Moreau Gottschalk
encontré suficientes ejecutantes diestros en San Juan, en 1857, como para
formar una de aquellas grandes orquestas favorecidas por €l en sus conciertos
espectaculares.

La lista de compositores del siglo diecinueve incluye los nombres importan-
tes de Felipe Gutiérrez y Espinosa (1825-1899), Manuel Tavirez (1843-1883) y
Juan Morel Campos (1857-1896). Su misica refleja los gustos y las costumbres
de la época, e incluye principalmente musica orquestal de sal6n, miisica para
banda y cantidades grandes de musica para piano. Piezas para piano solo
abundaban, muchas en la forma de la altamente estilizada masica de baile que
es la danza puertorriquena.

Puerto Rico pasoé de la soberania espaiiola a la estadounidense en 1898 como
resultado de la guerra entre ambas naciones. El siguiente medio siglo fue una

*Parte de este material fue dado a conocer en una conferencia en la Escuela de Msica, de North
Texas State University (Denton, Texas, Estados Unidos), en febrero, de 1984. Otra parte fue
publicada en la revista American String Teacher 34/2 (1984).

Revista Musical Chilena, 1984, XXXVIII, N° 162, pp. 110-118
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época caracterizada por dificultades econémicas y presiones sociolégicas, en
parte como resultado del cambio de soberania, por las condiciones econdémicas
vigentes en el mundo en general y por la posicion aislada de la isla en relacion al
comercio e intercambio internacional. La vida de conciertos continud, pero en
menor escala y ahora sin el respaldo directo del gobierno y la iglesia que le
habfan provisto de cierto nivel de patronazgo y estabilidad durante la soberania
espariola. Las filas de intérpretes y compositores islefios se fueron reduciendo
debido a la emigraci6n, principalmente a Estados Unidos.

Compositores activos en Puerto Rico durante la primera mitad del siglo
veinte incluyeron a Braulio Dueiio Col6n (1854-1934), José Ignacio Quint6n
(1881-1925), José Enrique Pedreira (1904-1959) y Augusto Rodriguez
(n. 1904). Su obra representa una continuaci6n de los estilos vigentes en el
periodo anterior, dentro de un dambito limitado de medios y oportunidades
para su ejecucién. A principio de los afios cincuenta era evidente que Puerto
Rico no habfa sido tocado por las grandes corrientes de la composicién musical
del cuarto de siglo anterior. Ademais, las agrupaciones musicales existentes,
que pudieran haber ejecutado la musica nueva, eran muy pocas, aun cuando a
algiin compositor isleio le hubiera interesado componer en lenguajes nuevos.

Al finalizar los afios cuarenta y comienzos de la década de los cincuenta
surgieron una serie de cambios relacionados con el compromiso del gobierno
insular de mejorar las condiciones de vida de la poblacién a través de la
industrializacién y del desarrollo, y de ofrecer mejores condiciones sociales y
educativas. La vida musical puertorriqueia florecié con estos cambios, primero
indirecta y luego directamente, al empezar a fluir los recursos econémicos
hacia las instituciones culturales y educativas que fueron creadas o ampliadas
en esta época.

En 1948 fueron creadas las escuelas de musica a nivel intermedio, las
Escuelas Libres de Musica y una estacion de radio del gobierno, la WIPR, en
1949. En 1955 surgi6 el Instituto de Cultura Puertorriquefia y en 1958 una
nueva Orquesta Sinfénica de Puerto Rico con subsidio gubernamental. Ese
mismo afo, la estacion de radio del gobierno expandié sus instalaciones,
convirtiéndose en una emisora de radio y televisién educativa. Ademas, la
Universidad de Puerto Rico habia iniciado una serie de cursos y actividades
musicales y se inauguré el Conservatorio de Musica de Puerto Rico, como
Institucién independiente. Finalmente, una compaiiia de ballet, los Ballets de
San Juan, hizo su aparicién en escena a mediados de los afios cincuenta. De esta
€poca en adelante los compositores puertorriqueiios se han asociado con unau
otra de estas entidades, ya sea como maestros, estudiarites, ejecutantes o admi-
nistradores.

Los primeros aleteos de la miisica contemporanea en Puerto Rico se dejaron
sentir alrededor de 1950, en la Divisién de Educacion de la Comunidad del
Departamento de Instruccién Publica de Puerto Rico. Jack Délano, nacido en
1914 en Rusia y criado en Estados Unidos, escribfa, disefiaba, producfa y dirigfa
cortos filmicos para ser proyectados en las pequefias comunidades rurales
como parte de un ambicioso programa de educacién para adultos. Un ejecu-
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tante competente de viola, Délano se inici6 en la composicién para satisfacer
una necesidad practica. Cuando necesitaba misica para uno de sus cortos
filmicos, la componia, utilizando la instrumentacién disponible en San Juan en
esa época. Délano fue el primer compositor islefio en incorporar elementos
estilizados de la misica folklérica puertorriqueia dentro de un marco mas
amplio, para utilizarla en su musica filmica. Ademds, se le acredita por haber
muy tempranamente utilizado musigue concréte. Como ejemplo, se puede citar la
cinta cinematogrifica de 1948, en la que Délano utilizé efectos sonoros obteni-
dos a través de la alteracion mecanica y electrénica de sonidos grabados en la
primera grabadora de cinta magnetofénica que llegara a la isla. Délano se
desarroll6 mas tarde como compositor con medios ms tradicionales. Su muisi-
ca se ha mantenido unidaala expresion estilizada de la musica folklorica islefia,
y a un estilo altamente melédico dentro de un marco arménico neoclasico.

El catilogo de obras publicadas e inéditas de Jack Délano incluye miisica de
ballet, partituras de muisica para cinta cinematografica, obras orquestales,
musica de cdmara y canciones. Una obra reciente, titulada Sinfonietta para
cuerdas, encargo de la Orquesta Sinféonica de Puerto Rico, fue estrenada por
dicha entidad en agosto de 1984.

Héctor Campos Parsi y Amaury Veray son otros compositores islefios cuyas
obras tempranas fueron escritas para cintas cinematograficas producidas por
la Divisién de Educacién de la Comunidad. Campos Parsi (n. 1922) estudié en
Estados Unidos con Aaron Copland y otros maestros, y en Francia, con Nadia
Boulanger. Volvié a Puerto Rico en 1955 ¢ inmediatamente asumié un papel
destacado en la actividad musical de la isla. Especialmente durante los afios
cincuenta y sesenta, su musica se caracterizé por la incorporacion de elementos
estilizados del folklore musical puertorriqueiio. Luego, su obra se acercé mas
hacia el movimiento internacional de la musica contemporanea. Su Divertimento
del Sur, para flauta, clarinete y orquesta de cuerdas (1953), se mantiene como
una de sus mejores obras, y ha sido objeto de numerosas ejecuciones tanto en
Puerto Rico como en el extranjero. Ademds, Campos ha compuesto un gran
numero de obras para ballet, obras orquestales, canciones, musica coral, musica
para piano y una obra para érgano. Los aportes de Héctor Campos Parsi, tanto
en lo creativo como en el campo didéctico y la administracién, han sido factores
fundamentales en el desarrolio de la vida musical de Puerto Rico durante los
altimos treinta aiios.

Amaury Veray (n. 1922) realizé estudios liberales en la Universidad de
Puerto Rico y musicales en Estados Unidos (New England Conservatory of
Music). Ademis estudié en Roma con el eminente compositor Hdebrando
Pizzetti. En Puerto Rico, Veray compuso las partituras musicales para siete
peliculas producidas por la Divisién de Educacion de la Comunidad durante la
década de 1950, luego se dedicé a la composicién de obras para ballet, misica
para piano solo, obras orquestales y canciones. Su catilogo incluye una docena
de obras interesantes de musica incidental para el teatro, especialmente para
obras originales de dramaturgos puertorriquefios. Como ocurre con Héctor
Campos Parsi y Jack Délano, la misica de Amaury Veray —particularmente
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durante la década de 1950 y 1960— ha incorporado referencias a la musica
folklérica puertorriquefia, en una expresi6n tardia del nacionalismo musical
americano.

De la misma generacién de Héctor Campos Parsi y Amaury Veray es Luis
Antonio Ramirez (n. 1923). Ramirez estudi6 solfeo, piano y armonia en Puerto
Rico con el eminente musico espariol Alfredo Romero. Luego cursé estudios en
el Conservatorio de Madrid, gradudndose del curso de composicién en 1964.
Sus obras principales incluyen Nueve cantos antillanos para voz y piano (1963-
64), Balada concierto para violin y orquesta (1967) y Sonata elegiaca para violon-
cello y piano (1968). Su Fantasia sobre un mito antillano para guitarra, contrabajo
y orquesta, fue estrenada por la Orquesta Sinfénica de Puerto Rico en 1969.

Al finalizar la década del sesenta llega la musica de vanguardia a Puerto Rico
a través de los esfuerzos de dos miembros del profesorado del Departamento
de Musica de la Universidad de Puerto Rico. Rafael Aponte-Ledée (n. 1938)
habia cursado estudios en Madrid y en el Instituto Torcuato di Tella en Buenos
Aires y habfa ensefiado en el Conservatorio de Miisica de Puerto Rico antes de
incorporarse al profesorado del Departamento de Misica de la Universidad en
1968. Aqui se une a su colega Francis Schwartz (n. 1941), para dar a conocer
musica de vanguardia en varios centros culturales de Puerto Rico y otros
puntos del Caribe.

Las obras de Aponte-Ledée incluyen dos Cuartetos de cuerdas (1969);
Tentativas (violin, orquesta de cuerdas y cinta magnetofénica), 1969; y Elegia
(orquesta de cuerdas), 1967. Entre sus composiciones figuran ademas obras de
cdmara, musica electr6nica, misica orquestal y obras para otros medios y
combinaciones. Actualmente, Aponte-Ledée es nuevamente profesor del Con-
servatorio de Miisica de Puerto Rico junto a sus colegas Amaury Veray y Luis
Antonio Ramirez.

Francis Schwartz (n. 1940 en £E.uu.) estableci6 su residencia en Puerto Rico
a mediados de los afos sesenta y desde entonces es una figura importante de la
vida musical puertorriqueia. Schwartz ha sido un pionero de obras del género
conocido como poliarte y muchas de sus composiciones incorporan elementos
tales como la mimica, la proyeccién de diapositivas o de cine, improvisacién y
especialmente el uso de mezclas aromiticas. Su catalogo incluye Le temple de la

fleur (guitarra, flauta, percusion, dos cantantes solistas, coro y aromas); Caligula
(piano y cinta magnetofénica), y Gestos (orquesta sinfénica y piiblico). Esta
ultima obra incorpora gestos y otras actividades no-tradicionales tanto de los
miembros de la orquesta sinf6nica como del publico, todos ellos coordinados
por el director. La mas heterodoxa de las obras de Schwartz hasta la fecha es
Cosmos, de 1980. En ella participaron miles de personas en la “musicalizacién”,
de la totalidad del terreno que abarca el recinto principal de la Universidad de
Puerto Rico, ademas de contar con la participacién telefénica de colaboradores
desde Nueva York, Buenos Aires y Parfs, bajo la coordinacién del director.
Otras de sus obras han sido concebidas para medios mis tradicionales, pero no
necesariamente para ejecucién similar a la tradicional. Estas incluyen un grupo
de piezas interesantes para guitarra, compuestas en diferentes perfodos duran-
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te los pasados ocho aiios: Amistad I, 1976; Amistad 11, 1978; Faniasias amazénicas,
1979, y Bato, 1980. Amistad I11, 1979, es un concierto para guitarra y orquesta de
camara, mientras que Amistad IV, 1979, es un cuarteto para guitarras.

De naturaleza mas experimental son una serie de obras de Schwartz para
“teatro musical” o “géneros multiples”. Estas incluyen My Eyebrows Aren’t Bushy
(cualquier instrumento de cuerdas), 1972; Cannibai-Calibén (cualquier instru-
mento de cuerdas, voz, percusién y/o instrumentos de viento), 1975; Hommage
a K...( violoncello o contrabajo, cinta magnetofénica y aromas), 1978; The
Gadfly AM I (contrabajo), 1978; Eros by Any other Name (contrabajo y piano),
1983; Un sourire festif (orquesta de cuerdas o cuarteto de cuerdas), 1981, y
Grimaces (conjunto de camara y piblico), 1984.

Al margen de su extenso catdlogo de obras y sus respectivas ejecuciones
tanto en Puerto Rico como en el exterior, las actividades de Francis Schwartz y
Rafael Aponte-Ledée han forjado una generacién de jovenes compositores
cuyo primer contacto con la misica moderna se remonta a los conciertos de
FLUXUS, ademas de otras actividades de vanguardia que estos dos pioneros -
organizaron a principios de los afos setenta.

En este momento es apropiado mencionar a un compositor que nunca ha
sido residente permanente en Puerto Rico, pero que desempeiié un papel
importante en el movimiento vanguardista de los afios setenta: el compositor
argentino Eduardo Kusnir (n. 1939), quien ha visitado con frecuencia la isla
durante los pasados doce o mas aios. En varias ocasiones ha pasado tempora-
das en la Universidad de Puerto Rico como profesor visitante o conferenciante.
Durante esos primeros aiios de la década del setenta trabajé muy cerca de
Francis Schwartz y Rafael Aponte-Ledée, y de varios otros compositores islefios
que ahora tienen treinta afios, los que fueron profundamente influenciados
por sus obras y por su enseiianza durante su permanencia en Puerto Rico.

Una linea de composicién mas conservadora, esencialmente similar en espif-
ritu a la obra de Jack Délano, se observa en las composiciones de Ernesto
Cordero (n. 1946). Cordero estudi6 en el Conservatorio de Madrid, en la
Academia de Santa Cecilia en Roma y en la Academia Musicale Chigiana en
Siena. Forma parte del profesorado del Departamento de Misica de la Univer-
sidad de Puerto Rico desde 1971, en la que ensefia guitarra y composicion. La
mayoria de las composiciones de Cordero son para guitarra, de estilo neo-
clasico, ocasionalmente salpicado de disonancias, principalmente relacionadas
con la afinaci6n y la técnica de la guitarra. Las obras para guitarra de Cordero
incluyen Mapeyé, 1975; Cinco preludios, 1977; Sonaia, 1980, y Due canzoni popolar:
andaluze, 1981. Sus obras para guitarra y orquesta comprenden una Fantasta,
1975, y un Concierto evocativo, 1978. Tiene aproximadamente una docena de
canciones encantadoras para soprano y guitarra, compuestas entre 1967 y
1981, y su Concierto antillano para guitarra y orquesta fue estrenado por la
Orquesta Sinfénica de Puerto Rico, en septiembre de 1984, con la colaboracién
del celebrado guitarrista Manuel Barrueco.

Esther Alejandro (n. 1947) es la inica mujer compositora activa en Puerto
Rico actualmente, aunque tiene una importante predecesora en Monsita Fe-
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rrer (1885-1966). La sefiorita Alejandro cursé estudios en la Universidad de
Puerto Rico y en el Conservatorio de Musica de Puerto Rico a principios de la
década de 1970, cuando la misica contemporinea estaba arraigindose en el
pais. Al igual que muchos compositores islefios de su generacién, fueron
estrenadas sus obras en festivales de musica contemporénea y eventos similares
organizados por Francis Schwartz y Rafael Aponte-Ledée. Su muisica incluye
Ambientes (cuarteto de cuerdas), 1978, y una pieza breve recién compuesta,
titulada Intercambio para violin y cuatro. El cuatro es un instrumento folklérico
puertorriquefio de la familia de la guitarra. Intercambio, de acuerdo con la
compositora, explora las sonoridades de este instrumento en combinacién con
el violin.

El catdlogo de la senorita Alejandro incluye ademas musica coral, canciones,
y una amplia variedad de obras para otras combinaciones instrumentales y
vocales.

William Ortiz (n. 1947) es un compositor islefio que ha pasado la mayor parte
de su vida estudiantil y profesional en Estados Unidos. No obstante, la musica
de Ortiz se ejecuta frecuentemente en Puerto Rico y varias instituciones de la
isla le han encargado obras. Ortiz inici6 sus estudios con Héctor Campos Parsi,
en el Conservatorio de Musica de Puerto Rico, y luego se trasladé a la Universi-
dad del Estado de Nueva York en Stony Brook y a Buffalo, Nueva York. Su
catdlogo cuenta con mis de cuarenta composiciones e incluye obras orquesta-
les, canciones, misica para orquesta de cAmara y musica electrénica. Quiza mas
que ningun otro compositor islefio, Ortiz ha logrado establecer un contacto
fructifero con lo que él denomina la “belleza violenta de la vida urbana”. Segun
Ortiz, su intencién es “traducir el idioma de las calles a una expresién musical
legitima”. Entre sus obras mencionaremos: Rapsodia (guitarra), 1970-79; Tres
preludios para guitarva, 1973; Pavana (guitarra), 1977; Dualidad (dos guitarras),
1979; Sintesis (guitarra y cinta magnetofénica), 1979; Togue (cuatro guitarras),
1981; Piezas tipicas puertorriquetias (dos guitarras), 1981, y Rumbo (violoncello y
piano), 1980. Tiene ademas un cuarteto de cuerdas, 1976, Y numerosas otras
obras para varias combinaciones dz instrumentos.

Especialmente significativas, en términos del interés expresado por Ortiz
sobre la vida callejera de la gran ciudad, son sus obras tituladas: 124 E. 107th St.
(percusion, narrador y cinta magnetofénica), 1979; Street Music (flauta, trom-
bén y percusion), 1980, y Graffiti nuyorican (piano y percusion), 1983,

Roberto Sierra (n. 1953), como algunos otros musicos de su generacion,
estudié en la Universidad de Puerto Rico y en el Conservatorio de Musica de
Puerto Rico. Muchos de sus colegas continuaron sus estudios en Estados
Unidos, pero Sierra se marché a Europa, con este propésito. Alli estudié en el
Royal College of Music y en la Universidad de Londres, luego en la Universi-
dad del Estado en Utrecht y la Hochschule fiir Music en Hamburgo. En esta
ultima estudié con Gyorgy Ligeti. Organizaciones de Europa y las Américas le
han encargado numerosas obras y sus composiciones con toda probabilidad
han tenido mas ejecuciones en el extranjero que cualquier otro compositor
puertorriqueiio.
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La obra de Sierra es simbélica de la naturaleza inquieta de la composicién
musical actual en Puerto Rico: inquietud estilistica e inquietud en términos de
los medios usados. Sus composiciones incluyen medios tan diversos como
clarinete, trombon y piano, en Alucinaciones, 1980; cuarteto de metales, en Salsa
Alloy, 1980, y la evocacién del ritual afro-cubano en Conjuros, 1982. Ha com-
puesto para el clavecin, 1982, y para bongés, como en Bongo-O, 1982. Su
graciosa suite Cantos populares, para coro mixto, fue cantada en el Festival de
Huddersfield en 1983 y su Salsa para vientos fue merecedora de un premio en el
Festival de Primavera de Budapest, en 1982.

Un ultimo compositor de ia actual generacién que completara este panora-
ma de la musica contemporanea originada en Puerto Rico, es Carlos Vasquez
(n. 1952). Es miembro del profesorado del Deparamento de Miisica de la
Universidad de Puerto Rico, en el que se gradué antes de proseguir estudios
especializados en composicion en la Universidad de Pittsburgh y New York
University. Vasquez puede muy bien cerrar simbélicamente el ciclo de este
estudio puesto que fue discipulo de Rafael Aponte-Ledée, durante el primer
florecimiento del vanguardismo musical puertorriqueiio.

Las obras de Vasquez para cuerdas incluyen Tres afioranzas (guitarra), 1978,
y Capricho (guitarra), 1983. Ademds su catdlogo incluye Tres cantos de pdjaros
(flauta y violoncello), 1977, Cantos de los pueblos (soprano, violoncello, piano y
percusion), 1982, y para orquesta sinfénica Casa llena, obra que sirvi6 para su
tesis de magister en Pittsburgh, y una composicion reciente titulada Flamboydn,
encargada y estrenada por la Orquesta Sinfénica de Puerto Rico. Esinteresante
destacar que siguiendo la reciente tendencia conservadora observable en la
composicién musical a nivel internacional, la musica de Vasquez es altamente
conservadora, tal vez hasta neorroméntica.

La composicién musical en Puerto Rico estd intimamente vinculada a diver-
sas instituciones: aquellas donde los compositores ensefian, las de interpreta-
cién musical y las que encargan obras nuevas. Las instituciones principales de
educacién postsecundaria en musica en Puerto Rico son la Universidad de
Puerto Rico, la Universidad Interamericana de Puerto Rico y €l Gonservatorio
de Muisica de Puerto Rico. Cada uno de estos centros tiene entre su profesorado
por lo menos uno o dos compositores. La principal entidad de conciertos en la
isla es la Orquesta Sinfénica de Puerto Rico, la que en su extensa temporada
anual incluye regularmente obras creadas por compositores nativos y residen-
tes, y en los conciertos auspiciados por el Instituto de Cultura Puertorriquena
también se ejecuta miisica de compositores islenos tanto del pasado como del
presente.

Finalmente, en las ultimas décadas, se ha observado una proliferacién de
festivales musicales en Puerto Rico, algunos de los cuales incluyen en su
programacién la miisica de compositores islefios. Por ejemplo, el Instituto de
Cultura Puertorriqueiia ofrece una serie anual de conciertos de musica de
Espafa y las Américas. La Administracién para el Fomento de las Artes y la
Cultura, del Gobierno de Puerto Rico, incluye en su programacién anual un
Festival Interamericano de las Artes, el que contempla actividades musicales.
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Ademis, la nueva Asociacién Nacional de Compositores y el Festival Interna-
cional de la Guitarra brindan buenas oportunidades para la interpretacién de
obras de compositores islefios.

En lo que respecta a la musica moderna, las Bienales de Musica del Siglo
Veinte, iniciadas por Rafael Aponte-Ledée y sus colegas de la Sociedad Puerto-
rriquefia de Musica Contemporanea, en la década del setenta, son pioneras en
su género. La musica de los compositores islefios ha logrado un importante
sitial en el desarrollo de las Bienales y de las demas entidades que fomentan la
vida musical y muchas de las obras mencionadas en el presente panorama
deben a tales esfuerzos su origen o su diseminacién. Toda esta actividad en el
campo de la musica contemporinea promete que esta iniciativa creadora
continiie por largo tiempo en Puerto Rico.

Untversidad de Puerto Rico

Facultad de Humanidades
Departamento de Misica
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“LA CRUZ DE MAYO™:
UN RITUAL AYMARA EN EL INTERIOR DE ARICA*

por Lina Barrientos Pacheco**

InTRODUCCION

En la cultura aymara como parte de un ciclo anual figura el ritual de la Cruz de
Mayo que se presenta en una versién hispana y en otra mezclada con ritos
prehispanicos. Los hemos estudiado por el especial rol que cumple la musica en
ellos, permitiéndonos recopilar un patrimonio cultural y musical que podri ser
utilizado por compositores como fuente de inspiracién latinoamericana y por
educadores para la aplicacién de los valores culturales autéctonos en la ense-
fianza de la musica.

Los objetivos del presente trabajo fueron conocer el ritual en su version
hispana y en sus elementos prehispanicos, recopilar el material musical, trans-
cribirlo, analizarlo y clasificarlo. '

Después de una observacién e informacién proporcionada por los lugarefios
a lo largo de aproximadamente 58 km del Valle de Azapa, que incluyé: Altos
Ramirez, Las Maitas, San Miguel y todos los sectores de Pampa Algodonal.
Elegimos Sobraya y el sector Surire de Pampa Algodonal como las muestras
mds representativas del ritual en sus dos versiones comparadas con descripcio-
nes hechas por los lugarefios de los rituales realizados en pueblos de la precor-
dillera y altiplano chileno ademis de las observaciones personales del ritual de
Molinos, pueblo del Valle de Lluta.

Debido a la escasez de material bibliografico en la época en que se realiz6 la
investigacién, empleamos un método exploratorio utilizando las técnicas de
observacién, grabacién, fotografia y entrevistas, lo que nos sirvi6 para describir
los rituales, transcribir los materiales musicales y compararlos entre si.

ORIGEN DE LA TRADICION

Su origen hispano es indiscutible. El Diccionario Enciclopédico Hispano-
Americano, editado en Espaiia en 1912 por Montaner y Simén, describe una
fiesta que se realiza el 3 de mayo de cada afio, desde “Tiempos muy antiguos”,
en Madrid y Andalucfa, donde se montan altares en la puerta o patio de las
casas cubiertos con sibanas y colchas de colores destefiidos o blancos. Allf
colocan a su Santo o Virgen predilecta, cruces llenas de cadenas de oro y plata,
flores, adornos de papel y colgaduras de terciopelo morado. El altar es alum-

*El presente trabajo es el resultado de una investigacion realizada entre abril yjuniode 1978 en
¢l Valle de Azapa, Arica, con el nombre de: “Manifestaciones Musicales del Ritual de la Cruz de
Mayo”, bajo ¢l patrocinio de la Universidad de Chile, Sede Arica.

**Colaboraron en la investigacion de terreno: Olga Jaramillo Goémez y Sylvia Jiménez Cid.
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brado con grandes velas de colores labradas y a su alrededor se retinen los
jovenes para cantar y bailar. En Madrid “acosaban a los transetintes pidiendo
un cuartito para la Cruz de Mayo”, depositando sobre el altar lo recolectado. En
Andalucia, la fiesta duraba hasta tarde en la noche, y los duefios de casa
ofrecian “bizcochos, tortas, licores”.

En el norte grande chileno, especificamente en el Valle de Azapa, donde
coexisten grupos étnicos aymaras, chilenos, peruanos y bolivianos, negros,
espaiioles e italianos (estos dos viltimos en marcada minoria) la celebracién de
esta fiesta se inicia en la vispera del 3 de mayo hasta el fin de semana mas
préximo —-en algunos casos— o durante una semana completa en otros,

DESCRIPCION DEL RITUAL

En ambas laderas o en la cima de los cerros que bordean el Valle de Azapa se
observan cruces con colgaduras de seda bordadas y/o pintadas, bajo un arco de
ramas generalmente de olivo.

Sus objetivos son cuidar de la casa, la tierra y los animales. Para esta fiesta las
cruces son llevadas al patio de la casa, donde se les construye un altar al estilo
espafiol, las arreglan, pintan y adornan con nuevas colgaduras.

Esta es la primera etapa del ritual, llamada: “Bajada de la Cruz”. La segunda
se denomina “Velorio” y consiste en acompafiar las cruces, cantarles alabanzas
y durante las noches que permanecen en sus casas decir oraciones en familia.

La tercera y tltima es la “Subida de la Cruz”, fiesta de despedida a la que se
invita o contrata Compaiiias de Bailes Religiosos, Bandas de Bronces y/o tropas
de zamponias, las que después de dejar las cruces en los cerros, bajan a la casa
para comer platos tipicos y bailar huayfios, takiraris, cuecas, valses y cumbias
junto a familiares, vecinos y amigos.

Lo anteriormente descrito corresponde al ritual que dedica a sus Cruces la

Ej. 1 -
ADOREMOS AL SENOR

_ - e — res San —ta Cru-uz pues-—!tben tu mon-te cal—
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Sra. Bentura de Gutiérrez, del sector Sobraya, entre los kilémetros 30 y 35 del
Valle de Azapa, con la diferencia que ella deja sus cruces en casa desde el 3 de
mayo hasta el 23 de junio (vispera de San Juan), rezdndole todas las noches y
cantando, cuando es posible, las alabanzas de la Cruz, las que también se
realizan en el Valle de Lluta y pueblos de la precordillera.

11

Jesucristo se ha perdido
tres horas antes del dia
por acd pasé sefiora

con la Cruz que lo rendia.

HI

Sefior mio Jesucristo
qué haces en ese madero
siendo tu rostro tan blanco

quien te lo ha postrado negro.

Iv

Cuando la pasién de Cristo
qué tormento tan fatal
tan s6lo de haberlo visto
lloraron los animales.

\Y

Te adoramos en tu altar
con eterna devocion
porque i nos acompaiias
hasta el sagrado mansién.

Vi

Jueves corpus murié Cristo
Viernes santo, santo entierro
Sébado le cantan gloria
Demingo subi6 a los cielos.

VI

Para mentar a Marfa
cinco flores han de ser
azucena, margarita
narciso, lirio y clavel.

VIII

Venid, venid a gustar
del manjar mas regalado

que Jesiis sacramentado
en la mesa del altar.

IX

Sefior mio, Jesucristo
héchanos tu bendicién

asi como se la hechaste

de la Cruz al buen ladrén.

X

Me persigno con tres clavos
y me abrazo de la Cruz
para que siempre me valga
el dulce nombre Jesus.

XI

El sol se cubrié de luto
la tierra se estremeci6
las piedras se dividieron
cuando Jesus expiré.

XII

Quien ha visto por el mundo
una estrella relumbrando
Jesucristo se ha perdido

su madero anda buscando.

Xin

Ahf bajan las tres Marias
todas cubiertas de luto

de enterrar un cuerpo santo
que de Maria fue el fruto.

XIv

Adoremos a la Cruz

a esta preciosa hermosura
que nos ha de acompaiiar
hasta nuestra sepultura.
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XV XX
Maria con Jesucristo En aquellas altas pefias
jugaron el arrebol hay un calvario formado
Marfa gano la gloria donde est4 nuestro Sefior
Jesucristo el perdén. de pies y manos clavado.
XVl XX
Mucho quiso Dios al hombre En el portal de Belén
porque fue hombre en realidad hacen fuego los pastores
por eso lo dejé puesto para calentar al nifio
en la mesa del altar. que ha nacido entre las flores.
XVII XXI

Cuando pases por la Cruz
te has de quitar el sombrero
donde puso las espaldas
hasta el divino cordero.

En aquellas altas pefias
hay una manzana hermosa
que la pint6 San José

con su pluma poderosa.

XVIII XXII

Maria todo es Maria
Maria todo es amor

de la noche a la mafana
Maria madre de Dios.

Esta doy por despedida
la que dio Cristo en Belén
los pajarillos del prado
cantaron su gloria, amén.

Ej. 2
GRACIAS A DIOS.
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Ej. 3
ALABADO SEA EL SANTISIMO
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Informante: Familia Gutiérrez.

Fecha: Mayo de 1978.

Lugar: Sector Sobraya en el Valle de Azapa, Arica.
Transcripcién: Lina Barrientos Pacheco.

Coémo son cantadas:

Las tres alabanzas son cantadas utilizando el mismo texto de las estrofas, diferenciando-
se el coro o estribillo. Son cantadas en estilo responsorial por el “cura”, hombre oficiante
del pueblo; el duefio de casa o el alférez cantan las estrofas y los asistentes que acompa-
fian las cruces “hacen el coro”.

DESCRIPCION DEL RITUAL CON ELEMENTOS PREHISPANICOS

Existe una marcada diferencia entre el ritual antes descrito y aquellos que se
realizan en pueblos de la precordillera y el altiplano, constatadas por descrip-
ciones hechas por lugarefios y mediante observaciones realizadas en el sector
Surire de Pampa Algodonal, ubicado después del km. 53 de Azapa.

Las tres etapas bésicas del ritual son las mismas, vale decir: Bajada, Velorio y
Subida de la Cruz al cerro.

Las diferencias son: durante la Bajada y Subida, la Cruz es “Acompaiiada”
por la melodia de lichiguayos y un bombo, llevada hacia el pueblo o caserio en
procesion, suméndosele, como dice Maria Ester Grebe, otros complejos simbé-
licos: la challta a la Cruz y la mesa.

La fiesta dura una semanayy es organizada por el alférez, quien se encarga de
ofrecer la comida y bebida, ademas para amenizarla, de contratar a los musicos:
bandas de bronce y tropas de zampoiias. En algunas ocasiones, en el primer dfa,
se invita a un sacerdote para la bendicién de las cruces del alférez y su familia.
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Ej. 4
MELODIA DE LICHIGUALLOS PARA LA BAJADA Y SUBIDA DE LA CRUZ.

l Transcripcién: Olga Jaramillo Gomez.
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EVOCACION DE DON CARLOS LAVIN
por Isidoro Vdsquez de Acusia, Marqués Garcia del Postigo

Era un dfa corriente. Yo estaba leyendo en la bafiera, pues no tenia obligaciones
matinales. De pronto un insistente llamado del teléfono me hizo abandonar la
tibieza del agua y la concentracién en la lectura. Es tan desagradable tener que
dejar un arroyo tras sf; tan desagradable, como lo seria en la primera infancia
por motivos fisiologicos, por atender una llamada telefénica que a veces resulta
equivocada. Pero esta vez era certera; impertinente, pero certera.

—Habla Carlos Lavin...

Con voz ejecutiva me cit6 en su despacho una hora mis tarde. Nos conocia-
mos por referencias. El, siempre curioso por las tradiciones populares, sabia de
mis iltimas andanzas por Chiloé y estaba interesado en ellas.

En el verano de 1954 hice un viaje por el archipiélago que dur6 casi cuatro
meses. Estando alli, ademas de hacer reconocimientos arqueolégicos, me habia
entusiasmado con la imagineria aut6ctona y, por tal conducto, con las costum-
bres religiosas. Innumerables notas se habian acumulado adjuntas al diario de
viaje. A mi regreso empecé a poner en orden los datos recogidos y a estudiar la
bibliografia referente al tema.

El académico don Héctor de Aravena, uno de mis antiguos profesores en la
Escuela Militar, habia visto mis apuntes y me recomendé tomar contacto con su
amigo don Carlos Lavin. Pasé el tiempo y enterado éste de mis estudios no
aguant6 su curiosidad y me llamo6 primero.

Puntual llegué al Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de
Chile. Toqué en la puerta de su oficina y escuché una voz cavernosa que gritaba
iEntre! Pasé y me encontré en una sala dificil de catalogar, donde habia
heterogeneidad de objetos y montones de libros, en un espantoso desconcierto.
Al fondo, en el centro, se destacaba un gran escritorio con mas de medio metro
de libros y revistas, que me impidieron ver de inmediato a don Carlos, oculto
tras su barrera de papel.

La conversacién surgié fluida, con un interrogatorio extenso de don Carlos
Lavin sobre temitica etnol6gica y musical. Después vino un monélogo suyo
sobre variadisimos aspectos de mi viaje, de los suyos y de su musica.

Otras visitas siguieron a la primera. Fue valiosa para mi su orientacién
relativa a cémo presentar en un libro el material recogido y analizado. La
distribucion de los capftulos, las l4minas, todo ello lo fuimos tratando con
paciencia y dedicacion. De tal forma el maestro se convirtié en amigo, no sélo
mio, sino de toda mi familia.

Llegaba con espontaneidad y esporadica frecuencia a almorzar o cenar,
mitigando asi su soledad de viudo y su aislamiento de intelectual y hombre
mafioso. Vestia con correccién, pero muchas veces los cuellos y los pufios de sus
camisas necesitaban mas remiendos, o los botones del chaleco estaban a punto
de conseguir su independencia. La infaltable corbata de papillén, por un roce
continuado con la barba, a veces no prolijamente rasurada, solia ofrecer flequi-
llos tenues. Las corbatas de don Carlos presumo que, como muchas otras

125



Revista Musical Chilena/ Notas y Documentos

prendas, eran recuerdo de una época més dorada. Muchas veces mi madre
afirm6 botones en peligro de huida, lo cual agradecia nuestro amigo, nunca
dado a convencionalismos sastreriles.

El prélogo de mi primer libro, Costumbres religiosas de Chiloé y su raigambre
hispana*, fue para mi el broche de oro regalado por don Carlos. Meses después
yo dejaba el solar chileno para perfeccionarme en Europa y al llegar a Madrid
pude leerlo en letras de molde. El libro se habia publicado.

Una serie de cartas, que conservo, mantuvieron fresco el contacto entre
Lavin, que podrfa haber sido mi abuelo, y yo. Sus recuerdos de Europa,
vivencias de muchos afios, afloran en ellas, con observaciones valiosas y siempre
originales.

En su segunda carta, del 18 de diciembre de 1956, queda patente su juicio
sobre Baroja, a quien habia conocido mucho tiempo antes: “Aqui no he tenido
momento mas feliz y desahogado que cuando se murio don Pio: era un Stalin
de la cultura; un artista es otra cosa que un industrial de las letras; sin cultura
general y sin la mas minima sensibilidad. Hay que dar emocién y encontrar
belleza”.

Y continuaba nostélgico: “Hableme de las Ramblas a altas horas de la noche.
Coma ‘escudella de pagés’ y habas a la catalana. Recorra en Barcelona el Barrio
Chino, pero tenga cuidado con las que piden ‘un cigarrito’. Conozca los espec-
taculos psicalipticos del Paralelo. No hay nada igual a eso...”.

Desde su despacho en el Instituto o en las noches de insomnio en el Hotel
Windsor, casi enfrente a San Francisco, me escribfa con su letra enmaraiada,
tanto casi como esos textos procesales del siglo XVII.

No faltaban los comentarios de actualidad chilena: “Aqui el Ballet del Mar-
qués de Cuevas fue un éxito. Lo que dicen alla fueron chismes chilenisimos...
Del asunto de aqui, del 2 de abril, no me atrevo a hablarle porque me da
vergiienza. El foco de la revuelta estaba en la puerta de mi hotel. Como ya estoy
acostumbrado a la revolucién de tres aios de Barcelona, no me inmuté, pero
me da vergiienza” (12/IV/57).

Pese a la asonada revolucionaria de esos afios de la administracién de Ibaiez
y del paso del Ballet de Cuevas, me agregaba: “lo que es yo me aburro en Chile
en forma cavernosa”... Si, permanecia con el corazén puesto en Parfs, en
Barcelona. Mi4s que en lo que son en sf tales ciudades, en los recuerdos, en el
pasado de una vida.

En 1922 habia partido a Europa para perfeccionar sus estudios de musicolo-
gia y folklore, después de 39 aiios vividos en Chile. No era un mozo, pero el
deseo de emigrar le habia estado royendo el alma durante afios de afios. Quizi
desde su época de estudiante en el Instituto Nacional. Cuando no alcanzaba los
cinco lustros de edad, ya habia ganado cierta notoriedad por sus publicaciones
sobre el folklore araucano. Pese a los trabajos del padre Félix de Augusta,
ocuparse en los albores del siglo de “cosas de indios”, constitufa un abierto

*Centro de Estudios Antropolégicos, Universidad de Chile, 1956, 112 pp. 30 ldminas més un
mapa.
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desafio a la incomprensién del ambiente. Yo no he leido sus articulos publica-
dos por aquella época en E! Mercurio, Zig-Zag, Chile Magazine, Juventud, Pacfico
Magazine y otras revistas en las cuales colabor6, pero creo que podria ser
reveladora esa etapa juvenil para descubrir la senda que recorri6 después. En
todo caso un hecho es claro, era hombre inquieto y caminante, de otro modo no
habrfa podido fundar y dirigir la revista Auto y Aero y publicar el Libro azul del
automouilista. A principios de siglo, el automévil era una especie de potro, de
monstruo metalico; todavia habfa una dosis de aventura en su conduccién y
dominio. Curiosa mezcla la de don Carlos Lavin, por un lado musico y artista,
asimilado al grupo de los Diez y a la Sociedad de Compositores Chilenos, de la
cual fue presidente, y en otro extremo pionero del motor.

El Paris perteneci6 a la Société des Americanistes, cuando segufa en la Universi-
dad los cursos del profesor Mauss, de Etnologia y Lingiifstica, que terminé en
Berlin con el famoso profesor Eric von Hornbostel. Sus composiciones musica-
les fueron impresas por la Editora Max Eschig, mientras eran ejecutadas tanto
en Paris como en Rumania, Dinamarca, Alemania y Espana.

En la linea de técnica musical sigui6 cursos especiales con los profesores
Roger Penau y Andre Caplet, colaborando a la vez en la Revue Musicale, Le
Guide du Concert y Revue de UAmérique Latine, entre los que se destacan sus
estudios: Le Muisica de los Araucanos, E| Cromatismo en la misica indigena sudameri-
cana y un panorama de La misica en América Latina.

Como compositor —segun Vicente Salas Viu— Carlos Lavin fue uno de los
espiritus abiertos que, en torno a la obra de difusion de los hermanos Garcia
Guerrero, comprendieron antes los horizontes que se abrian para la musica de
nuestro siglo en el impresionismo francés y los expresionistas alemanes. Lo
mismo que para su entrafiable amigo Alfonso Leng, como para Pedro Hum-
berto Allende, no dej6 de captar Lavin las aportaciones con que Debussy
enriquecia el lenguaje musical.

Hasta en sus composiciones sobre temas del folklore indigenista, que enton-
ces son la mayorfa, se advierte la influencia de aquellos conceptos modernos
armonicos y ritmicos que provienen del impresionismo.

En 1934 decidié cambiar de horizonte y se establecié en Barcelona, dando a
conocer sus obras de orquesta, canto, instrumentales y pianisticas. Desde el afio
1940, empez6 a colaborar en la Enciclopedia Espasa y después en el Diccionario
Hispdnico Manual y en el Diccionario Musical de la Editorial Labor. Geografica-
mente se habia acercado a América un par de grados, pero dar el salto definiti-
vo del regreso siempre es dificil.

Alfin, en 1942 retorné a Chile y se le encomendo, en la Direccién General de
Informaciones y Cultura, la fundacién del Archivo Folklérico, el cual fue
trasladado a l2 Universidad de Chile en 1948, como organismo adjunto del
Instituto de Investigaciones Musicales, de la Facultad de Musica. Para la consti-
tucién de este Archivo, siguiendo un plan elaborado Jjunto al profesor Von
Hornbostel, empez6 y dio fin en el territorio nacional a una investigacién y
recopilacion folklérica, tradicional y costumbrista, con criterio geogrifico, en
mas de un centenar de viajes, en los cuales anoté y documenté muchisimas
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manifestaciones vernaculas de las diferentes regiones del pais. Fotografio,
filmé y grabé escenas populares y musicales, mucho de lo cual dio a conocer en
monografias y frecuentes articulos tanto en Chile como en el extranjero, tales
como Nuestra Sefiora de las Perias, La Tirana, Cultura Atacamenia, El Rabel, La
Chimba y en el libro Chile visto por los extranjeros, en el que hace una compilacién
de juicios de viajeros sobre el pais.

La vida pasaba, los afios pesaban. Siempre el recuerdo de sus mejores afios
en Europa, de su mujer enterrada en Paris, de su muiisica cuyos acordes
permanecfan en sus ofdos, estiticos, sin que el genio fuese ya capaz de nuevas
creaciones. Era la decadencia que venfa, con 4nimo de rejuvenecimiento en los
escenarios del pasado. Habfa que dar un salto ¢Hacia adelante? ¢Hacia atrés?
Ni él mismo lo sabfa.

El 22 de mayo de 1958 renuncié a su cargo y jubil6. “Me paso en una
voragine preparando mi partida para Espafia —me escribia— con la complica-
cién maxima de un viaje sin vuelta”.

Meses después llegaba a Madrid. Su navegacién habia sido accidentada. Se
embarcé en Valparaiso en un carguero danés, porque “queria comer smoll”.

En la travesia hubo un incendio a bordo, afortunadamente sofocado a
tiempo. Lleg6 a Lisboa, donde casi se fue a pique un batl conteniendo parte de
su impedimenta, al desembarcar en un dia de mar gruesa. .

El poeta Carlos Sander y yo lo fuimos a buscar una mafiana a la Estacién del
Principe Pio cuando recrudecia el invierno. Don Carlos llegaba hurafio, cansa-
do, poco afectivo. Lo llevamos al Hotel Paris, situado en la esquina de la calle de
Atocha con la Puerta del Sol, en el corazén mismo de un Madrid muy transfor-
mado durante los afos en que Lavin habia residido en Chile.

En los dias siguientes, repuesto de las pesadumbres de su viaje, salimos a
caminar, sin rumbo, por las callejuelas antiguas, con estaciones en los cafés y en
las tascas, que como recuerdo de otras épocas le trafan evocaciones. Fueron
quince dias, no muchos mds seguramente, los que vivi6 por tltima vez aqui. El
clima no le era propicio y no encontr6 lo que necesitaba. Parti6 a Barcelona, sin
aviso, un dia cualquiera. Disponiase a dar charlas, proyectar a Chile en lo
folklérico y en lo cultural, mediante grabaciones y peliculas, articulos de prensa
y en revistas especializadas, a base de un material que le habfa facilitado la
Universidad de Chile y otro personal, fruto de afios de recopilacién y estudio.

Desconozco su efectiva labor en sus ultimos afos de senectud, salvo lo que
me relataba en sus cartas. La creo escasa, sin eco; no porque no tuviese vigencia
ointerés. Simplemente, estos temas interesan a muy pocas personas en Europa,
donde hay mayor riqueza cultural y popular que en el lejano Chile, pobre
dentro de América en valores exoéticos deslumbrantes, no por ello menos
valiosos, pero opacos, deslucidos, que ni logran entusiasmar a muchos chilenos.

En una carta del 12 de febrero de 1959 me comunicaba su alojamiento en el
Hotel Lloret, Rambla de Canaletas, ddndome cuenta que “los adelantos barce-
loneses me han dejado estupefacto... Aqui he comenzado a vivir nuevamente y
desarrollar mi verdadera labor artistica. Me encuentro con mi elemento, tal
como alla (en Madrid) Ud. esta en el suyo”.
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En abril siguiente fue a Parfs en coche, gracias a la buena voluntad de algtin
amigo: “Yo aproveché —me escribfa— para ir a la tumba de mi mujer y ver
amigos”.

Lo imagino deambulando por los bulevares, revisando libros viejos a orillas
del Sena, pero generalmente con la vista perdida en lontananza y escuchando
esa muisica que permanentemente parecia rondarle. .

Si no saludaba al ir por la calle era porque no veia a la gente, aunque la
mirara. S6lo cuando hablaba sus ojos eran penetrantes, oscuros y profundos.
Siempre me traian a la memoria el miedo que tenfa de él una mucama de casa
de mis padres en Santiago. Guacolda, se llamaba, como correspondfa a una
araucana; pensaba que era brujo y, para confirmar tal suposicién, la cocinera le
decia que tenia muchos poderes y que hipnotizaba al mirar directamente y por
un rato. Yo también estaba mas que al borde de la brujeria, por ensefianza de
don Carlos, y peto y espaldar de una coraza, que estaban colgados en mi
habitacién, con otras armas y trofeos, eran mi chaleco volador. Guacolda nunca
miraba de frente a nuestro amigo, y €], sabiendo los decires, se reia y bromeaba
recitando ensalmos de nigromante y conjuros araucanos. _

Pensaba visitar a don Carlos Lavin ese verano de 1959, al pasar por Barcelo-
na rumbo a las Islas Baleares, pero no coincidimos. Después me dio explicacio-
nes: “Yo vigilaba la torre de unos catalanes amigos en Sarrfa. Iba cada dos dias a
ver a la cuidadora y la iltima vez que fui me encontré con que estaba ausente y
todo con llave. Al dia siguiente, en mi hotel recibi una nota que decia: “A Ud,,
como encargado de la casa tal y cual de Sarria se le notifica que el perro bravo de
esatorre salié ala calle y ha mordido al hijo del vecino, quien se queja de dolores
y €l can ha sido enviado a observacién. En el caso de que el animal estuviera loco
tiene Ud. que afrontar las consecuencias, por facilitar la salida al exterior del
perro sin bozal”.

~ El mastin por suerte no estaba loco, pero don Carlos tuvo que hacer los
engorrosos tramites burocriticos coincidiendo con mi paso por la ciudad
condal.

Casi un afio después, el 22 de agosto de 1960, me decia: “En estos dias he
estado muy aporreado con una crisis (de las que me persiguen) de insomnio.
Ahora ha sido espantoso”.

Tantas noches en vela le retrotrafan al siglo anterior. “Mi bisabuelo Francis-
co Jacinto Garcia de Lavin estd entre los hidalgos que pasaron a América.
Lorenzo-Carlos-Marfa-Zenén, nuestro biografiado, habia visitado el solar de
sus mayores cintabros en Santa Marfa de Lavin en el afio 1935, y el de Rio
Miera, casona mas nueva, de la que dimanaron todos sus inmediatos ascendien- -
tes, como Juan de Lavin, empadronado como hidalgo en 1694 y 1703, Alcalde
de la Santa Hermandad por el Estado Noble, casado con Catalina de Abascal,
que segtin mis cdlculos era el bisabuelo del citado Francisco Garcfa de Lavin y
Carral, abuelo de don Carlos.

En Santiago conservaba un escudo pequeiio, tallado delicadamente en ma-
dera, en la que las polillas habfan dejado perforaciones honorables para atesti-
guar la generosidad de la nobleza de su ultimo propietario. Era un campo
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partido, el primer cuartel de gules, con un castillo de oro, aclarado de azur; el
segundo, de plata, con un arbol verde arrancado. El timbre era un yelmo,
perfilado, de hidalgo, con sus correspondientes lambrequines. Los colores
estaban representados, de acuerdo al método del Padre Pietra Santa. Don
Carlos Garcia de Lavin estaba muy orgulloso de su estirpe y de sus armas.
Desde Barcelona lamentaba la pérdida del blasén tallado, al parecer robado en
Chile, por alguien que no tenfa ningin derecho a lucirlo.

A la vez que se referfa en sus cartas a recuerdos heraldicos y nobiliarios, me
- daba consejos pricticos cuando yo transitaba por esa edad, mezcla de pubertad
y madurez, en que los intelectuales nos mecemos, més que otros, entre las
corrientes y torbellinos romanticos, nevegando tras la dama de nuestros ensue-
fios, que generalmente no pasa de ser sefiora de ellos.

“Es condicién primordial en lides femeninas disimular su juego y encubrir
sus sentimientos... debe empefiarse en la perfeccién de los sistemas de asalto.
No olvide que una espaiiola es una fortificacién”... Don Carlos en tal momento
era una especie de general en retiro. ¢En retiro efectivamente? A veces me
escribié de alguna doncella con el pelo oloroso a canela, o de la perfeccién
desnuda de otra que “evolucionaba en el ambito de la habitacién, cantando,
riéndose y echidndose miradas furtivas en los espejos de las puertas, hacia atrds,
velozmente, para mirarse la espalda, consultando dos puntos focales, entre los
dos rifiones como la de Veldzquez, y otro inferior sorprendiendo el juego de las
piernas”.

Experimentado, agregaba en otra ocasién: “la mujer en el matrimonio es
soportable solamente en el caso de que sirva a uno como colaboradora, social y
cultural. Todos, todos los dem4s merecimientos y virtudes son imitiles y pericli-
tan cuando se los necesita”. .

La ultima carta que recibiria de Lavin fue la del 1° de julio de 1962. No le
volvi a ver, después de nuestro encuentro en Madrid. A fines de ese mes pasé
un dia por Barcelona, rumbo a Italia y otros paises, y no acudié al punto de cita.
Coincidiendo con mi regreso, me informé por el diario que don Carlos Lavin
‘habia fallecido el 29 de agosto. El mismo dia 30, en que se publicé la noticia,
escribf al C6nsul General de Chile en Barcelona, José Mardones Bissig, quien
con fecha de 3 de septiembre me comunicaba:

“Efectivamente, como Ud. se ha impuesto por la prensa, don Carlos amane-
ci6 muerto, en la mafiana del lunes pasado, en su habitacién del Hotel Princi-
pal, sito en Junta del Comercio N° 8. Segin los médicos forenses el hecho
ocurrié a consecuencia de un colapso cardfaco. Como no tenfa familia en esta
ciudad, el suscrito se hizo cargo de todos los tramites hasta dejarlo enterradoen
un nicho perpetuo del Cementerio de Sud-Oeste (Via San Antonio Abad,
Agrupacién 12%, Columbario B., piso 4°, N° 244). En estos dias podremeos hacer
un inventario de los pocos efectos personales, documentos y archivo dejados
por nuestro infortunado compatriota para enviarlo al Ministerio de Relacio-
nes, junto con los detalles reglamentarios de lo acaecido. Los gastos de su
entierro, de hotel y otros menores, me los reintegrar# el Banco de Londres y
América del Sur Ltda., donde don Carlos tenia una pequeiia cuenta de ahorro.
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En su oportunidad comuniqué cablegraficamente al Ministerio la noticia de su
deceso. Agradezco sinceramente a Ud. sus amables ofrecimientos de colabora-
cién extraoficial ante la Universidad de Chile para el caso que se necesitase
hacer alguna gestién; pero producido el hecho en la forma que le refiero, creo
que, de momento, s6lo habria que esperar dos afios para proceder a la repatria-
cién de sus restos, si nuestras autoridades y sus amigos de Chile resolvieran
hacerla”.

Pero Lavin no queria regresar a Chile, queria quedarse para siempre junto al
Mediterrineo, en la vieja Europa de sus mejores afios. Venfa de América con
pesadumbre. La nostalgia que tenfa era de un pasado mas feliz y m4s brillante,
que se confundia entre ambos mundos. El 31 de agosto de 1961 me advertia:
“Segun sus cartas veo que estuvo Ud. en Chile con antiguos amigos mios que se
hacian los sentidos (por no recibir noticias). Desconfie Ud. de esos contritos,
porque cuando les dije que me venfa, vomitaron toda su envidia con sarcasmos
€ ironias, que no quiero recordar. Hasta ahi llegé su amistad y el final de la
mia”.

Si habfa ex amigos también los habia que continuaban siéndolo, pese a la
distancia y al cardcter de don Carlos. Ninguno podr4 olvidar su aspecto de
huesillo apolillado, su gastada papillén, su pelo canoso, su voz cavernosa de
palabra enredada, sus ojos penetrantes a veces, opacos en otras ocasiones.
Nadie que recibiese su interés podra olvidar cuinto corazén ponia en su
condicién de maestro, de mentor; posiblemente, lo m4s trascendental de su
transito terrestre sea esta semilla.

Recuerdo ahora sus indicaciones de escritor: “Los estilistas deben preocu-
parle pues son una compra a plazos, muy llevadera”, He seguido su consejo y
continuaré haciéndolo. Quedaria satisfecho si estas lineas fuesen del gusto de
don Carlos, pues en ellas no puse tinicamente la pluma, sino el sentimiento, el
recuerdo y la veneraci6n,
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CONCURSO ANUAL DE COMPOSICION
DEL INSTITUTO DE MUSICA
DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE
por Carmen Pesia F.

INTRODUCCION

Una de las actividades mayormente estimulantes para los musicos, tanto intér-
pretes como compositores, son los concursos.

En nuestro pais, hasta ahora, quienes se han visto principalmente favoreci-
dos son los intérpretes, ya que en forma regular reciben informaciéon de
eventos de esta naturaleza a realizarse en Chile y en el extranjero. Sin embargo,
para los compositores, por lo menos de la llamada musica docta, esta actividad
es esporadica.

A medida que la vida musical chilena se fue consolidando e institucionalizan-
do, varios han sido los intentos por desarrollar y motivar de esta y otras
maneras la creacion musical, no obstante, y por diversas razones, parte de €sos
esfuerzos ha quedado trunca’.

Dada la importancia que este tipo de eventos reviste, hemos querido presen-
tar una breve resena de una de las iniciativas que en la actualidad, felizmente,
sobrevive: el Concurso de Composicién Musical, convocado por el Instituto de
Mausica (IMUC) y la Corporacién de Extension Artistica de la Pontificia Univer-
sidad Catélica de Chile. Su primera versién se realizé el ano 1978, coincidiendo
con la ceﬂlebracién del nonagésimo aniversario de la fundacion de esa casa de
estudios®.

BASES Y CRONOLOGIA DEL CONCURSO

En general, las bases de este certamen, para obras inéditas, son conocidas por
los compositores aproximadamente en el mes de enero, incluso con anteriori-
dad a su publicacion, y el periodo de recepcion de obras varfa entre julio y
septiembre del mismo afo. El iempo que media entre la expiracion del plazo
de entrega y el conocimiento publico de las obras se destina a la copia de partes
y al trabajo de estudio de los intérpretes y del jurado.

Los instrumentos y las diferentes agrupaciones se eligen de acuerdo a los
recursos con los cuales cuenta el Instituto para tales efectos. Hasta la fecha, de
los siete llamados a concurso, seis se han planteado para obras de cimara,
orquesta o diferentes agrupaciones, y uno incluyé ademas solistas vocales y

'Un dlaro ejemplo lo constituyen los Festivales de Musica Chilena, que s bien es cierto sus bases
difieren en algunos puntos de los actuales concursos, fueron una de las mas trascendentales
iniciativas en pro de la miisica chilena. Ver Luis Merino, “Los Festivales de Misica Chilena: génesis,
propésitos y trascendencia”. RMCh XXXIV/149-150, enero-juriio 1980, pp. 80-105.

2] a informacién del presente trabajo se ha exiraido de los documentos de archivo del IMUC de
Bases del Concurso de Composicién Musical para Compositores Chilenos y de las Actas de Sesiones
del Jurado, proporcionados gentilmente por la Sra. Patricia Guarda, Coordinadora de Difusién del
Instituto.
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coro. Segin expresa la Srta. Juana Subercaseaux L., Directora del IMUC, la
razén de la primacfa de la miisica instrumental obedece a una necesidad de
incremento y renovacién del repertorio tanto de grupos de cdmara como de
orquesta®.

Las obras premiadas se ejecutan piiblicamente por intérpretes del Instituto
de Musica y normalmente se incluyen como parte del repertorio®,

El primer concurso, 1978, fue para obras de orquesta de cuerdas con piano o
clavecin y sin solista®. En esta oportunidad se presentaron dieciocho composi-
ciones. El segundo, 1979, en el cual concursaron ocho obras, se convocéd para
conjuntos de cimara de diversas combinaciones, con los siguientes instrumen-
tos: flauta traversa, flauta dulce, oboe, violin, viola, cello, contrabajo, guitarray
percusién®. El afio 1980, el tercer concurso se adhiri6 al Congreso Eucaristico,

. celebrado en Chile, con la creacién de una Cantata sobre la Eucaristia con texto
del poeta Miguel Arteche, seleccionado por la Comisién Nacional del Congreso
Eucaristico. Segiin la disposicién del poeta, la Cantata del Pan y la Sangre debia
incluir “soprano solista, baritono solista, recitante, coro de no mas de 25 voces,
orquesta de cuerdas de conformacién 4- 3- 2-2-1, clavecin y percusién”’. En
esta ocasién participaron cuatro obras.

El cuarto concurso, efectuado en 1981, se anuncié para obras de orquesta de
cuerdas, con solista en: violin, viola, cello, flauta traversa, oboe, clarinete, fagot,
corno, percusion, piano o clavecin, considerando la conformacién de la Or-
questa, 4-4-2-2-1 piano o clavecin®. El afio 1982, el quinto certamen se abrié, al
igual que el primero, para orquesta de cuerdas de la conformacién 4-4-2-2-1
piano o clavecin®.

La versi6n nimero seis de este evento, correspondiente a 1983, y en el cual
se inscribieron trece composiciones, se llamé para obras de camara de tres a seis
instrumentos, cuyas posibilidades fueron: violin, viola, cello, contrabajo, flauta
traversa, oboe, clarinete, fagot, piano, clavecin y percusi6n'®. Para el afio 1984,
séptimo concurso, se eligié dios para violin, viola, cello, contrabajo, flauta
dulce, flauta traversa, oboe, clarinete, fagot, percusién; con piano o clavecin®!,
En esta oportunidad tomaron parte seis obras.

%Segiin Juana Subercaseaux L., la idea de los concursos surgio a raiz de los viajes 2 América
Ce;ltral y Estados Unidos que realizé la Orquesta de Cédmara de la Universidad Catélica el afio
1978.

“Las obras también pasan a formar parte del repertorio de los alumnos. Bases de Concurso,
marzo de 1978, enero de 1979, marzo de 1980; marzo de 1981; enero de 1982, enero de 1988 y
enero de 1984,

*Ibid., marzo de 1978.

®Este concurso ha sido el tinico que incluy6 un limite de edad méxima de 40 afios a la fecha de

entrega de obras (31 de julio). /bid., enero de 1979,

“El texto se escribi6 entre el 10 ¥ 23 de marzo en Santiago de Chile. Zbid., marzo de 1980.
SIbid., marzo de 1981.

°Ibid., marzo de 1982.

'97bid., enero de 1983,

''7bid., enero de 1984,
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La duracién méaxima de las composiciones que se presentan ha sido estimada
entre los quince y veinte minutos, salvo las del tercer concurso correspondiente
a la Cantata, cuyo limite de duraci6én era de cuarenta minutos.

Las bases de seis de los concursos estipula dos premios en dinero y una
mencién honrosa, pudiendo ser declarados desiertos o “ex aequo”, y la ejecu-
cién publica de las obras galardonadas. Para la Cantata del Pan y la Sangre se
estableci6 s6lo una obra ganadora. Es importante destacar que en la version del
séptimo concurso, 1984, el jurado decidi6 otorgar un tercer premio, situacion
que con anterioridad no se habfa presentado. Este hecho no significa una
modificacién permanente en este punto de las bases.

Es interesante hacer notar que las grabaciones de las obras premiadas se
encuentran en el Consejo de Extensién Artistica (CEA) de la Universidad
Catélica.

EL JuraDO

El jurado calificador ha estado compuesto por personalidades del ambiente
musical chileno. Un compositor designado por la Asociacién Nacional de
Compositores, un critico asignado por el Circulo de Criticos de Arte y por lo
menos un miembro del Instituto de Musica de la Universidad Catélica. Tanto
en las obras de conjunto de cimara como en las de orquesta participa un
intérprete representante, ademas de un director en el caso de estas iiltimas.
Para la seleccién de la Cantata se conté con la asistencia de un integrante de la
Asociacion de Coros de Chile.

Entre las personas que han colaborado como jurado figuran: Fernando
Ansaldi, Waldo Aringuiz, José Vicente Asuar, Carlos Botto, Frida Conn, Juana
Corbella, Rolando Cori, Pablo Délano, Edgar Fischer, Arnaldo Fuentes,
Alejandro Guarello, Wilfried Junge, Norma Kokisch, Miguel Letelier, Enrique
Loépez, Gabriel Matthey, Luis Merino, Emil Platen, Daniel Quiroga, Ernesto
Strauss, Victor Tevah e Ida Vivado'?. Como integrante del jurado, pero sin
actuar como tal, se cuenta con la Directora del Instituto, Srta. Juana Suberca-
seaux L.

Hasta ahora, el Instituto de Musica de la Universidad Citolica ha sido
riguroso y puntual en la convocatoria a los diferentes concursos. Esperamos
que iniciativas como éstas, tendientes a fortalecer, incrementar e incentivar la
creatividad musical y al mismo tiempo la difusién, no se pierdan y constituyan
una tradicién e impulso para que otras organizaciones e instituciones musicales
también se adhieran a empresas similares.

Para finalizar esta breve resefia proporcionamos un cuadro que contempla
las obras galardonadas en cada afio con los respectivos intérpretes y directores

12 Actas de Sesiones del Jurado: viernes 24 de agosto de 1979; 22 de septiembre de 1980, viernes
13 de noviembre de 1981, jueves 9 de diciembre de 1982 y 5 de diciembre de 1984.
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que las ejecutaron’? y observaciones en las que se incluyen notas o recomenda-
ciones del jurado relativas a algunas composiciones presentadas'?.

Pontificia Universidad
Catblica de Chile
Instituto de Milsica

'*Précticamente la totalidad de los datos fueron entregados verbalmente por la Sra. Patricia
Guarda, salvo los correspondientes a 1983 y 1984 de los cuales se conserva el programa. Cuando
€stos no aparecen es porque la obra no se interpreté.

*Actas de Sesiones del Jurado ya citadas en nota N° 12
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UN PROCESO DE ESTRUCTURACION FORMAL
(Feed-back, comentario a la obra para violin solo y equipo electrénico,

por Juan Amendbar Ruiz

Feed-back fue comisionada en 1963 por el extraordinario violinista chileno
Pedro D’Andurain a fin de grabarla junto a otras obras de autores chilenos, en
un disco LP, todo ello de acuerdo a un proyecto de su representante Pablo
Garrido. La obra se terminé de componer el 22 de marzo de 1964 y fue
dedicada a D’Andurain, quien la toc6 en privado en la casa del autor. Lamenta-
blemente el proyecto de grabacion no logré realizarse y el dedicatario murié en
1974 sin haberla estrenado en publico.

Feed-back tuvo su estreno mundial en Toronto, Canadd, el 27 de septiembre
de 1984, durante las Jornadas Mundiales de la Musica organizadas anualmente
por la “Société Internationale pour la Musique Contemporaine (SIMC)”. La
interpretacién estuvo a cargo del distinguido violinista Sergio Polizzi y la parte
electroaciistica conté con la participacion del ingeniero de sonido Carlos Mele-
ro, ambos pertenecientes al grupo “Encuentros de Musica Contemporinea de
Buenos Aires”, que dirige Alicia Terzin.

Posteriormente la obra fue interpretada por este mismo Grupo en Ottawa, y
luego en algunas capitales europeas, incluso en Lisboa durante los conciertos
de abono de la Fundacién Gulbenkian.

Con ocasion de ese estreno mundial la Revista Musical Chilena pidi6 un
comentario que versara sobre ciertos aspectos estructurales de la obra.

PrREMISAsS

Antes de entrar en explicaciones sobre el proceso de estructuracién de la obra

es preciso anteceder ciertos conceptos que guardan relacién con el fenémeno

estético planteado por las caracteristicas muy especiales y propias del proceso
mismo. Estos conceptos, como premisas condicionantes, se enuncian a conti-
nuacién:

1. La composicién de una estructura musical es posible (y a veces hasta reco-
mendable) realizarla guidndose por esquemas matemiticos, siempre que
€stos se piensen como elementos integrantes de la obra misma y se elaboren
en intima relacién con el avance del propio proceso de composicién.

2. Una formulacién matemitica, un cilculo numeérico, un algoritmo, emplea-
dos en la estructuracion de una obra musical, no garantizan necesariamente
la optimizacién de su nivel estético, pero ayudan a su ordenamiento y
composicién.

3. Una formulacién matematica, un calculo numérico, un algoritmo, emplea-
dos en la composicién de un obra musical —como medios ordenadores en la
construccién de su estructura— nunca deben llegar a ser elementos que, por
un lado, aten rigidamente la imaginacién del compositor o, por otro, le
proporcionen ficiles soluciones que lo releven de la responsabilidad de dar
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respuestas personales a las incognitas que su obra en construccién le plantea.
Es indispensable tener presente en todo momento que debe primar, sobre
cualquier esquema, el libre arbitrio del compositor.

En los parrafos siguientes se describen los principales pasos seguidos en la
estructuracion de Feed-back. En este proceso se tuvo muy en cuenta especial-
mente la tercera de la premisas antes sefialadas, cuando liegé el momento de
llevar al pentagrama y de materializar en sonidos los esquemas empleados en la
composicién de la obra.

EsTRUCTURACION
a) Elementos timbricos

Cada una de las cuatro cuerdas del violin tiene diferente calidad timbrica
originada en las diferencias de tensi6n, de seccién transversal y sobre todo en el
diferente material con que se las fabrica. Estas diferencias producen, para
sonidos de altura o frecuencias comparables, resultados de mayor o menor
“densidad timbrica” segin sea la cuerda que se emplee en la generacion de
dichos sonidos.

Segin la configuracion actual del encordado del violin, la densidad timbrica
relativa (dt) para las cuatro cuerdas en conjunto estaria dada por la relacién:

I dtE > dt G > dt A > dt D*

Separadamente, y en relacién con la menor densidad timbrica (de la cuerda de
RE) se puede establecer que la densidad timbrica para cada cuerda es la suma
del valor relativo (dtD) y un valor adicional A, relativamente pequefio y menor
que (dtD). De esa manera se tiene lo siguiente:

I diA =diD+ A A
dtG =dtD+ A G
dtE =diD+ AE

Las relaciones (I) y (1I) permiten comparar los valores entre sf, segin (III):
II) AA<AG<AE

Asignando a la “densidad timbrica” de la cuerda de Re(D) un valor unitario de
referencia (dtD=1) y ordenando las diferentes combinaciones de ejecucién
simultinea de las cuerdas segun su densidad timbrica creciente, se obtiene el
siguiente cuadro:

*Se consideraron estudios de C.E. Seashore, M. Pincherle, A. Gasella y otros, ademas de la
experiencia instrumental directa.
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Combinacién Densidad témbrica Duracién*
de cuerdas relativa (dt) (segs)
D 1 30,50
A 1+AA 18,85
G 1+AG 18,85
E 1+ AE 18,85
DA 2 +AA 18,85
DG 2+ AG 18,85
DE 2+ AE 11,65
AG 2+ (AA + AG)** 11,65
AE 2 + (AA + AE) 7,20
GE 2 + (AG + AE) 7.20
DAG 3+ (AA + AG) 7,20
DAE 3+ (AA + AE) 7,20
DGE 3 + (AG + AE) 4,45
AGE 3+ (AA + AG + AE) 4,45
DAGE 4 + (AA + AG + AF) 4,45

En la practica no todas esas combinaciones son facilmente ejecutables en
rigurosa simultaneidad; pero ello tampoco lo exige la obra ni la elaboracién de
su expresion instrumental.

Los quince elementos resultantes de las diferentes combinaciones de cuer-
das se distribuyeron segtin lo muestra el diagrama de densidades timbricas (dt)
(ver apéndice}. En este diagrama se indican, ademads, las envolventes principa-
les y secundarias y cuatro secuencias de silencios (S) que contienen, tres de ellas,
breves efectos ritmicos obtenidos con el arco sobre la caja. La densidad timbrica
promedio (dtm) del conjunto se sitia en las cercanias de los niveles (dt) de las
combinaciones (G-A) y (D-E).

b) Duraciones

Para dimensionar las duraciones de las diferentes combinaciones se procedié a
asignar mayor duracién a aquellas con menor (dt) y viceversa. Partiendo de la
siguiente serie “fibonacci” aplicada a las duraciones:

0.05 seg. 0.40 seg. 4.45 seg. 49.35 seg.
0.05 0.15 7.20 79.85
0.10 1.05 11.65 129.20
0.15 1.70 209.05
0.25 2.75 18.85 pv——
30.50 338.25

*Ver explicacién en el pirrafo correspondiente.
**Se ha supuesto que (AA + AG) > AE.
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y suponiendo que inicialmente todo el trozo (en “obra gruesa” todavia) no dure
mas de unos 3.5 minutos, entonces 209,05 serfa el iltimo término de la serie; y
el promedio unitario de duracién, tomando 15 elementos mas tres silencios
relativamente largos, resulta ser:

_ 209.05
T 15+3

que es un término de la serie “fibonacci” elegida. Esta duracién se asigné a
elementos con (dt) de nivel medio. En los extremos, a niveles (dt) altos se les
asigné los valores 30.50 segs. y 18.85 segs. de duracién, y a niveles bajos (asi
como a los 3 silencios), los valores de 4.45 segs. Las duraciones para todos los
niveles (dt) aparecen en el cuadro de combinaciones de cuerdas, frente a la (dv)
respectiva.

= 11,65 segs.

c) Tempr

Se eligid, para determinar los tempi, una escala de 10 grados, partiendo de un
tempo central, normal, “moderado”, de 72 en la escala metronémica.

Con esa referencia, y nuevamente empleando una serie “fibonacci”, se
determinaron los otros tempi (mds rapidos, o mas lentos) que se aplican a los
diferentes elementos segtin sea, en cada caso, su (dt): a mayor densidad mayor
rapidez y viceversa. La tabla a continuacién se calculé con la férmula:

Tempo M.M.: (72+ @ K)

en la que @ = 1,614 (niimero dureo) y K = 0/5/10/15/25/40/65.
Se ha colocado, ademads, una denominacién literaria de referencia frente a
cada cifra. Estas estin asimiladas a las de la escala metronémica.

MM : (722 B K) Denominacién Aplicacion a combinaciones.
Algunos ejemplos:

72— @ 15 = 48 Largo D

72— @10 = 56 Lento A

72— @ 5= 63 Adagio G

72+ @ 0= 72 Andante moderato E

72+ @ 5= 80 Andante DE

72+ @ 10 = 88 Allegretto moderato AE

72+ 215~ 96 Allegretto GE

72+ @25 = 112 Allegro moderato GDE

72+ @ 40 =~ 138 Allegro GAE

72+ @ 65 = 176 Presto GDAE

d) Intervdlica

Para la elaboracién melédico-armoénica se eligié una serie de doce sonidos
ordenados por cuartas justas ascendentes a partir del SI natural. La serie se
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emplea en sus cuatro formas: O-I-IR-R. Cada forma de la serie se divide en
cuatro segmentos. El empleo de las series s6lo ataiie a la elaboracién intervilica,
siendo independiente de las duraciones de cada elemento o combinacién de
cuerdas. De ahi que habr4 situaciones en que los sonidos proporcionados por
una forma determinada de la serie se empleen en mas de una secuencia
correspondiente a determinadas combinaciones timbricas. La serie, sus formas
y segmentos son los siguientes:

Bt r—2—r—3— —4—

r—4

yJOr—1— —2— —3

La distribucién de las cuatro formas de la serie y de sus respectivos segmentos,
en funcién de las cuatro cuerdas aparecen en el siguiente cuadro:

SERIE o I IR R
CUERDA {original) (inversa) reitz’)‘:r?;a) {retrégrada)
E 1 2 3 4 4% 2 1]1 2 3 44 3 2 1
A 4 3 2 1 1]2 3 414 3 2 111 2 3 4
D 21 4 3 3[4 1 212 1 4 3|3 4 1 ¢
G 3 41 2 211 4 3138 4 1 22 1 4 3

e) Otros pardmetros

Hasta aquf se han comentado ciertos procesos conducentes a la obtenci6n de la
“obra gruesa” de la estructura de la obra.

Otros pardmetros tales como:

— la dindmica y sus variaciones,

— los transientes de ataque, de extincion,

—las variaciones agégicas,

—la configuracién ritmica al interior de cada secuencia,
— efectos timbristicos especiales, etc.

constituyen las “terminaciones” de esa obra gruesa y tienen tanta importancia
como ella. Estos parametros, en este trabajo, no est4n predeterminados. Su
manejo se va configurando de acuerdo a las necesidades expresivas que plantea
la obra durante su crecimiento.
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SONIDO ELECTROACUSTICO

En la pégina inicial de la partitura, donde se entregan ciertas indicaciones al
intérprete, aparece la siguiente observacién:

“Se recomienda escucharla (la obra) a través de una grabacién (fonograma)
para asegurar una version detallada de la escritura. En estas condiciones puede
tener especial interés el dar a la obra un nivel general de intensidad superior al
que tiene normalmente el instrumento en ejecucién directa”.

Y se agrega mas adelante: “en ejecucién de concierto debera emplearse
amplificacién, mis un cierto grado de reverberacion”.

FEED-BACK

En esa misma pagina inicial se lee:
* ‘Feed-back’ es un término de la electrénica que significa ‘realimentacién’. En
esta obra es la re-creacién que de ella debe hacer el intérprete”.

Universidad de Chile
Facultad de Artes

DIAGRAMA DE ESTRUCTURACION
segln la densidad timbrica relativa (dt) de las combinaciones
de cuerdas
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FEED -BACK, PARA YIOLIN SOLO. Juan AMENABAR
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Las combinaciones de cuerdas se distribuyen al comienzo de la partitura (ver
reproduccién primera pagina) de la siguiente manera:

Numeros Combinaciones de cuerdas
G-D

G-D

G-D

(G)*

D*-A-E

A-E

——
|-

[T=Niv BN = JIE, SRV R

*Este caso como otros varios en la obra (incluso las series intervilicas) no estdn rigidamente
sujetos al esquema inicial. Corresponden a un tratamiento mais libre en concordancia con los
conceptos que se formulan en la tercera premisa.

INDICACIONES

. Las linas divisorcas pepresentan elementos de pyntuacisn.~No deben consi_
derarse, por lo tanto, como “‘barrds de compas” .

« Para oltener on sonidy determinado debe empledrse (8 cierde g apdrece indice
dRy y no ofra, en razon de (& zmportamm que en (& eshv%lam ak esta
obrd, tiene o timbre propio de’ cada cverda.

. Los mcratanos 50 han indicado en Iz s mgwem‘e Sforma:
_cou al §: elsa_qno:; oVl o tono mas bajo
ok i ¥l i o e e tomo ms &

—con mespacto al b : e 0 maS bajo
Zel h,ﬁe tomo mas alto. | 4

. Un silencio entre paventasis (§) () indica vna pavsa sin lvantar ol arco o ln

o £L 5igno we=m indiga on sonido (como guejido™ ge & abtiene deslizando el

mfe %n;z@ sabre (2 cuerda y cdrgdm’o al mismo biempo Jfirme _

. EC signo O indica on tiron & la cverds para Qo mobole comtrd & tastiora.
. EL signo W indica vne doracion indeterminada ,como el spero mis breve.
. Vibre. g.tr. ; abrov. de vibrato quasi trino

. Los accidentes solo afectan (& nota antoceden , SRLvo en Agunds mebe.
ticiones eyidentas, f we ’ e e
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EL CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA. OPUS 86
DE JUAN ORREGO-SALAS

por Ricarde Lorenz Abreu

El 3 de octubre de 1984 se llev6 a cabo en el Musical Arts Center de la
Universidad de Indiana, en Estados Unidos, el estreno mundial del Concierto
para violin y orquesta, opus 86, del compositor chileno Juan Orrego-Salas. El
violinista italiano Franco Gulli interpret6 la parte solista en un programa de la
Orquesta Sinfé6nica de la Universidad de Indiana, bajo la direccién de Thomas
Baldner. Se presentd, ademis, la Obertura Fidelio de Beethoven y la Segunda
Sinfonia de Brahms.

El afio 1982 inicia un periodo de gran productividad de Orrego-Salas:
completa la partitura del triptico sinfénico-coral Bolfvar, op. 81, basado en
escritos de El Libertador, y compone dos obras breves, Tanges, op. 82 para once
instrumentos solistas, y la Balada, op. 84 para violoncello y piano, dedicada a
Janos Starker, la que éste estrena ese mismo afio. Junto a estas obras, ademads
del nuevo Concierto, escribe dos obras vocales inspiradas por la llamada “Nue-
va Cancién” chilena. La veta creadora contintiia durante el afio siguiente; el
compositor escribe otras dos obras vocales, sus Cince Canciones a Seis, op. 87
para voz y conjunto instrumental mixto, dedicadas a Carmen Luisa Letelier, y
su cantata para mezzo-soprano y orquesta de cuerdas Ash Wednesday, op. 88,
dedicada a su hijo Juan Felipe y a su esposa, la cantante Mara Baygulova.

En las obras mencionadas y también en aquellas que escribe durante el aio
1984, Didlogos en Vals, op. 89 para piano a cuatro manos, Ronds-Fantasia, op. 90
para piano, Glosas, op. 91 para violin y guitarra y Variaciones sobre una Salmodia,
op. 92 para arpa, encargada para el Congreso Mundial de Arpistas de Jerusa-
lén, se hace presente una vena romantica que es menos evidente en la produc-
cién anterior de Orrego-Salas.

Para lograr una imagen real del Concierto para violin y orquesta, su estudio
debe abordarse mediante la confrontaciéon de sus ideas basicas. Se trata de una
obra poco corriente dado que todo su desarrollo se basa en la interaccién de dos
fuerzas motrices diferentes; la que representa el violin solista como agente de
un siempre frontal despliegue idiomatico-instrumental y la de raiz mas reserva-
da y mistica que se manifiesta, entre otras cosas, en gestos tan sintéticos como las
recurrentes articulaciones de notas repetidas del xiléfono. Apartindose del
virtuosismo que cominmente se espera de un concierto de esta naturaleza, en
éste el concepto prevalece sobre el ropaje externo, la idea de conjunto sobre la
ostentacion y predominio solistico, al punto, por ejempio, de oponer constante-
mente otros instrumentos de la orquesta al solista, entre los cuales al xiléfono se
le asigna un papel similar al que un actor secundario en un drama desempena-
ria frente al protagonista que en este caso es el violin. Aunque la referida
confrontacién de elementos existe a lo largo de los tres movimientos, ésta se
hace presente desde sus primeros compases, y es al final, en el Allegro Rutilan-
te, donde aflora en todo su esplendor. Aqui el xil6fono se constituye tanto en
un verdadero rival del violin o le provee una linea estitica de veloces articula-
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ciones alrededor de la cual éste realiza toda suerte de agiles y elegantes circun-
valaciones,

Desde el punto de vista formal la obra se basa en los tres movimientos
tradicionales del concierto cldsico-roméntico, con un cierto énfasis en el uso de
tiempos moderados en los dos primeros, creando por lo tanto una verdadera
urgencia por el tiempo rapido y persistente del final. El primer movimiento,
Allegro Gentile, se ajusta a lo que podria considerarse como una forma sonata
bastante estricta. El Adagio Espressivo, segundo movimiento, est4 organizado
en forma ternaria variada, y el dltimo movimiento, Allegro Rutilante, como un
rondd-sonata con un extenso desarrollo.

Es curioso comprobar que las secciones o episodios de cada movimiento
tienen proporciones muy similares, lo que en ultima instancia se resuelve en
estructuras de una gran simetrfa, fen6meno que es muy caracterfstico en la
obra de Orrego-Salas y que revela casi un concepto arquitecténico en el uso de
la forma musical.

Otro aspecto de interés en esta obra es la vinculacién de todas sus lineas
melédicas y aun, de sus motivos mds breves, con ciertos elementos tematicos
germinales. Su presencia a lo largo de toda la obra asegura su unidad y las
multiples alteraciones a que se los somete, su variedad.

El primero de éstos consiste fundamentalmente en la articulacién de una
nota repetida, se presenta totalmente desnudo en el compids inicial de este
Concierto y en el instrumento que mds lo explota, el xil6fono*.

~>— —— —— i ;
-~ : o 2
pp vins 1
(==

Del tema principal del primer movimiento presentado por el violfn solista sobre
un placido y tonal cortinaje de fondo de la orquesta, se desprenden otros tres
elementos; el del intervalo de séptima que encabeza el tema “a", el del saltillo de
negra con punto seguido de una corchea, “b”, que luego es presentado en
disminucion y genera el tema subsidiario de este movimiento, junto con reapa-
recer constantemente en el segundo movimiento, ademis del pequefio diseiio
diaténico dentro del marco de una tercera, “c”, y que servira de motivo
generador, lineal y arménico, de los materiales empleados en el segundo
movimiento.

*Los ejemplos musicales del Concierts para violin y orquesta op. 86 de Juan Orrego-Salas han
sido reproducidos con autorizacién de Frangipani Press, Bloomington, Indiana, U.S.A., copyright
1984,
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Del motivo germinal del xiléfono el compositor deriva practicamente el total
del tercer movimiento, y lo emplea como sonoridad recurrente en determina-
dos puntos de los movimientos iniciales, como si se tratara de un “leitmotiv”, en
el concepto wagneriano, o como “I'idée fixe”, de Berlioz, o atin mejor como lo
que, en este caso, podria describirse como un timbre conductor.

La integracién de todos los materiales tematicos empleados surge de inme-
diato en el tema subsidiario del primer movimiento, el que en simultaneidad y
sucesién hace uso de los tres motivos germinales establecidos en el tema
principal; la séptima “a” y el saltillo “b” simultaneamente, el saltillo “b” y el
movimiento diaténico “c”, enseguida.
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Del intervalo de séptima “a”, que el compositor emplea reiteradamente en el
desarrollo del primer movimiento y que en un ocasional y premeditado des-
pliegue de virtuosismo instrumental presenta en forma de amplios arpegios en
la “cadenza”, se deriva la escala disminuida que también predomina a lo largo
de la obra como sello propio, principalmente en la linea del solista, y como
marco en el tema central del Adagio Espressivo, donde ademis se alude a los
otros motivos germinales ya descritos.

EJ.4
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En este movimiento, sin embargo, el intervalo de tercera, mayor y menor, cuyo
origen se encuentra en el antes aludido motivo “c” es el que domina, y muy
corrientemente en superposiciones politonales como las que sostienen al violin
solista mientras vuelve sobre el motivo “b”, cuya presencia es también crucial en
este movimiento y al que en gran parte puede atribufrsele el caricter de
elegiaco, sombrio cortejo que aquf prevalece. Es interesante observar que la
séptima, que en el primer movimiento casi sin excepcion se presentd en forma
ascendente, cuando reaparece en el Adagio, predominantemente cae, lo que
acentiia su atmésfera desconsolada y doliente.
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El segundo y tercer movimientos se suceden sin interrupcion en un encadena-
miento que da lugar a uno de los pasajes mas patéticos de esta obra; la orquesta
sostiene aqui al violin solista en “clusters” de terceras superpuestas, mientras
ésta cae y luego se levanta, recorriendo casi el total de su registro en una version
modificada del motivo “b”, hasta reposar en el acorde disonante del que
irrumpe finalmente la rapida pulsacién de semicorcheas con que el xii6fono da
comienzo al Allegro Rutilante.

Este ultimo movimiento, dentro de su pulsacién incesante, a la manera de un
perpetuum mobile, representa en su agilidad tanto el contrapeso que mantiene al
fiel de la balanza, en posicién de equilibrio, frente al caracter ritmicamente
moderado de los movimientos precedentes, como la solucién dramitica y el
desenlace de toda la obra. Aunque investidos ahora de un caricter expansivo y
ardoroso, los gérmenes motivicos biésicos se hacen constantemente presentes
en alternancia y simultaneidad con el motivo que el xil6fono de manera timida,
pero reiterada, habia insertado en el desarrollo de los dos primeros movimien-
tos y cuya misién es ahora dominar resueltamente.

Las percusiones, que el compositor emplea en cantidad apreciable y que
habian permanecido marginadas de los movimientos iniciales, se hacen presen-
tes ahora y de manera relevante.

La horizontalidad y reposo arménico que predominé en el Allegro Gentile,
la verticalidad y vacilante acritud del Adagio Espressivo, se manifiestan en el
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Adagio Rutilante revestidas del impulso irreductible que aqui prevalece. El
violin solista de pronto se ve envuelto en pasajes de contenido puramente
ritmico y coloristico (Ej. 6A-B-C-D), como también en otros de expansioén
lirico-melédica (Ej. 7). En ambos casos los motivos germinales ya comentados
muestran sus perfiles caracteristicos.

AE-I.S
ALLEGRO RUTILANTE J=144 -

c)
. AN
™
Tl T
o)
0

[ o ]
; r TP T
) P
mf — e ———
fehte SRl ol e L b
‘Q— === S e e i s S T 1L B -
E = O
1) ‘F Y 14 !_A'_




Revista Musical Chilena/ Notas y Documentos

El impetu y pasién con que este movimienta se desarrolla desembocara en una
coda que servira de vehiculo para que la vibrante agitacién precedente vaya
poco a poco adelgazdndose en textura y sonoridad, aunque no en pulsacién y
velocidad, hasta disolverse en un final pianissimo pero aun vibrante, en que el
mismo Si bemol con que el xilé6fono dio comienzo al Concierto, se esfuma junto
a los arpegios del solista y a un acorde de séptima invertido con que cuatro

violines, “senza vib.” evocan por ultima vez la sonoridad que es substancial a
toda la obra.
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Tanto este final, tan sutil y poco espectacular, como muchos otros aspectos
claramente introspectivos de esta obra, permiten ingresar a un terreno que
excede el de la motivacién puramente formal y técnica que pueda haber guiado
al compositor en su creacién, para adentrarnos un tanto en el de la expresién
mas personal. En ese xil6fono escuchamos la voz del mundo interior del
compositor, mientras el violin expresa su visién del mundo que lo rodea con su
esplendor y su drama. Pareciera que el creador constantemente sugiere en esta
obra algo mas que la expresion pura de las ideas musicales que lo impulsaron,
su meta es transmitir también un mensaje mas profundo y personal. Sea como
fuere, es evidente que lo que trasciende no es sélo brillante, sino que ademis
intenso, polémico, elevado y perdurable.

El compositor describe su propia obra, por una parte, como “intima”, con
“expresiones de ternura, felicidad, contemplacién y drama”, y por otra, como
un vehiculo que le ha servido “para realzar las posibilidades de lirismo y
agilidad del violin, frente a una imagen orquestal propia a nuestro siglo”.

Desde el punto de vista del solista que la estrend, Franco Gulli, “es una obra
de gran imaginacién, grandes proporciones, magnificamente bien escrita para
el violin y orquestada con mano maestra... Una importante contribuci6n al
repertorio violinistico del siglo XX".

El gran violinista y mundialmente reconocido maestro Joseph Gingold, la
considera una “obra soberbia por el talento creador, la escritura del solista y
maravillosa orquestacién que estdn en juego”.

Para el critico John Clower, del Herald-Telephone de Bloomington, este
Concierto, “est4 bien armado, es melodioso, se deja oir con facilidad, estd
idiomaticamente escrito para el violin. De acuerdo con los objetivos que Orre-
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go-Salas se ha propuesto en su misica —agrega—, esta nueva obra debe
considerarse un éxito”. Luego afirma: “para mi, que no pertenezco a la comu-
nidad que estima importante estetizar la tradicién, esta obra comprometié
débilmente mi entusiasmo. Dicho lo anterior, confieso que las razones que
Orrego-Salas ha tenido para adoptar su estilo de compositor —continuidad con
el pasado, accesibilidad a quienes le rodean— despiertan respeto”.

Para mi este Concierto despierta algo mas que un simple respeto. La “conti-
nuidad con el pasado” a la que se refiere el mencionado critico, precisamente lo
transforma en una obra versada y, aunque parezca contradictorio, al mismo
tiempo fresca. Ya se ha dicho que no hay nada mis repetido que lo que est4 de
moda y nada mis “interesante” —léase pretencioso— que sus interpretaciones.
Las ideas proverbiales de la obra de Orrego-Salas no le impiden expresarse en
un lenguaje muy personal y perfectamente afin al de su propia generacién.

Universidad de Indiana
Bloomington
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MARLOS NOBRE, CANTATA DO CHIMBORAZO
OP. 56 PARA TENOR, BARITONO, CORO Y ORQUESTA
SOBRE UN TEXTO DE SIMON BOLIVAR

Marlos Nobre realizé sus estudios musicales en la Universidad Federal de Rio de Janeiro y en Buenos
~ Aires en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales. Entre sus maestros figuran Alberto
Ginastera, Camargo Guarnieri y H.J. Koellreuter, entre otros.

Sus compasiciones han sido premiadas por las siguientes instituciones: Miisica y Mitsicos del Brastl,
Rio de Janeiro 1962; Academia Brasilera de Miisica, Rio de Janeiro, 1963; Escuela Nacional de
Muisica, Rio de Janeiro, 1963; Instituto Torcuato Di Tella, Buenos Aires, 1963, Ciudad de Santos,
Sao Paulo, 1966; I y Il Festival de Guanabara, Rio de faneiro, 1969y 1970,y Tribuna Internacional
de Compositores, Parts 1972, 1974 y 1979.

Muchas de sus obras han sido comisionadas por diversas instituciones tales como la Radio Difusidn
Educativa del Brasil, 1967; Comité Arifstico de la XX Olimpiada de Munich en 1972; la Orquesta
Sinfénica del Brasil en 1973; la Universidad de Indiana en Bloomington, en 1981, enire otras.

Como pianista y director de orquesta ha actuado con las orquestas de la Suisse Romande, la ORTF en
Paris y frente a los conjuntos sinfénicos de Buenos Aires, Génova, Guatemala, Maracaibo, Lishoa,
Uruguay y numerosas ciudades del Brasil.

Gran parte de su obra estd grabada por los sellos EIM/OEA Philips-Phonogram, Emi-Angel,
Emi-Odeon y MEC y editada por las editoriales Tonos Verlag, Max Eschig y Boosey & Hawkes*.

*NoTA: Véase “La problemitica de la Musica latinoamericana” de Marlos Nobre. Revista
Musical Chilena, XXXI1/ 142-144 {abril-diciembre, 1978) pp. 125-130; “Nueve Preguntas a Marlos
Nobre”, “Ukrinmakrinkrin” por Maria Ester Grebe, Revista Musical Chilena, XXX111/ 148 (octubre-

diciembre, 1979), pp. 37-47 y 48-57.

154



Notas y Documentos / Revista Musical Chilena

La Cantata do Chimborazo, de Marlos Nobre, fue escrita en 1982/83 por encargo
del comité artistico para la conmemoracién del Bicentenario de Sim6n Bolivar
en 1983, promovida por CORPOZULIA (Corporacién para el Desarrollo de la
Region Zuliana) de Venezuela. El compositor terminé la partitura en febrero
de 1983, en Berlin Occidental, durante el periodo que como compositor
residente, invitado por el DAAD, realiz6 dentro del proyecto “Berliner Kiins-
tlerprogram”.

El estreno mundial de la obra tuvo lugar el 24 de octubre de 1983 en el
Teatro de Bellas Artes de Maracaibo, Venezuela, por la Orquesta Sinfénica y el
Coro Estable de la Orquesta de Maracaibo, con el tenor Otto Soto y el baritono
Ramon Iriarte, bajo la direccion de Eduardo Rahn.

En Brasil, la primera audicién tuvo lugar el 26 de noviembre de 1983 en la
Sala Cecilia Meireles de Rio de Janeiro, con la Orquesta Sinfénica Brasileira, el
Coro Estable del Teatro Municipal de Rio de Janeiro, y los solistas Airton
Nobre (tenor} y Fernando Teixeira (baritono), bajo la direccién del compo-
sitor.

Después de esas primeras audiciones, hubo otras presentaciones de la Canta-
ta do Chimborazo: el 27 de octubre de 1983 en Maracaibo, Venezuela, con los
mismos intérpretes del estreno mundial; el 16 de mayo de 1984 en el Teatro
Municipal de Rio de Janeiro, con la Orquesta Sinfénica Brasileira bajo la
direccién de Isaac Karabtchevsky; el 14 y el 17 de septiembre de 1984 en el
Teatro Municipal de Sao Paulo, con la Orquesta y Coro estables del Teatro de
Séo Paulo, bajo la direccién del maestro inglés Geoffrey Heald-Smith, yel 12 de
marzo de 1985, en las RIAS en Berlin. 7

Las préximas presentaciones de la Cantata se realizaran el 12 de octubre de
1985 en Roma, con la orquesta de la RAl y el Cori di Roma, bajo la direcciéon de
David Machado, y el 16 de octubre de 1985 en el Teatro Colén de Buenos
Aires, con la orquesta y el coro estable del Teatro Colén, bajo la direccién de
Jaime Braude.

Con ocasion del estreno en Brasil, el critico de O Globo dijo: “La obra es una
traduccion musical excitante del bello texto de Simén Bolivar. Con mano
maestra, libre de compromisos con la novedad por la novedad, usando la
tonalidad y la atonalidad con dominio indiscutible, Marlos Nobre ha erigido al
guerrero-poeta un monumento digno de figurar entre los grandes homenajes
de todas las artes al mas gran personaje de la historia hispano-americana. La
escalada del Chimborazo, tanto en la orquesta como en el coro, tiene una linea
ascendente que surge de ella misma, proyectandose a la conciencia auditiva con
aquellas propiedades que Stravinski reivindicaba para la musica. El efecto es de
una gran fuerza expresiva”.

La Cantata esta basada en el texto de Simén Bolivar “Mi delirio sobre el
Chimborazo” e incluye tres partes ejecutadas sin interrupcion: 1. El Manto de
Iris; 2. El Tiempo; 3. El Delirio.

PartE 1. El Manto de Iris

Yo venia envuelto con el Manto de Iris,
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donde paga su tributo el caudaloso Orinoco

al dios de las aguas

Y quise subir al Atalaya del Universo

de los Andes.

Yo me dije:

“Este Manto de Iris que me ha servido de estandarte
ha recorrido en mis manos '

sobre regiones infernales.

¢Y no podré yo trepar sobre los cabellos canosos
del gigante de la tierra?

51, podré”.

Y arrebatada por la violencia de un Espiritu
desfallezco al tocar los umbrales del abismo.

Un delirio febril embarga mi mente;
me siento como encendido por un fuego extraiio y superior.

Era el dios
CHIMBORAZO.

PARrTE 11. El Tiempo

De repente se me presenta el Tiempo
bajo el semblante venerable de un viejo
cargado con los despojos de las edades:
cefiudo, inclinado, calvo, rizada la tez,
una hoz en la mano...

“Yo soy el padre de los siglos,

soy el arcano de la fama y del secreto,

mi madre fue la Eternidad;

los limites de mi imperio los sefiala el Infinito;
no hay sepulcro para mi,

porque soy mas poderoso que la Muerte;
miro lo pasado, miro lo futuro,

y por mis manos pasa lo presente.

¢Por qué te envaneces, nifio o viejo,
hombre o héroe?

¢Crees que es algo tu Universo?

¢Qué levantaros sobre un dtomo de la creacion, es elevaros?
¢Pensiis que los instantes que llamiis siglos

pueden servir de medida a mis arcanos?

¢Imagindis que habéis visto la Santa Verdad?

Todo es menos que un punto en la presencia del Infinito
que es mi hermano”.
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Parte 111. El Delirio

Sobrecogido de un terror sagrado — “;Cémo, joh, Tiempo!”
—respondi— “no ha de desvanecerse el misero mortal
que ha subido tan alto?

He pasado a todos los hombres en fortuna,
porque me he elevado sobre la cabeza de todos.

Yo domino la tierra con mis plantas;

Y lego al Eterno con mis manos,

y en tu rostro leo la historia de lo pasado
y los pensamientos del Destino”.

“Observa”, “aprende, —(me dijo)—
conserva en tu mente lo que has visto:
di la verdad a los hombres”.

Quedé exinime largo tiempo,
tendido sobre aquel inmenso diamante
que me servia de lecho.

En fin, la tremenda voz de Colombia me grita;
resucito, me incorporo,

abro con mis propias manos

los pesados parpados:

vuelve a ser hombre,

y escribo mi delirio.

“El Manto de Iris” es una especie de Passacaglia cuyo tema principal es una
serie ascendente de 16 notas cromadticas. Cada nota individual de la serie
cromadtica tiene un acorde propio. Al mismo tiempo, el bajo es construido como
una linea cromatica descendente de 16 notas. Es asf como toda la sucesién de
acordes que inicia la obra es una estructura arménica en expansion. En esa
primera parte, “El Manto de Iris” es construido sobre un Tema, once Variacio-
nes y dos Interludios orquestales. Su caracteristica principal, de acuerdo con el
texto mismo, es de estilo declamatorio e incisivo. El compositor ha tratado de
crear un clima de exaltacién y excitacion musical. En ésta (como en toda la
obra), la tonalidad, la atonalidad, la politonalidad y algunos recursos seriales
son utilizados por el compositor, con la mayor libertad, buscando dnicamente
los medios adecuados para la realizacién expresiva de la obra. En la primera
entrada del coro (Variacién IV) la idea musical se basa en el tema de la
Passacaglia, utilizando apenas trece notas ascendentes de la serie cromética. En
la Variacién V, el coro llega a un acorde mayor perfecto, desarrollado después
en acordes politonales sobre el siguiente texto: “Yo venia envuelto en el Manto
de Iris... y yo quise llegar al Atalaya de los Andes”.

Para el texto: “Este Manto de Iris ha recorrido en mis manos sobre regiones
infernales”, el compositor escribié un Madrigal serial cuyo desarrollo lleva
directamente a la Variacién VII que es politonal, sobre el texto siguiente: “¢Y
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no podré yo trepar sobre los cabellos canosos del gigante de la tierra? Si,
podré”.

La Variacion VIII es una transformacién del tema inicial de la obra, seguida
por la Variacién IX, en la que el coro canta el tema sobre el nombre B.A.C.H.,
comentario musical para el texto: “Y arrebatado por la violencia del Espiritu
desfallezco al tocar los umbrales del abismo”.

Después de un breve trozo orquestal (Interludio II) viene la Variacién X y XI
que retoman la serie de notas cromaticas ascendentes que llevan a los acordes
tonales. Esa seccion termina sobre el acorde de Si Mayor y estd basada en el
texto: “Un delirio febril embarga mi mente... era el dios, Chimborazo™.

La segunda parte de la obra, “El Tiempo”, esta dividida en dos secciones o
dos Monologos: el Monélogo de Bolivar, para el tenor solista y el Monélogo del
Tiempo, para el baritono solista. El Monélogo de Bolivar es una especie de
recitativo, en diilogo con el coro, escrito sobre acordes tonales. En lugar de
utilizar los “clusters” habituales o bloques de sonidos estiticos que son una
caracteristica de toda la “misica nueva” de los afios recientes, el compositor
utiliza bloques de acordes tonales para ilustrar la idea del Tiempo. El “Monélo-
go del Tiempo” utiliza la linea melédica del tema inicial de la Passacaglia. Aqui
la matriz puede ser resumida en la frase final del texto: “Todo es menos que un
punto en la presencia del Infinito que es mi hermano”.

La tercera parte de la obra, “El Delirio”, retoma la Passacaglia y es como una
condensacion de la primera parte, de factura mis excitante y con la actuacién
de los dos solistas en dialogo con la orquesta. La idea predominante de este final
se basa en el compendio del texto: “En fin, la tremenda voz de Colombia me
grita... vuelvo a ser hombre y escribo mi delirio”.

Esta tercera parte se basa en la reexposicion del tema inicial, ocho variacio-
nes, dos interludios orquestales y una coda, terminando sobre el acorde tonal
de Mi Mayor. El texto de Bolivar se divide en este trozo en cuatro secciones:
Coro I, Baritono Solista, Tenor Solista y Coro II. El solo del tenor es una
declamacién delirante, que abarca los registros mas agudos de la voz solista, con
el texto: “Quedé exdnime largo tiempo, tendido sobre aquel inmenso diamante
que me servia de lecho”.

El texto de Bolivar se inicia con una excesiva confianza en si mismo basado
en el orgullo, pero después de la revisién de la figura del Tiempo en el
Chimborazo, Bolivar llega al delirio y retorna a su condicién humana. También
es licito percibir en el texto de Bolivar sus suefios con respecto al futuro de
América Latina, su emancipacion politica y su integracién cultural.

La Cantata fue compuesta basindose en esta interpretacion idealista del
texto.
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Boletin da Sociedade Brasileira de Musicologia (Roberto Schnorrenberg, presiden-
te). Sao Paulo, Brasil, afio 1, N° 1

Con el presente ntiimero la Sociedad Brasilera de Musicologfa inicia sus activi-
dades en el campo de las publicaciones. Es altamente significativo para la vida
cultural del Brasil la fundamentacién de esta primera Sociedad de Musicolo-
gia; tal como lo destacara su primer presidente, el profesor Roberto Schno-
rrenberg, en el discurso de inauguracién el 29 de septiembre de 1981 en el
Sal6n del Museo paulista de Ipiranga, ella permitira poner al Brasil a la par con
sus vecinos del continente mds desarrollados en este campo. Lamentamos el
inesperado fallecimiento del maestro Schnorrenberg, poco después de la apa-
ricién de esta primera publicacién, en el afio 1983.

Tres articulos integran este primer Boletin anual especializado en musicolo-
gia y etnomusicologia. El primero, del doctor Antonio Alexandre Bispo, se
refiere a las tendencias y perspectivas de la musicologia en Brasil. El profesor
Bispo realiza un completo andlisis critico de la investigacién musical en el
pasado, la que estuvo principalmente en manos de estudiosos aislados y depen-
di6 especialmente de la iniciativa individual y m4s esporadicamente de grupos
promotores de la cultura. Destaca los esfuerzos realizados por distintos grupos,
organismos y numerosas entidades que han trabajado en pro de la actividad
musical y especialmente hace referencia al significativo papel que tiene la
Sociedad Brasilera de Musicologia, primer paso institucional 2 la independen-
cia de esta disciplina como ciencia. Expone con gran claridad la diversidad de
perspectivas que se abren para la musicologia brasilera en el futuro y por ende
las miiltiples posibilidades que tendr4 la labor profesional.

El doctor Geraldo de Souza, en el segundo articulo, aborda los estudios
realizados por los precursores de la investigacion brasilera en el terreno de la
etnomusicologfa. Se mencionan personalidades como Silvio Romero, Mario de
Moraes Andrade, Renceto Almeida y otros pioneros de la investigacién musical
folkl6rica brasilera y resefia sus trabajos en este campo.

“Consideraciones sobre la musicologia comparada alemana —experiencias e
implicancias en Brasil—", es el titulo del tercer articulo del musicélogo Tiago
de Oliveira Pinto. Partiendo del entendido que la musicologia comparada en
Brasil es mas bien la etnomusicologia, plantea dos problemas fundamentales
que se deducen de la observacién del desarrollo de ciertos métodos de la
musicologia comparada alemana que han sido aplicados en Brasil. En una
primera fase, que segiin el autor se podria denominar Historia Concisa de la
musicologfa brasilera, indaga c6mo se plantearon éstos en Brasil considerando
su pluralismo cultural. En una segunda etapa examina los criterios que los
investigadores brasileros deben observar en la formulacién de una musicologia
comparada, puesto que se trata de una disciplina europea aplicada al Brasil.
Considera de modo especial la escuela de musicologia comparada de Berlin,
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puesto que los trabajos mds importantes sobre determinadas culturas musicales
brasileras fueron publicados por investigadores de esa escuela.

Completan este Boletin la correspondencia recibida, resefias de publicacio-
nes, noticias y los estatutos y lista de socios de la Sociedad Brasilera de Musico-
logia.

Nuestras mas sinceras felicitaciones a la directiva y miembros de la Sociedad
Brasilera de Musicologia. Hacemos votos porque esta valiosa y loable iniciativa
tenga el mas auspicioso futuro.

Inés Grandela
Universidad de Chile
Facultad de Artes

Dos Estudios sobre Musica Espaiiola de Tecla del Siglo XVIII

Un prodigioso florecimiento se advierte en una linea de investigacion sobre la
miisica espaiola de 6rgano, cultivada en los 1ltimos afios por music6logos
espaiioles tanto como por estudiosos de fuera de la Madre Patria.

Gracias a los numerosos trabajos publicados se han podido revelar los
nombres, la biografiz y la obra de numerosos compositores de musica de
teclado que se han sucedido en diferentes regiones de Espatia entre los siglos
XV1al XVIII, y se ha podido establecer la importancia que tiene el siglo XVIII
por la “talla artistica excepcional” de los compositores, segin la expresién del
eminente musicologo Samuel Rubio.

Hemos recibido dos libros sobre este tema, y que son los siguientes:

Alma Espinosa (ed.). The Keyboard Works of Félix Mdximo Lépez: An Anthology.
Washington, D.C.: University Press of America, Inc., 1983, XII - 203 pp.

Alma Espinosa pertenece a la Universidad de Lowell (Massachusetts) y realizé
en Espaiia su investigacién con ¢l apoyo de la Fundacién Fulbright, de la que
surgi6 inicialmente su tesis de doctorado, “The Keyboard Works of Félix
Miximo Lépez (1742-1821)”, Universidad de Nueva York, 1976, tres voliime-
nes (University Microfilms N° 77-16478), y el presente libro sobre este misico
espafiol que nacié y fue bautizado en Madrid el 23 de noviembre de 1742
donde fallecié en 1821. En 1775 ocup6 el cargo de Cuarto Organista de la Real
Capilla en la que permaneci6 por el resto de su vida, ocupando por antigiiedad
la posicién de Primer Organista en 1805.

Su obra es monumental en cantidad; en la Biblioteca Nacional de Madrid se
conservan airededor de 800 folios con su musica de teclado, y este rubro de su
produccién esté siendo ordenado en un indice temético por Alma Espinosa. De
su nutrida produccién solamente cuatro obras habfan aparecido enla antologia
editada por Samuel Rubio, Organistas de la Real Capilla (siglo XVIII) (Madrid:
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Uni6én Musical Espafiola, 1973). Por lo tanto, nuevas e interesantes luces arroja
esta Antologfa, de 22 piezas representativas, que ofrece Alma Espinosa con el
correspondiente comentario critico y un prefacio que abarca una valiosa sinte-
sis biografica, comentarios analiticos relativos a las piezas, ademas de notas
sobre los instrumentos de teclado (6rgano, clave o pianoforte) en que se puede
€jecutar su musica, la cronologia, la musica vocal y las fuentes manuscritas.

Segiin la autora, las “ma4s interesantes composiciones [de Lopez] y de mayor
significado historico son las sonatas”, de las que incluye en la antologfa nueve
ejemplos (item 8 al 11, 13-17). El resto de la antologia contiene dos himnos,
item 1y 2, basados respectivamente en la versién espafiola del Sacris Solemniis y
Pange lingua; un “Perfodo orgénico sobre el hymno de la Virgen” (item 3),
basado en una melodfa que corresponde, de acuerdo a las investigaciones de
Alma Espinosa, a la del famoso himno O gloriosa Domina; dos versos (item 4-5);
un Intento (item 6), género contrapuntistico imitativo afin al antiguo Tiento,
un Preludio, Paso, Intento (item 7}, que demuestran el manejo del contrapunto
imitativo de Félix Maximo Lo6pez, una Pieza de Clave (item 12), Dos Rondo
(item 18 y 19), un Stracto [=extracto] de la Polaca en Variaciones (item 20), las
Variaciones al Minuet Afandangado (item 21), y un Capricho en Mi mayor (no
en Mi menor) (item 22), con que concluye esta valiosisima antologfa.

Dionisio Preciado, Doce Compositores Aragoneses de Tecla (s. XVIII). Madrid:
Editora Nacional, 1983, 128 pp. + 365 pp. de transcripciones.

Doctor en Musicologfa, se desempefia como Profesor Superior de Composicién
y Profesor de Musicologia y Folklore en el Real Conservatorio Superior de
Musica en Madrid, Dionisio Preciado es un destacado y prolifico musicélogo
espaiiol que ha contribuido con estudios medulares sobre la misica espariola
desde el siglo XVI hasta el siglo XVIII. Por su destacada trayectoria se hizo
merecedor del Premio Nacional de Musicologfa 1980, otorgado por el Ministe-
rio de Cultura de Espaiia.

Entre las publicaciones de Dionisio Preciado dedicadas a la miisica de teclado
espafola del siglo XVIII se pueden sefialar la edici6n y estudio de Sonatas para
clave de José Ferrer (c. 1745-1815), obra seguida por estudios y ediciones de
otros creadores del siglo XVIII: Rafael Anglés (1730-1816) y Vicente Rodri-
guez (1690-1760). Cabe agregar sus macizas monografias y articulos breves
sobre este tema publicados en el Tesoro Sacro Musical y la Revista Espariola de
Musicologia, sus meticulosos estudios sobre compositores espaiioles de otros
periodos, de los cuales sus libros sobre Alonso de Tejeda y Francisco Correa de
Arauxo han sido comentados en la Revista Musical Chilena.

Ellibro que se resenia consta de dos partes. La primera presenta la biografia
de doce compositores que se desempefaron como organistas oficiales en cate-
drales o iglesias importantes de Aragén. Ellos son los siguientes: 1) José More-
no y Polo (1708-1773/74), de una familia proveniente de La Hoz de la Vieja
(Teruel), organista en la parroquia de San Pablo y en el Santuario de Nuestra
Sefiora del Portillo en Zaragoza, maestro de capilla en la Catedral de Albarra-
cin, para pasar como organista a la Real Capilla de Madrid; 2) Joaquin Nebra
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(1709-1782), miembro de una de las mas ilustres familias de Aragén que
también proviene de La Hoz de la Vieja (Teruel), organista en la catedral de
Zaragoza, durante mas de 52 afios; 3) Juan Moreno y Polo (1711-1776), herma-
no de José y organista en la catedral de Tortosa durante cuarenta y cinco afios
consecutivos; 4) José Larraz (+1781), organista mayor en el Real Monasterio
de Santa Engracia de Zaragoza; 5) Diego Liorente y Sola (segunda mitad del
siglo XVIII), quien si bien naci6 en Tudela (Navarra), se desempefié como
organista y maestro de capilla en las catedrales de Barbastro y Huesca y era
totalmente desconocido hasta ahora; 6) Rafael Anglés (1730-1816), maestro de
capilla en la entonces colegiata de la ciudad de Alcafiz (Teruel) y organista
principal en la catedral metropolitana de Valencia, durante cincuenta y cuatro
afios; 7) Joaquin Beltran (1736-1802), organista que trabajé en el entonces
santuario de Nuestra Sefiora de El Portillo en Zaragoza, en la iglesia de El Santo
Sepulcro de Calatayud, en la catedral de Burgo de Osma y en la catedral
primada de Toledo; 8) Pedro Nuez (1739-1809), organista en la parroquia de
San Pablo en Zaragoza; 9) Gregorio Artal (segunda mitad del siglo XVIII),
organista en la entonces colegiata de la ciudad de Alcaiiiz (Teruel); 10) Manuel
Gascon (segunda mitad del siglo XVIII), maestro de capilla en la entonces
colegiata de Alcaiiiz; 11) Joaquin Laseca (1758-1820), organista que actu6 en el
Santuario de Nuestra Sefiora de El Portillo en Zaragoza y en la catedral de
Zaragoza; 12) Ramon Ferrefiac (1763-1832), quien se desempefié como orga-
nista y maestro de capilla de la catedral de Huesca, para pasar después a la
organistia de la basilica del Pilar de Zaragoza, en la que trabaja durante
cuarenta y siete anos continuados.

De estos compositores, Gregorio Artal, Manuel Gascén, Diego Llorente y
Sola y Pedro Nuez Falcon eran totalmente desconocidos hasta ahora. De otros
se conocian sus nombres, pero se carecia de mayores datos sobre su vida y obra.
La meticulosidad con que Dionisio Preciado ha realizado su investigacion
documental y de archivo le permite entregar nuevas luces sobre estas figuras,
ampliando la informacién' existénte sobre otros compositores mas conocidos
que han tenido una figuracién destacada en la historia de la musica aragonesa y
espariola.

A esto se agregan 45 obras inéditas compuestas por estos doce compositores,
las que aparecen en la segunda parte del libro de Preciado. Estas obras se
- pueden tocar en el 6rgano tanto como en el clave, y treinta y cinco pertenecen al
caracteristico género de la sonata bipartita, como un reflejo de su preeminencia
en la musica espaiiola de teclado durante la segunda mitad del siglo XVIII, con
la excepcion de la “Sonata en Sol mayor” de Ramén Ferrefiac. Tres obras son
pastorelas, las que se componen de dos o més partes escritas en el metrode 6/8 y
el tipico ritmo punteado. Tres obras corresponden a otros géneros de rancia
estirpe en la musica espaiiola de teclado, y son la tocata, las variaciones y el
verso. La extensa “Tocata de 4° Tono” de Juan Moreno [Y Polo] esta dividida
en dos partes basadas en un material ritmico sincopado y en figuraciones de
semicorcheas. Las tres “Variaciones en Si bemol mayor” de Ramén Ferrefiac
son, segin Preciado, “de corte sencillo y recuerdan el estilo de la muisica clasica
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de su tiempo” (p. 16). El “Verso para Visperas” del mismo compositor consta
de dos partes, un largo y un andantino, al final del cual aparece el correspon-
diente “cantollano”. La antologia se complementa con dos Allegros, un Lieno y
una “Obra llena de primer Tono”. En estas dos tltimas se advierte una escritu-
ra contrapuntistica imitativa mas pronunciada que encuentra sus raices en el
antiguo tiento hispanico.

La lujosa edicién del libro de Dionisio Preciado, realizada por la Editorial
Nacional de Madrid, en su Coleccién Documenta, constituye un marco adecua-
do para la sobresaliente calidad musicolégica de su contenido. Es indudable la
proyeccion que tendran los resultados de este Trabajo, no sélo dentro del
estudio de la musica espaiiola propiamente tal, sino que ademas para la investi-
gacion sobre el legado hispanico a la América colonial del tardio siglo XVIII y
temprano siglo XIX.

Luis Menino

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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