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Claudio Arrau Ledn:
una conjuncion de paradigmas

por
Luzs Merino

Claudio Arrau debuté el 19 de septiembre de 1908 en su ciudad natal, Chillan,
alos cinco anos de edad. Tres dias mas tarde un cronista anotaba en el diario E{
Comercio de esa ciudad, que el entonces nifto “es una esperanza para el arte: vive
por i para la musica. Si conserva este amor, seguramente llegara a ser una
notabilidad musical”.

Palabras proféticas. Ese nifio llegé a una excelsitud sublime como artista, en
el ethos y el pathos, en la inteligencia y el sentimiento, en la técnica y la creacion.
Se ubico en la constelacién de los grandes genios del teclado en el siglo xx,
gracias a una técnica fenomenal que lo abarcaba todo, a una versatilidad genial,
a una capacidad admirable de lectura, a una rapidez suprema de memoriza-
cton, a su profesionalismo e integridad, a su continuo perfeccionamiento, a la
escrupulosa fidelidad al texto original (Urtext) del compositor, y a su conoci-
miento organico de otros campos del arte y la cultura. Considerdndose a si
mismo un “sirviente de la musica més que su explotador”, apoyé la riqueza
inconmensurable de su intuicién creativa como intérprete en el rigor de la
musicologia y en la fecunda interaccién de la obra de arte en la cultura y la
soctedad. De esta manera sus interpretaciones magistrales constituyeron en la
sala de conciertos, y constituyen a través de sus innumerables fonogramas, '
experiencias estéticas inolvidables.

Igualmente inolvidable fue su aporte como ser humano, a todos quienes
tuvieron el privilegio de conocer directamente el valor y grandeza de su
personalidad. Su inteligencia admirable, su celo ejemplar, su resistencia a toda
prueba, su capacidad asombrosa, su fenomenal aplicacién y su perseverancia
maravillosa, se conjugaron con una probidad y humildad a toda prueba, que
jamis lo llevo a envanecerse ante los innumerables honores con que fuera
colmado en su larga y fecunda vida.

En su vida y en su carrera cumplié su madre un papel fundamental. Fue
dofa Lucrecia Ponce de Ledn un verdadero arquetipo de la mujer chilena con
su dechado de amor, temple, reciedumbre, sabiduria y visidon. Al enviudar de
Carlos Arrau Ojeda (1856-1904), un conocido oculista en Chillan, cuando el
artista frisaba su primer ano de vida, apoyd el sustento de la familia con la
ensefianza del piano, pero sin perder de vista el promisorio futuro a que
podrian conducir las extraordinarias y precoces dotes de su hijo Claudio. En
Santiago, la madre escogid para su hijo a Bindo Paoli, uno de los mejores
profesores de piano en el pais durante esa época, profesor de otro gran valor
chileno del teclado, la pianista Amelia Cocq. )

Al mismo tiempo, dofia Lucrecia realizo gestiones para obtener el apoyo
financiero del gobierno chileno en la educacion musical de su hijo Claudio.
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Para ello contd con el apoyo decisivo del escritor y periodista Antonio Orrego
Barros, “el mejor amigo i mas entusiasta admirador de las dotes de Claudio”,
que le permitié obtener amplia acogida en los mas altos niveles del Goblerno
chileno presidido entonces por el gran estadista don Pedro Montt, nacido en
1848, elegido Presidente en 1906 y quien fallece el 16 de agosto de 1910, en
Bremen, Alemania, sin concluir su mandato. Los legisladores chilenos mostra-
ron un apoyo irrestricto hacia el entonces nifo-artista, y no pararon mientes ni
en los montos de becas que se asignaron, ni en los serios problemas presupues-
tarios por los que atravesaba entonces el pais, entre 1911 y 1921, para tributar
este “homenaje al arte”, segin lo sefialara el Diputado Carlos Alberto Ruiz en
una sesiéon de la Cimara de Diputados realizada el 7 de mayo de 1918.

El entonces joven Arrau devolvié con creces el apoyo de su patria. Entre
1911 y 1921 se empap6 de todo lo que la entonces floreciente capital de
Alemania, Berlin, le ofrecié en lo musical y en lo cultural, y establecié de
manera s6lida y profunda la piedra miliar de su ulterior carrera como solista.
En 1913 encontr6 al profesor Martin Krause, a través de otra gran artista
chilena, la pianista Rosita Renard, quien a la saz6n se perfeccionaba en Alema-
nia también con el apoyo del Gobierno chileno. Ademds de maestro, Krause
fue un padre y un mentor para el nifio prodigio en su trdnsito a la adultez y
fama, mediante una carrera que abarco todos los importantes centros musica-
les del mundo.

Junto con ser un ciudadano del mundo conservo, con amor e inteligencia,
la vigencia de sus raices chilenas hasta el final de su vida. Al revés de otros
artistas latinoamericanos, Arrau no demostré este lazo en la divulgacion siste-
matica de la musica de los compositores chilenos. Pero si fue un cauce que llevo
la musica de los grandes maestros europeos a amplios sectores del publico
nacional, quien lo aclamé siempre con intenso fervor y con hondo arraigo.
Desde el punto de vista de la musicologia, una de sus contribuciones mas
importantes para Chile fue la renovacién que hizo del vocabulario musical del
publico chileno, entre 1921 y 1928, en una década crucial de la historia de la
musica del pais. Junto a Bach, Beethoven, Schumann, Chopin, Liszt y Brahms,
el pais aclamé sus interpretaciones de los “grandes revolucionarios” de enton-
ces, Albéniz, Debussy, junto a Skriabin, Ravel, Busoni, Schoenberg, Bartok y
Stravinsky, a pesar del revuelo maytsculo que provocaron entre los criticos
tradicionalistas.

Claudio Arrau ha vuelto hoy dia para quedarse en su patria para siempre.
Recibi6 por ultima vez, el homenaje de las mas altas autoridades de gobierno,
de los mas importantes artistas, intelectuales y hasta del mas humilde campesi-
no. La Catedral de Santiago se colmé de personas que le tributaron el dltimo
adiés y en el trayecto funerario de Santiago a Chillin miles de personas
hicieron lo mismo en el frio del otofno. Su presencia en Chile hizo reverdecer
nuevamente la misica de los grandes maestros en el alma de los chilenos. La
interpretacién del Réquiem de Mozart —compositor con el que Arrau fuera
parangonado cuando nino—, por la Orquesta Sinfénica, el Coro Sinfénico de
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la Universidad de Chile y solistas, bajo la direccién de Irving Hoffmann,
escuchada con uncién reverencial por el piblico que colmé la Catedral de
Santiago y por el otro piblico que colmé la Plaza de Armas para escuchar la
muisica a través de altoparlantes, constituy6 un verdadero milagro hecho reali-
dad gracias a la conjuncién de paradigmas que fuera el genio de Claudio Arrau
Leén.
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Editorial

Cuadragésimo Quinto Aniversario de
la Fundacion de la Revista Musical Chilena

Con ocasiéon de cumplir treinta anos la Revista Musical Chilena, el ano 1975,
formulamos las ideas matrices que orientaran nuestra gestion como director de
esta publicacion, que nuestro amigo, el gran musicélogo Francisco Curt Lange
ha calificado como la decana de las revistas musicologicas en lengua castellana.
Estas ideas matrices se plantearon en los siguientes términos*:

“Su nucleo debe estar constituido por trabajos que se ajusten a las
categorias de objetividad, rigor cientifico, originalidad, claridad y
consistencia en la presentacién, y que en su sustancia conformen
una ‘fisonomia ante todo americanista’ ”.

“Esta linea americanista conlleva un enfoque integral de nuestra
musica, por un lado, considerando sus caracteristicas intrinsecas y su
calidad de fenomeno cultural y, por otro, examinando los diferentes
tipos de musica involucrados, vale decir, la musica docta en su
devenir historico, la musica folklérica de ascendencia hispana, y la
musica indigena, en la que se fusionan la vertiente autéctona con el
acervo hispdnico y el negro. La Revista continuard impulsando el
estudio de la vida y obra de nuestros creadores con €l mismo espirita
con que lo iniciara en 1945, en aquel mimero dedicado a Pedro
Humberto Allende, primer misico que obtuviera el Premio Nacio-
nal de Arte (N° 5, septiembre 1945). Similar impulso se continuara
dando a los otros estratos musicales”.

“Complementan a este nicleo de la Revista, las resefias de publica-
ciones y de discos, enfocadas objetivamente y en profundidad. E!
reflejo que la Revista ofrece de nuestro quehacer musical se ha
planteado y se seguira planteando alrededor de dos puntos funda-
mentales; en primer término, la informacién objetiva y veraz acerca
de nuestra vida musical y, en segundo término, los planteamientos
acerca de ella”.

Esta fisonomia americanista se justificaba en que “nadie mas indicado que los
latinoamericanos para preocuparnos del acervo cultural del continente, algo
gue, mds que una tarea urgente constituye casi un imperativo moral”.

Estas ideas matrices, a su vez, se afincaban en una larga y hermosa tradicion
que se ha plasmado gracias al esfuerzo de personalidades seneras de nuestra
vida musical que han estado a cargo de la direccion de la Revista. Entre estas
personalidades esta el gran historiador Leopoldo Castedo, el arquitecto y

*Luis Merino. Reflexiones, RMCH, XX1X/129-130 (enero-junio, 1975), pp. 13-15.
Revista Musical Chilena, Ao XLV, enero-junio, 1991, N* 175, pp. 8-9
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hombre de teatro Pedro Mortheiru, el gran musicélogo esparol Vicente Salas
Viu, su primer director, los compositores Juan Orrego-Salas, Alfonso Letelier y
Domingo Santa Cruz, su fundador, y director entre 1962 y 1964; con posteriori-
dad a 1964 el prestigioso musicélogo Samuel Claro, la esforzada e inteligente
Magdalena Vicufia y el prominente creador, pianista y maestro Cirilo Vila,

Para aquilatar el grado de concrecién de estas ideas matrices se puede
hacer una breve mencién de las dreas geogrdfico-culturales que han sido
cubiertas, los topicos principales que se han tratado y el conjunto de las distintas
disciplinas en que se sustentan los trabajos publicados.

Las areas geografico-culturales que se han cubierto son prioritariamente
las de Chile y América Latina, y de manera conexa, las de Estados Unidos,
Espania y Europa. Entre los tdpicos estd la musica indigena, la musica folklérica,
la muisica popular urbana, la misica artistica de los siglos xvi-xvin, Xix y xx,
instrumentos musicales, poesia y miisica, instituciones musicales, intérpretes,
revistas musicales, la presencia e influencia de la musica de los compositores
europeos en América Latina, las disciplinas musicolégicas, personalidades
importantes que se han destacado como musicélogos, historiadores de la musi-
ca y escritores sobre musica, y topicos especiales. Entre las disciplinas, en que se
sustentan los trabajos se puede sefalar a la etnohistoria de la musica, la arqueo-
logia musical, la antropologia de la musica, la etnomusicologia, la organologia,
la musicologia historica, la musicologia sistemdtica, la educacién musical, la
musicoterapia y otras disciplinas varias.

Dadas la gran variedad cuantitativa y cualitativa de los trabajos publicados
entre 1973 y 1990 todo intento de sefalar hitos resulta forzosamente incomple-
to. Dejamos esta tarea a nuestros lectores. En todo caso el gran desafio para los
préximos anos es reforzar la proyeccién hacia Latinoamérica, profundizando
el sendero trazado por el N 172 (julio-diciembre, 1989) y N 173 (enero-junio,
1990). En el N” 172 se recogen los trabajos principales presentados a un
simposio organizado por la Asociacién Argentina de Musicologia en Buenos
Atres sobre la unificacion de la Musicologia Histérica y la Etnomusicologia. En
el N 173, tres musicologos residentes en Cuba, Venezuela y Chile, respectiva-
mente, tratan sobre la carrera del gran violinista y compositor cubano José
White en América Latina. Ambos nimeros aglutinan contribuciones de investi-
gadores que residen en Latinoamérica y estudian el acervo musical latinoame-
ricano en el marco de perspectivas comunes para el continente en general. El
continuar en este sendero permitird que la Revista Musical Chilena aporte su
6bolo a lo que constituye uno de los signos de este tiempo, la necesidad de
integracion latinoamericana en un mundo crecientemente interdependiente e
intercomunicado que se aproxima a un nuevo milenio de existencia.

Luis Merino



Aportes y limitaciones del andlisis musical
en la investigacion musicolégica
y etnomusicolégica

Dra. M. Ester Grebe Vicuria, Ph.D.

I INTRODUCCION

En este breve ensayo critico, se intenta examinar el papel desempefiado por el
andlisis musical en la investigacion y comprensién cabal de los fenémenos
musicales, con el fin de evaluar sus posibilidades, caracteristicas y orientacio-
nes. En consecuencia, se reflexionara criticamente acerca de la validez, eficacia
y limitaciones de esta técnica para el estudio de la musica en si misma y como
medio de comunicacién humana en el contexto de una cultura y sociedad.

1. Tendencias “universalista” y “ humanista” en el andlisis musical

Si se observan en perspectiva amplia las diversas tendencias y estrategias
analitico-musicales imperantes en el quehacer musicolégico y etnomusicolégi-
¢o, se destacan dos enfoques generales que parecen haber predominado en el
transcurso de su desarrollo: una tendencia “universalista” y otra “humanista”.

La primera de ellas trata la obra musical como “cosa” u “objeto” sonoro,
enfocandola con una 6ptica similar a aquelia de las ciencias naturales. Se tiende
a buscar y definir una estrategia tinica que se valida para cualquier musica. Con
este objeto se prescinde del periodo histérico, cultura o estética correspondien-
tes y, por tanto, de las concepciones y categorias utilizadas por los musicos
creadores e intérpretes que dan origen a la obra musical. Se operade acuerdoa
diversas concepciones, orientaciones y estrategias. Entre ellas, cabe senalar la
descomposicion del todo musical en sus partes constituyentes para generar una
gramdtica musical; o el desglose de los parametros fisicos del sonido: alturas,
duraciones, intensidades, timbres, texturas, etc., para articular relaciones signi-
ficativas que explican la dinamica interna del discurso musical.

La segunda de ellas trata la obra musical como fenémeno humano, enfo-
cdndola con una Optica antropolégico-musical. Se tiende a comprender y
analizar el fenémeno musical de acuerdo a los criterios dominantes en un
periodo historico, cultura y estética, considerando como lo perciben, conciben,
categorizan y conceptualizan los musicos creadores e intérpretes y sus recepto-
res, en el contexto de sus respectivas matrices socioculturales. Este tipo de
analisis humanista deberia excluir la aplicacién de una estrategia analitica
tinica. Por el contrario, se requiere la elaboracién o adaptacién de una estrate-
gia analitica acorde a las categorias musicales y valores estéticos consensuales
utilizados en cada época y cultura por los musicos, tomando en cuenta —cuan-
do ello es posible— sus recursos analiticos y terminologfas correspondientes.
Idealmente, este analisis humanista debe seguir el camino trazado por las
concepciones musicales de una culura y época, siguiendo los pasos del creador
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o del extemporizador. Considerando que el lenguaje musical es un producto
humano expresado mediante un discurso que genera un proceso de comunica-
ci6n, el analisis musical deberia centrarse en el hombre —en su calidad de
creador, intérprete o receptor—, su cultura y sociedad.

Delo anterior se infiere que un analisis aplicado s6lo a Ja miisica en si misma
es reduccionista, por cuanto aisla €] fenémeno musical de su contexto sociocul-
tural e historico, impidiendo captar en profundidad sus significados humanos
y culturales. Es claro que un andlisis musical cabal deberia considerar estos
factores como también las relaciones complejas que se dan al interior del
proceso de comunicacién musical.

No obstante, al intentar contextualizar la musica en su respectiva matriz
sociocultural, subsiste un gran problema que debe ser solucionado creativa-
mente: la integracién de los dos enfoques analiticos —musical y sociocultural—
que permite comprender la miisica en una perspectiva humanista. Idealmente,
el analisis musical deberia considerar no solamente los pardmetros especifica-
mente musicales en si mismos de la obra analizada sino también la articulacién
de ésta con su creador y/o intérprete, su cultura y sociedad en el contexto del
devenir histdrico y de la permanencia y cambio de sus concepciones estéticas.

2. Influencia de la cultura y percepeion selectiva del analista

El andlisis musical es una ideofactura creada por los musicos que lo han puesto
en practica principalmente para conocer la estructura y estilo de un fenomeno
musical. Surge en la musicologia de Occidente, razén por la cual posee un
fuerte sesgo europeocéntrico. En efecto, fue creado para el estudio de la
musica docta europea cldsico-romantica y adaptado luego a los estilos de la
musica occidental tanto de épocas tempranas previas como también de épocas
recientes.

Cualquiera que sea su estrategia utilizada, la técnica analitico-musical existe
en funcion de la dptica y decisiones del analista profesional que lo asume —sea
éste musico intérprete, musicologo, etnomusicélogo, compositor o critico musi-
cal—, y de las caracteristicas del fen6meno musical al cual se aplica. Es, por
tanto, un producto de la interacciéon entre el analista y el fendmeno musical en
si, mediatizado tanto por la cultura y formacién académica del analista como
también por el contexto sociocultural, histérico y estético del fenémeno musical
en estudio. En consecuencia, el resultado del andlisis musical variara de acuer-
do a la formacién interdisciplinaria o exclusivamente musical del analista, la
cual, a su vez, influird en su interés o desinterés por estudiar la insercion de la
musica en su cultura y sociedad; o por concentrarse meramente en la musica en
si misma, escindida artificialmente de su contexto.

No obstante, en ambos casos el analisis musical es limitado por el tiltro de ia
cultura, preferencias y percepcion selectiva del analista, que afecta su manera
de categorizar, conceptualizar y, por ende, analizar el fend6meno musical en
estudio. Dicha percepcion selectiva varia de acuerdo a patrones tanto indivi-
duales como culturales. Sus problemas se intensifican cuando el analista se
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enfrenta a2 misicas pertenecientes a culturas ajenas a la propia. En este altimo
caso, cabe recurrir al rescate de las percepciones, concepciones y criterios
analiticos —si los hubiere— de los actores sociales, vale decir intérpretes,
creadores y receptores que han internalizado y representan a la cultura musical
en estudio.

En efecto, el antiguo supuesto que apoyaba la existencia de un isomorfismo
(forma idéntica) entre la percepcion sensorial y una determinada “realidad”
fisica ha sido sometido a prueba. Ahora sabemos que la realidad fisica y la
realidad percibida pueden diferir entre si (Pribram 1980: 32). Transfiriendo
este hallazgo al plano de la percepcién auditiva de la musica, esto permite
plantear que la realidad fisica de un fenémeno musical y su correspondiente
realidad percibida por distintos receptores puede variar significativamente. En
otras palabras, cada receptor percibira en forma diferenciada, selectiva y con
matices individuales diversos la realidad fisica del mismo fenémeno musical.
Este aporte cientifico indica la necesidad de una revision y reconsideracion de
los antiguos conceptos y estrategias analitico-musicales basados en supuestos
inferidos de los paradigmas del positivismo-légico. Debe someterse a prueba el
supuesto que el analisis representa en forma cabal e isomoérfica a la miisica—su
objeto de estudio— puesto que cada analista percibe y filtra selectivamente, “a
su manera”, la obra analizada.

3. Audicion, transcripcion, notacion y andlisis musical

Cada fen6meno o evento musical suele presentarse ya sea como un discurso
sonoro que da lugar a2 una forma de representacién concreta denominada
transcripcion o notacién musical; o bien a un discurso musical vivo, que se
percibe auditivamente en un tiempo y espacio particulares dando lugar a un
proceso activo de comunicacion, sin que éste conlleve ni produzca algtn tipo de
transcripcién o notacién musical. En este 1ltimo caso, el proceso permite
establecer canales de comunicacién entre el compositor y/o intérprete y el
grupo receptor, mediatizados por la misica en si. Esta relacién compleja del
quehacer musical pone en juego diversos factores socioculturales, histéricos,
situacionales e individuales, que interactian dindmicamente en el proceso de
comunicacion.

Como regla general, la notacién musical se ha producido solamente en las
ahtas culturas de Occidente y Oriente, por lo cual es un dominio de los musicos
profesionales y de algunos de sus receptores habituales entrenados. Por su
parte, la transcripcion de fuentes sonoras de las musicas tradicionales es un
recurso etnomusicologico sistematizado en nuestro siglo. De lo anterior, se
desprende que la recepcion de la miisica viva no mediatizada por recursos de
lectura musical ha sido y es €l modo habitual de internalizacion del fenémeno
musical. Sumado a ello, en varias culturas tradicionales suelen existir categorias
verbalizadas acerca de la musica que permiten comprobar la existencia de
criterios analiticos empiricos reflejados a menudo en terminologias tradiciona-
les. Su eventual existencia revela, posiblemente, la presencia del saber musical
etnocientifico.
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En las tareas musicolégicas, existen relaciones determinantes entre la audi-
ci6n, transcripciéon o notacién y el andlisis de un fenémeno musical. En el
trabajo etnomusicolégico, la audicién —como percepcion selectiva con limitan-
tes culturales— condiciona a la transcripcién, que deberia registrar y represen-
tar mediante la escritura musical todos los elementos constituyentes del discur-
so musical. Gondiciona, asimismo, al anilisis, puesto que éste depende de la
calidad de la transcripcion y ésta, a su vez, del proceso de percepcion auditiva
que la precede. Por su parte, en el trabajo musicolégico la notacién musical
generada por el compositor condiciona el anilisis. Es, por tanto, un trabajo
menos problematico y complejo. El musicélogo no necesita generar sus propias
partituras. Debe basarse-en partituras originales complementandolas con fuen-
tes documentales histdricas.

En etnomusicologia, la transcripcién eficiente o deficiente de un trozo
musical dependera de la habilidad, entrenamiento auditivo y conocimiento de
la base cultural del trozo transcrito por parte del transcriptor (véase Seeger
1964: 276-277). En este caso, la elaboracion de la transcripcién v el analisis
suelen ser procesos convergentes y simultdneos, siempre que ambos sean
realizados por la misma persona. El etnomusicélogo siempre puede recurrir a
la grabacién original para verificar o controlar sus transcripciones y analisis, y
acceder al material de documentacién correspondiente. Asimismo, puede re-
currir a la percepcién auditiva, analisis, explicaciones e interpretaciones de
significados proporcionados por los propios miisicos nativos y sus receptores.
Es posible que de ello resulte el hallazgo de una etnoteoria o simbologia musical
nativa; o la articulacidn de relaciones entre musica, cultura y sociedad a partir
de las concepciones y creencias nativas.

En musicologia, la precisién y exhaustividad de la notacién musical depen-
de del periodo histérico, observandose una tendencia hacia la mayor simplifi-
cacién e imprecision en las notaciones tempranas y una tendencia hacia la
precisién maxima con gran recargo de indicaciones en ciertos compositores
contempordneos. No obstante, gran parte de las partituras del pasado son
prescriptivas: dan cuenta de coémo el compositor dese6 que fuese interpretada
su musica y no como fue interpretada de facto en su tiempo. Este problema se
agudiza por no contar con musica viva grabada hasta el siglo xix inclusive,
existiendo un gran vacio de varios siglos que dificulta la verificacion y control
de las teorias interpretativas, las cuales deben apoyarse en documentacion
histdrica tanto escrita como iconografica.

II CORRIENTES CONTEMPGRANEAS EN EL ANALISIS MUSICAL

1. El andlisis musical en el contexto del saber humanistico
y del método cientifico

Pese a que un andlisis aplicado sélo a la musica en st misma es reduccionista por
cuanto aisla el fenémeno musical de su contexto sociocultural e histérico
impidiendo captar en profundidad sus significados humanos y culturales, en la
musicologfa histérica y —con menor énfasis— en la etnomusicologia ha predo-
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minado el enfoque analitico-musical centrado en el fenémeno musical en si
mismo escindido artificialmente de sus contextos. Este enfoque podria justifi-
carse s6lo cuando se desea analizar algunos aspectos de un trozo musical con el
fin de facilitar su interpretaci6n.

~ Las causas de esta orientacion reduccionista predominante deben ubicarse
en los problemas existentes en la’ formacién humanista y cientifica de los
muisicos, que suele ser sacrificada en pro de la formacién técnico-musical. Para
superar los niveles en que se da actualmente el analisis musical se necesitan
musicologos histéricos y etnomusicélogos con una experiencia amplia en cien-
cias sociales, filosofia y humanidades, cimentada sobre una base interdiscipli-
naria sélida.

El conocimiento de los principios basicos que regulan el método cientifico
permite considerar hasta qué punto el analisis musical no puede ser tratado
como una técnica auténoma, por ser meramente uno de los recursos que deben
ser utilizados para el estudio cabal de un fenémeno musical. Idealmente, el
proceso analitico deberia ser concebido en el contexto mayor de un disefio o
proyecto de investigacion, cuya base cientifica puede otorgarle mayor confiabi-
lidad mediante técnicas de control y verificacién; y cuyas implicancias humanis-
ticas le darian profundidad, amplitud y apertura interdisciplinaria. Asimismo,
ello permitiria la eleccién del tipo de andlisis mas adecuado al fenémeno
musical en estudio.

2. Orientaciones socioculturales y criterios analitico-musicales

En cada cultura, sociedad y época, las maneras de comprender, estudiar o
analizar la musica dependerin, en gran medida, de los criterios que rigen la
concepcién del fenémeno musical (Nketia 1982: 707). En aquellas sociedades
como las de Occidente, en las cuales la misica es considerada como fuente de
placer estético, se dar4 énfasis al estudio de la miisica en sf misma, centrandose
en su forma y elementos estructurales. En aquellas sociedades en que la musica
esta ligada a las concepciones filosoficas o religiosas, se dara énfasis al estudio
de su significado y simbolismo en el contexto del sistema de creencias y de la
concepcion de mundo. Y, por tltimo, en aquellas sociedades que valoran la
dimensién social de la myisica, se dara relevancia a la comprension de la misica
como parte de la vida humana, destacando la importancia de sus roles sociales y
procesos de comunicacién (loc. cil.).

En su calidad de disciplinas de Occidente que estudian el fenémeno musi-
cal, tanto la musicologia histérica y sistematica como la etnomusicologia han
propuesto y aplicado modelos analitico-musicales destinados al estudio de la
musica en si misma. Por lo contrario, aquellas orientaciones humanistas o
antropolégicas que dan énfasis a los contextos socioculturales del fenémeno
musical han sido menos comunes en la musicologia histérica y sistematica que
en la etnomusicologia. En este sentido, se destaca la obra pionera de los
musicologos historicos Lang 1941, Lowinsky 1941, Sachs 1946 y Bukofzer
1947, como también de los etnomusicélogos Merriam 1964 y Blacking 1973. La
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interdisciplina que impulsara decisivamente esta 1ltima orientacién es la An-
tropologia de la Musica.

Es necesario dejar en claro que cada una de las técnicas analitico-musicales
propuestas no han sido sometidas a prueba a su debido tiempo. Al carecerse de
una revision critica, ellas coexisten en calidad de opciones favorecidas por
algunos investigadores o por escuelas musicolégicas o etnomusicoldgicas. Sus
diversas orientaciones responden a paradigmas compartidos por grupos de
musicélogos y etnomusicédlogos en distintos paises desde el siglo xix hasta el
presente.

3. Modelos analitico-musicales

Herndon (1974: 221-239) distingue los siguientes cuatro modelos analitico-
musicales aun vigentes: 1) orgdnico, 2) mecinico, 3) procesal y 4) matemdtico.

1) El modelo organico se refiere al andlisis musical descriptivo, centrado en
la musica en si misma. Ha sido utilizado por mucho tiempo, generiandose en la
musicologia histérica y sistematica y aplicindose posteriormente en etnomusi-
cologia. En su génesis, recibe la influencia de la biologia y del evolucionismo
unilineal o darwinismo cultural del siglo xix. Da lugar a un anélisis musical
descriptivo que intenta comprender las relaciones formales entre el todo y sus
partes como también la estructura y relaciones estructurales de los elementos
musicales. Asi, sus relatos descriptivos del fen6meno musical dan cuenta de las
caracteristicas formales, estructurales, melédicas, ritmicas, armonicas, etc.,
tomando como punto de partida las categorias del analista reconocidas comun-
mente en la musica docta de Occidente y operando en base a la partitura o la
transcripcion musical. Este es el tipo de anilisis ensefiado atin en la mayor parte
de los conservatorios de musica. Sus ejemplos tempranos se caracterizan por un
lenguaje literario retérico e impreciso. (Véase Tovey 1959).

2) E! modelo mecinico concibe la musica como un objeto fisico. Recibe
influencias de las matematicas, fisica y mecanica desarrolladas a partir del siglo
xvil. Da lugar a tipos de andlisis basados en listados de categorias, fichas
clasificatorias y otros recursos similares, todos ellos aportados por etnomusicé-
logos. Como efemplo, cabe citar algunos de los recursos propuestos por Nettl
1956 (listados de rasgos musicales), Lomax 1968 (fichas cantométricas), Me-
rriam 1964 y 1967 (fichas clasificatorias) y Kolinski 1959, 1961, 1965 y 1982
(diagramas analiticos). :

3) Elmodelo procesal intenta analizar el fen6meno musical de acuerdoaun
enfoque analitico-sintético integrado, centrandose en sus procesos dinamicos.
Incorpora el estudio de los procesos de transformacién y aculturacién musica-
les. (Véase a McLeod 1966, tesis doctoral etnomusicolégica sobre técnicas de
andlisis para la musica no occidental).

4) El modelo matemaitico se centra en el uso de la técnica estadistica al
servicio de la cuantificacién de datos musicales. Los procesos clasificatorio y
comparativo pueden ser sistematizados y mejorados mediante la utilizacion de
la estadistica. Se ha empleado tanto en musicologia histérica y sistematica como
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en etnomusicologia, predominando en esta ultima. (Véase a Freeman y Me-
rriam 1956).

A estos cuatro modelos deben agregarse los siguientes:

5) El modelo lingiiistico, aplicado principalmente en etnomusicologia, se
centra en las analogias entre musica y lenguaje, gravitando en las aplicaciones
posibles de los modelos lingiiisticos al analisis musical. Una de ellas consiste en
la adaptacién del método de la gramitica transformacional de Chomsky al
analisis musical. (Véase Feld 1974).

6) El modelo paramétrico se basa en un anilisis musical centrado en
parametros musicales —variables cuantificables del discurso musical—, los
cuales se estudian separadamente para culminar luego en su comprensién
integrada. Dichos parametros son: 1) altura, expresada en la armonia, trayecto-
ria e intervalica mel6dica; 2) duracion, expresada en el ritmo, métrica, tempo y
agogica; 3) intensidad, expresada en la articulacién y dindmica, y 4) timbre o
color. Se genera un proceso detallado de analisis y sintesis que permite pene-
trar a fondo en cada uno de estos pardmetros. Se establecen relaciones de
similitud y contraste en la estructura musical. Y, por ultimo, se articulan las
correlaciones estructurales entre ellos. Se aplica principalmente en el analisis
de musica contemporanea docta y secundariamente en etnomusicologia. (Véa-
se Stein 1962 y Grebe 1964).

7) El modelo antropolégico-musical se centra en el estudio de la musica en
la cultura y como cultura. Se establecen relaciones entre estructuras y procesos
musicales y culturales, gravitando en los puntos nucleares de convergencia,
tales como los simbolos. Estos ultimos permiten comprender en profundidad
las relaciones que se dan entre los fenémenos culturales y musicales. Se utiliza
preferentemente en antropologia de la misica y etnomusicologia. (Véase Me-
rriam 1964, Blacking 1967 y 1973, Zemp 1971, Keil 1979y Grebe 1973, 1978 y
1980).

8) El modelo cognitivo émico adopta como punto de partida los criterios y
concepciones de los musicos nativos, reflejados en sus propias categorias y
terminologia. Se ha incorporado en las altimas dos décadas al andlisis etnomu-
sicologico. (Véase Zemp 1978 y 1979; Grebe 1980).

I11 PERSPECTIVAS FINALES

En la evolucién y caracteristicas de estos modelos analitico-musicales se observa
una busqueda continua de enfoques y recursos que permitan superar las
limitaciones que se van detectando en su aplicacion. En el transcurso de dicha
buisqueda, aparecen varios nuevos modelos analiticos que surgen de enlaces
interdisciplinarios establecidos en los ultimos veinte anos. Si bien es cierto que
el modelo orgéanico descriptivo dominé la escena musicoldgica desde un co-
mienzo y que éste fue adoptado por los primeros etnomusicélogos de la escuela
de Berlin, posteriormente la emomusmologla tomo la delantera proponiendo
varios modelos alternativos. La emergencia de estos fue estimulada por la
ampliacién de las vinculaciones interdisciplinarias y por los problemas com-
plejos de indole tedrica, metodologica y técnica que debian enfrentar los
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etnomusicélogos al investigar la musica en los mas variados contextos cultura-
les y sociales.

A pesar de que esta biisqueda progresiva de nuevas metodologias analiticas
ensancha y enriquece las perspectivas etnomusicolégicas y musicolégicas brin-
dando interesantes posibilidades electivas, subsisten problemas centrales ain
no resueltos. Seeger (1960: 245) plantea un dilema crucial: la dificultad para
establecer correspondencias y relaciones entre el fen6meno musical percibido
con la verbalizacién acerca de dicho fenémeno musical mediante el lenguaje
hablado o escrito. En otras palabras, al analizar el discurso abstracto de la
miusica es necesario representarlo concretamente mediante el lenguaje verbal.
Por tanto, existe un contraste de niveles entre la musica en si y el “hablar o
escribir acerca de la miisica”, lo cual dificulta el proceso analitico.

No obstante, es necesario distinguir el fenémeno musical en si del pensar
acerca de dicho fenémeno. A nuestro juicio, el primero es un testimonio valioso
dela creatividad humana; y el segundo es un resultado de un proceso cognitivo
estimulado por la comunicacién musical. Ambos deben ser considerados en un
analisis antropolégico-musical.

Puesto que la musicologia histdrica/sistemdtica y la etnomusicologia poseen
tanto sus respectivos corpus tedricos como también recursos metodolégicos y
técnicos diferenciados que se aplican a sus respectivos universos de estudio
—musicas occidentales y no occidentales—, es necesario reconocer que ambas
corresponden a paradigmas diferenciados aunque complementarios. En el
plano del analisis musical, la musicologia historica generd y aport6 el primer
modelo analitico orgdnico descriptivo, el cual fue adoptado tempranamente
por la etnomusicologia. Algo similar ocurrié posteriormente con el analisis
paramétrico. Sin embargo, se va produciendo gradualmente una emancipa-
cion y diversificacion de los modelos analiticos etnomusicolégicos unidos a su
enriquecimiento antropoldgico e interdisciplinario. En esta perspectiva, la
musicologia comienza a recoger de la etromusicologia, poco a poco, nuevas
ideas y orientaciones que senalardn una nueva etapa en su devenir.

Seria deseable que en esta nueva etapa tanto etnomusicologos como musi-
cologos compartieran una orientacién humanista hacia el fenémeno musical,
realzando no s6lo un interés por la comprension de sus formas y/o estructuras
en si mismas sino también su vinculacién profunda con el hombre y su cultura.
La Antropologia de la Masica podrd trazar un camino para encauzar esta
orientacién, mediante modelos de andlisis que aborden a la musica en si misma
y en sus correspondencias con la cultura centrada en el hombre.

Universidad de Chile
Departamento de Antropologia
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La Musica Guitarristica de Leo Brouwer

(Una concrecion de identidad cultural en el repertorio
de la musica académica contemporénea)

por
Viadimir Wistuba-Alvarez

1. A MODO DE PROLEGOMENO

Poco se ha relatado pero podemos afirmar que junto a los seres barbudos de piel blanca
europeos, los caballos, las armas de fuego y las espadas, las armaduras y los vidrios de
colores que asombraran a los habitantes amerindios también estuvieron las guitarras y
vthuelas (Giro, 1986: 16-17).

De hecho, desde los primeros tiempos del “encuentro” [—y no decimos
“descubrimiento”, entre muchas razones porque el “asombro” del choque
cultural fue mutuo— (Todorov, 1984)], la guitarra se adentré sonando en una
tierra entonces completamente ignota para el Viejo Mundo y sonando pronto
completara cinco siglos.

¢Quién duda hoy en dia que uno de los simbolos con que se identifica en el mundo a
esa inmensidad territorial y cultural que es América Latina y el Caribe, no lo tengamos en
la guitarra?

Dos razones centrales para este fenémeno son: para la guitarra la facultad
de asimilacién imitativa de todas las musicas y sonoridades instrumentales,
fruto del incesante mestizaje cultural desarrollado en la confluencia de las culturas
amerindia, europea y africana, que como ¢l intelectual venezolano Arturo Uslar
Pietri enfatizara: ha sido dinico en la historia de la humanidad (Uslar, 1986).

Asi, desde hace cinco siglos, confluyeron tanto las flautas, vasijas, timbales y
cantos amerindios como las vihuelas, arpas, espinetas, 6rganos delefio, cantos €
idiomas peninsulares, tambores y cantos africanos cada uno con sus particulari-
dades, en los sincretismos musicoculturales resultantes, presentes hoy en la
expresion y en el repertorio académico de {a guitarra latinoamericana.

La segunda razén es consecuencia de la primera, ya que por aquella
asimilacion maravillosa y por ese mestizaje irreverente la produccioén guitarris-
tica latinoamericana ha alcanzado en este siglo y especialmente después de la
década de los anos 50 su pequefia Epoca de Oro.

Asi la espiral de la historia se expresa elocuentemente: la vihuela que ya
madura hacia prodigios durante el Siglo de Oro del 1600 en la peninsula ibérica,
con nombres como Luis de Mildn, Mudarra, Valderrdbano, Pisador, etc., y que
titubeando tocara las arenas de las grandes culturas precolombinas hoy revela
su expresion guitarristica latinoamericana en contenido y estilo.

Si en el plano econémico nuestro continente vive y pena en el subdesarro-
llo, consecuencia colonial del temprano desarrollo de otros continentes, como
bien lo ha destacado el escritor uruguayo Eduardo Galeano (Galeano, 1983), en
el repertorio guitarristico sucede la maravilla de ser en la actualidad una
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potencia rectora que conjuga la alta elaboracién creativa contempordnea con la
excelencia innegable de sus materias primas verniculas. Ejemplo de lo anterior
lo constituye la obra guitarristica de Leo Brouwer.

L.1. Resefia biogrifica

El compositor y guitarrista Leo Brouwer (Leovigildo Brouwer Mesquida nacido
el 1 de marzo de 1939 en La Habana) es después de los compositores Amadeo
Rolddn (1900-1939) y de Alejandro Garcia Caturla (1906-1940) el compositor
cubano de mayor renombre de misica contemporanea. El critico inglés Colin
Cooper ha senalado:

“Elmds grande compositor vivo de la guitarra, no es una frase fdcil para cualquier
contexto, pero considerando todos los hechos es imposible pensar en otro compositor con un

mejor derecho a esa designacion” (Cooper, 1985:13; cf. Wistuba, 1987¢: 57).

Leo Brouwer se graduo en el Conservatorio de Peyrellade en 1955 y estudio
guitarra con el maestro Isadc Nicéla, en 1959 el gobierno de su pais le otorga una
beca para realizar estudios en la Juilliard School of Music y en la Universidad de
Hartford en Estados Unidos. En 1961 asume el cargo de Director del Departa-
mento de Musica del 1caic (Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogra-
fica), ejerce también la Catedra de Composicion en el Conservatorio Nacional
Amadeo Roldan y la asesoria musical de Radio La Habana.

En la segunda mitad de los 60 al crearse el 6es (Grupo de Experimentacion
Sonora) del 1caic, Brouwer realiza una importante labor docente que fructifi-
caria, por ejemplo, en la maduracién del mundialmente conocido movimiento
musical de La Nueva Trova Cubana, con figuras como la de los trovadores
Silvio Rodriguez y Pablo Milanés. Brouwer en la actualidad es Director General
de 1a Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba. En 1987 le fue conferido el status
de Miembro de Honor de la unesco, maxima distincion adjudicada a los misicos
que han dedicado su vida a una extraordinaria actividad musical. Anterior-
mente, por ejemplo, han recibido este reconocimiento musicos tales como
Menuhin, Shankar, Karajan, entre otros.

El catalogo general de composiciones de Leo Brouwer incluye mds de
sesenta obras y cerca de un nimero similar de peliculas cubanas llevan musica
de su autoria (—¢1 mismo confiesa haber compuesto més de 120 bandas
sonoras para filmes—). Ya en 1963 con su obra Sonograma I (para piano
preparado) se sittia como la figura mas destacada de la llamada Vanguardia
Cubana, el movimiento del avant-garde musical que incluye entre otros a Juan
Blanco, Carlos Farinas y Roberto Valera. Algunas de sus obras mas destacadas
para guitarra son:

La Danza Caracteristica (1957), Los Estudios Sencillos 1-X (1960), El Elogio de
la Danza (1964), Canticum (1968), La Espiral Eterna (1971), Tarantos (1973),
Pardébola (1974); los Conciertos: Concierto N° 1 (1971), Concierto de Lieja (1980),
Concierto Elegiaco, Retratos Catalanes (1983), y el Concierto de Toronto (1986); Le
Decameron Noir (1981); ademas, la singular wrilogia: Paisaje Cubano con Lluvia
(1984), Paisaje Cubano con Rumba (1985), Paisaje Cubano con Campanas (1986) y
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los excelentes arreglos (para guitarra y orquesta) From Yesterday to Penny Lane
(1987). En 1992 se estrenard el Concierto de Helsinki.

2. IDENTIDAD, METODOLOGIA, ESTILO Y CUBANIDAD

2.1. Algunas consideraciones acerca de la identidad
cultural en Latinoamérica

En opini6n del filésofo nicaragiiense Alejandro Serrano el problema de la identi-
dad cultural pertenece a la problematica general de la filosofia que debate en
particular el proceso dialéctico en Latinoamérica entre: dominacién como factor
de enajenacion y liberacion como medio potencial para obtener una identidad
cualitativamente superior.

En nuestra opinion lo anterior tiene un obvio contacto con los problemas
estilisticos de la musica latinoamericana, como dijera Maria Ester Grebe Estilo
condensa valor estético (Grebe, 1981:71). Las bisquedas de la identidad cultural y
desarrollos de la estética musical latinoamericana son un sector que participa
de la reflexién filoséfica, proyectdndose en la préxis artistica’ donde no dejan
de tener ingerencias los factores sociopoliticos. Por esta razdn, la investigadora
chilena Ana Pizarro ha hablado de la existencia de un fenémeno que en
América Latina tiene una singular importancia aunque no le es exclusivo. Se
trata de lo que ella denomina doble vanguardismo, o sea, la tendencia de la
intelectualidad artistica y literaria latinoamericana hacia una actividad “van-
guardista” paralela y simultanea tanto en las artes como en el terreno politico,
coincidiendo esos mismos poetas, prosistas, ensayistas, musicos, pintores, etc.,
de los afanes innovadores en ambos terrenos (Pizarro, 1981).

Por su parte, acerca de la interrelacion entre los hechos politicos y la
reflexion filoséfica latinoamericana Serrano enfatizé:

“...la liheracion se impone como una condicion del ser, como un presupuesto de la
identidad, como una necesidad de la filosofia. Asi pues, la filosofia latinoamericana es
ante todo filosofia de la liberacion que asume al hombre y al mundo, al ser y al ente, al
sujetoy a la historia como todo en su relacion dialéctica, como un tejido de acciones, y trata
de recuperar tegrica y pricticamente en esa unidad restaurada, la humanidad del pueblo
y del individuo, usurpada por la represion y la dominacion. (...)".

y, en estrecha interrelacion con lo anterior, el filésofo nicaragiiense agrega que
la reflexion filoséfica en Latinoamérica preferentemente debe tener en cuenta,

“...dla identidad como problema previo (...) en la bisqueda de la especificidad de lo
latinoamericano (...) es la condicion de la universalidad de su ser, la bisqueda de la
universalidad que es esencial a toda auténtica filosofia, pasa, necesariamente, por el
encuentro de la particularidad, que en nuestro caso es el encuentro del ser latinoameri-
cano” {Serrano, 1985:86-87).

'Brouwer sefiala en su Sintesis de la Armonia Contempordnea (Instituto del Libro, La Habana,
1972) que las obras de Villa-Lobos, Revueltas, Ginastera, Chavez, Guarnieri v otros deben ser
estudiados porque “forman la vanguardia de nuestro siglo”™. Y enfatiza: “ De ninguna manera pueden
pasar inadvertidos para nosotros” (Brouwer, 1972:3) (subravado agregado).
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Al tener en cuenta las premisas y exigencias inmanentes a la estética
latinoamericana anteriormente sefialadas, en el presente estudio intentaremos
aproximarnos a un caso concreto de una praxis musical donde el “ser latino-
americano” peculiar y particular esta en estrecha armonia con supuestos estéti-
cos contemporaneos. En cuanto a las implicancias sociopoliticas y su ingerencia
directa en la obra creadora de Leo Brouwer, podemos decir que éstas se
manifiestan claramente en obras vocales, de multimedia o de musica cinemato-
grafica portadoras de un “mensaje” expresando su compromiso ciudadano con
el proceso sociopolitico desarrollado en Cuba? a partir de 1959. Por su parte si
en su musica instrumental hay ingerencias politicas éstas cumplen un papel
extramusical contextual.

2.1.1. De los aspectos metodologicos

El presente estudio esta dedicado sélo a la produccion %uitarristica de Brou-
wer. Sin embargo, creemos que las inferencias abductivas” extraidas del analisis
de la mayoria de las obras para guitarra pueden llevarnos a conclusiones
vigentes para toda su producciéon como compositor.

En cuanto a la metodologia que utilizaremos se trata de una sintesis hete-
rodoxa y dialéctica de marcos conceptuales y técnicas de anilisis e investigacion
de la musicologia, la etnomusicologia, la antropologia cultural, la estética
latinoamericana®, la lingiiistica y la semi6tica.

En la etnomusicologia destacamos la tradicién etnomusicologica latino-
americana representada por muchos musicélogos del continente como los
cubanos Alejo Carpentier, Danilo Orozco, Olavo Alén y la chilena Maria Ester
Grebe Vicuna, entre los estudiosos europeos no podemos dejar de mencionar
la figura de John Blacking. '

Respecto a la metodologia derivada de la lingiistica y de la semidtica hago
notar que, mas que determinadas obras o autores, el mayor aporte e incentivo
lo personitico en las charlas impartidas por el Profesor Godsuno Chela-Flores
(Catedratico de la Universidad del Zulia, Venezuela) durante el afio académico
1986-87, en el departamento de Filologia Espanola de la Universidad de

2pyr mencionar algunas de estas obras cito: Al asallo del ciels (Homenaje a Lenin), la misica
incidental para la pelicula de Santiago Alvarez Hanoi Martes 13 (1967) acerca de la cual Michael
Chanan ha dicho: *...La partitura creada para esta pelicula es una de las mis bellas escritas por
Brouwer..."” (*...The score for this film is one of the finest that Brouwer has written_..") (Chaman,
1985:185) y la musica para la pelicula Lucia (1968) de Humberto Solas sobre la cual Brouwer
entrega antecedentes detallados en su escrito Lucia en Tres Movimientos (Brouwer,1982:71-76).

%En los términos planteados por Eco: “Se trata de hablar de una interpretacion que confiere
sentido a vastas porciones de discurso a partir de descodificaciones parciales... esa interpretacion es
un inferencia... sintética en que encontramos una circunstancia muy curiosa que podria explicarse
por la suposicion de que es el caso especifico de una regla general..." (Eco, 1977:234, 235).

*Que si bien es cierto no existe en ningin manual escoldstico es posible resumir y deducir de
las numerosas reflexiones personales de los mds importantes intelectuales latinoamericanos con-
frontandolas con nuestras propias investigaciones y su teorizacion.
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Helsinki, sobre dialectologia del Espafiol de América y Lingiiistica Contempo-
ranea del Castellano. Particular influencia teérica tuvo en nuestras considera-
ciones el método esencialmente dialéctico del modelo polisistémico para el
analisis de los fenémenos fonolégicos dialectales de América Latina del Prof.
Chela® (Chela-Flores, 1986), como también, diversos criterios de analisis y
teoria de la entonacion elaborada por el Dr. Hugo Obregon (Obregoén, 1981).

De acuerdo con lo anterior nos ha sido de mucha utilidad la proposicién de
un modelo multidimensional “...para el estudio de la miisica en s{ misma y en su
contexto sociocultural...” de la Dra. Maria Ester Grebe (Grebe, 1981:52-74);
ademds, damos cuenta de la existencia de un extenso y riguroso trabajo sobre
teoria de la entonacién musical, que ha tenido amplia difusién en la Europa del
Este, elaborado por Boris Asafiev (Asafiev, 1976) el que lamentablemente
conocemos por citas indirectas (dada la imposibilidad de leerlo en su idioma
original), pero que en su esencia esta en la linea de varios trabajos etnomusico-
I6gicos contemporaneos, de los cuales podemos mencionar el mas polémico: la
obra Cantométrica de Alan Lomax (Lomax, 1968).

También nos han resultado de gran interés los planteamientos de Danilo
Orozco acerca del rol del Son cubano en la competencia artistico-musical de
Cuba (hechos en 1979 en una publicacién de poca difusion) y que nos llegara en
una edicién mas tardia que hemos podido ir confrontando dindmicamente con
nuestros resultados parciales, y en algunos casos llegar a coincidir en conclusio-
nes globales (Orozco, 1985:363-389).

Como base para la comprensiéon de los procesos de comunicacion y su
simbologia, destaco los planteamientos semiéticos de Umberto Eco (Eco, 1977)
y de mucha aplicacién de la semiética al terreno de la misica como la realizada
por Eero Tarasti (Tarasti, 1978) y Guido Stefani (Stefani, 1982 y 1987a,
1987b), entre otros.

2.2, El paradigma estilistico

Primero podemos considerar el paradigma estilistico en Brouwer como un proceso
que liene su expresion en un macrosistema conformado por tres subsistemas de rasgos
interrelacionados multivalentes y en continua transformacion dialéctica que en el
transcurso cronologico de su catalogo tienen una jerarquia dindmica, dindose

*Quién ademas nos desvelizara la clasica Gramdtica de la Lengua Casteliann de Andrés Bello que
en sus principios gramaticales en gran medida da las bases para la elaboracion analogica de las
actuales premisas de lo que deberia ser la musicologia latinoamericana, o sea, fundamentalmente:
“la independizacion” del estudio musicologico latinoamericano de la logica escolidstica europea
teniendo en cuenta que no existe un tipo univoco de musica, sino que las misicas son inherentes a
cada cultura y condicionadas por una interrelacion con el lenguaje verbal; también, otro dasico
muy significativo es Sistema, Norma y Habla (1952) del lingiiista uruguayo Eugenio Coseriu, que en su
€poca sintetiza y posibilita todo el posterior desarrollo de la lingiifstica del espafiol (Coseriu, 1967).
Curiosamente, debemos mencionar que similar postulado terico tripartito seria tormulado poste-
riormente por Alan Merriam en el terreno de la etnomusicologia en su tratado The Anthropalagy of
Music (1964).
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como consecuencia, de obra en obra, una suma continua de sintesis parciales en
un desarrollo en espiral®. A este respecto el propio Brouwer ha sefialado:

“...se pueden tomar células temdticas y hacer con ellas una sintesis que abarca mds de 30
afios. No es que yo tome literalmente estas cosas, son ideas may parecidas que identifican
un pensamiento abstracto, en este caso el de la miisica, con una concrecién estilistica en el
caso mio particular” (Wistuba, 1987¢:59).

Por otra parte hablaremos de rasgos y no de elementos porque de esta
manera abarcamos tanto los formantes estructurales (de un relativo ficil reco-
nocimiento) como los relativos al modo de utilizacién (comunmente de fun-
cion) de un material determinado.

Los tres substsiemas antes mencionados son:

a) Subsistema de rasgos estilisticos con marca de cubanidad, visible en mayor o
menor medida en cada obra pero con mayor intensidad en el periodo que
abarca desde mediados de los 50 hasta fines de los 60, o sea, desde el Preludio
(1956) hasta Canticum (1968) y, posteriormente, en las obras de la ultima
década.

b) Subsistema de rasgos estilisticos tradicionales, derivados del bagaje acumu-
lado por la misica occidental, visible en todo el catdlogo, pero sobre todo en las
obras a partir de 1980, por ejemplo en la obra El Decamerén Negro (1984).

¢) Subsistema de rasgos de innovacién y experimentaciin, derivado, tanto de la
intencionalidad innovadora de los parametros misico-culturales regionales,
como de los universales presentes en mayor o menor medida en toda su
produccion, pero que se destacan en especial en las obras de la década del 70,
por ejemplo, en La Espiral Eterna (1971}, su obra de mayor fama.

En lo que respecta a “estilo musical”, es conveniente tener en cuenta lo que
el semidlogo italiano Umberto Eco ha sefialado respecto al andlisis de caracteristi-
cas de estilo, lo que ¢l llama ideolectos de obra, de corpus y de periodo histérico
o de corriente, respectivamente (Eco, 1977:431).

El sostiene lo siguiente:

“En definitiva, aun cuando se identifique en grado mdximo un ideolecto de obra,
quedaran infinitos matices, al nivel de la pertinentizacion de los niveles inferiores del
continuum expresivo, que nunca se resolverdn completamente, porque muchas veces ni
siquiera el autor estd consciente de ello. Eso mo significa que no sean analizables, pero

®Acerca de la espiral como forma y proceso el compositor plantea: “...1a Espiral como formaes
comun a a naturaleza desde la galaxia hasta el caracol y corresponde a una forma de comporta-
miento en la sociedad de acuerdo a mi criterio” (Wistuba 1987¢:59).

Ademis, acerca de su desarrollo estilistico “en espiral” Brouwer enfatizaba: “...continuamente
nos volvemos a encontrar en el mismo punto, pero desarrollado. Una vez mis nos encontramos con
la miisica del siglo x1x, pero a un nivel de mayor expresividad. No quiero decir que sobrepasaremos
a Mahler o Brahms. Repito, no hablo de calidad. Es un paso mas alli en la remodelacion de todo el
asunto” (“...we are continually encountering the same point, but developed. We are once more
taking up 19" century music, but on a higher level of expression. 1 don’t mean that we are goingto
surpass Mahler or Brahms. § repeat, I'm not talking about quality. It is one step further in
remodelling the whole thing” (Cooper, 1985:14).
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significa indudablemente que su andlisis estd destinado a profundizarse de lectura en
lectura y el proceso interpretativo adquiere el aspecto de una aproximacion infinita”
{Eco, 1977:432).

Lo sefalado anteriormente tiene también vigencia al nivel de la cultura
guitarristica musical cubana puesto que con el transcurnir de un par de décadas
se ha conformado lallamada Escuela Cubanade la Guitarra’, enla cual Brouwer y
su ideolecto estético tienen una influencia central.

Pero cinéndonos al tema ya configurado destacamos que el subsistema de
rasgos estilisticos con marca de cubanidad es el de mayor importancia sin que los otros
subsistemas dejen de tener su importancia intrinseca, puesto que es precisa-
mente éste el gue posibilita la realizacion y desarrollo de una concrecién estilistica de
identidad., Esto en gran medida implica una dimensién cualitativa particular en
las materias musicales sobre las cuales se desarrolla y produce el “genio como
compositor” de Leo Brouwer. Por esta razén nos abocaremos a un analisis
especial, aunque breve, de este nucleo temdtico.

2.3. El concepto de “marcadez” y el de unidad cultural

El concepto de “marcadez” (denominacién en castellano para “markedness” fue
creado en 1939 por N. Trubetzkoy, cofundador de la llamada Escuela de Praga
en la lingiiistica estructuralista. Posteriormente fue desarrollado por Roman
Jakobson en 1941 aplicandolo a los procesos endoculturales en el aprendizaje
de la emision de fonemas opuestos por rasgos distintivos. También mas tarde,
el lingtitsta Harris lo ha desarrollado aplicindolo a la lingiiistica generativa del
espanol en 1969. En cuanto a su aplicacién reciente en el analisis de la musica
occidental académica podemos mencionar, a modo de ejemplo, el articulo
“Style, Motivation, and Markedness” (Hatten, 1987:408-429).

Desde el punto de vista de nuestro estudio destacamos la elaboracién
tedrica realizada por el lingiiista cubano Jorge M. Guitart en su obra de 1976
“Markedness and a Cuban dialect of Spanish” (Guitart, 1976).

Brevemente diremos que el concepto de “ marcadez™ se basa en que no hay en
si sonidos opuestos, sino que la distincién opera mediante un criterio de “oposi-
cién” en los rasgos cualitativos, los cuales pueden ser formalizados escalistica-
mente y graduados de acuerdo al valor de redundancia (sinébnimo de no comnbu-
cién a una mayor individualizacién) e irredundancia (sin6nimo de lo contrario)®.

“Radameés Giro distingue tres aspectos constituyentes:
a) Una técnica renovadora.
b) Nuevas generaciones de compositores para el instrumento con un catdlogo nuevo de obras.
¢) Un status sociocultural favorable dentro de una perspectiva cormin a compositores, intérpretes

y editores (Giro, 1986:123).

®Desde un punto de vista tanto ético como émico. Naturalmente que ambos integralmente
interrelacionados, pero que al formalizarlos estructuralmente revela, el primero, una obvia siste-
matizacion consciente y, el segundo, una asistematicidad mds o menos inconsciente.

A modo de ejemplo, una cadencia plagal es un rasgo redundante para la misica eclesidstica y
barroca, pero en la misica del periodo clasico es marcadamente irredundante.
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Hablamos de subsisterna de rasgos con “marca”, en el sentido que ellas
denotan unidades culturales especificas porque:

“En todas las culturas una unidad cultural es simplemente algo que esa cultura ha
definido como uridad distinta de otras” (Eco, 1977:131),

Asi, mediante cédigos de reconocimientos se identifican los rasgos pertinentes
y caracteristicos del contenido. Lo mas obvio de percibir en el caso de la musica
académica cubana —de la llamada miisica de arte— es que hay una clara
correspondencia aunque relativa, pero bastante exacta por convencion entre
los llamados cédigos de representacién icénica (o sea, los artificios graficos
posibles con los cuales se elabora la notacion musical) y los contenidos distinti-
vos. Para ilustrar lo anterior tomaremos un ejemplo como es la célula ritmica
bicompasada'® llamada Clave que es la “piedra angular” de la musica cubana y
afrocaribena.

La Clave tiene como cédigo subyacente un patrén de pulsacion en la actividad
ritmica que se expresa en los valores siguientes'’ (ver. ej. 1).

Ej. 1:3---83-.-2--/(2)-2-2@2)...
Esta célula bicompasada en la notacién musical se grafica mediante un
compis “cerrado” y uno “abierto”'? de la siguiente manera (ver ej. 2a).

. 717

S

Entonces, podemos formalizar nuestro razonamiento mediante el siguien-
te esquema (ver ej. 3).

1. Ejemplo extraido de La Espiral Eterna se publica con la autorizacién de Schott Music Corp., New
York.

2. Ejemplo extraido de Elogio de la Danza se publica con la autorizacion de Schott Music Corp., New
York,

"Brouwer especifica: “Las células del Danzon, del Son y de la Rumba tienen dos compases en
su estructura (célula bicompasada)...” (Wistuba, 1988c:4). Y sefiala algo fundamental: “Los medios
sonoros més representativos de lo popular en el pasado tienen hoy dia igual vigencia (todo el
aparataje sonoro actual es una ampliacién o transformacién de la percusién y la guitarra {...). La
unién del ritmo y el instrumento da todas las demids formas instrumentales cubanas. A través del
factor ritmico de procedencia y rasgos africanos (que sobreviven hasta hoy) se cohesionan todos los
demas parimetros de la musica” (Brouwer, 1982: 15-14).

"'Segun P. Newmann la secuencia 3-3-2 se deriva de la serie aditiva de Fibonacci por lotanto se
inserta dentro de la lamada Seccién Aurea (Newmann, 1979:240).

'2Con sus valores completos, o sea, sin pausas de silencio de 2/4 que contiéne una corchea con
punto {1/8+1/16). luego una semicorchea ligada a una corchea (1/16+1/8) y aun una corchea (1/8).
Luego, en el compas (“abierto”) siguiente se incluye una pausa (silencio=(2)) de corchea, dos
corcheas sucesivas (1/8+1/8), mas una pausa equivalente, o sea, un silencio de corchea=(2).
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Ej. 3: Valor: /3 3 2 /(2) 2 2 (2)/, equivalente a una unidad cultural con rasgo
distintivo.

Cédigo de reconocimiento proporcionado por la cultura musical correspondiente,
también se podria hablar de una “competencia musical” (Stefani, 1982).

Codigo de rebresentacién iconica'®. Ver ej. 2b.
g q

Ininliink

De esta manera mediante una serie de decodificaciones en el proceso de
comunicacién musical (emisién-transmisién-recepcion) se establece de hecho
una “Marca” de cubanidad —o yendo consecuencialmente mas lejos— de iden-
tidad.

2.3.1. Algunos ejemplos

Artificio
grdfico

Destacando sélo la aparicién y uso de Clave entre los relativos a los rasgos
(—distintivos—) de identidad en la obra de Brouwer, es posible constatar que a
lo largo de su catdlogo abundan los ejemplos de uso del Clave de los cuales
mencionaremos un par. El primero proviene (ver ¢j. 4) de la Danza Caracteristi-
ca (1956) de los compases numéricos cinco y seis. Y el segundo (ver ej. 5) que es
una extraordinaria muestra de ingenio compositivo al adaptar a la tesitura de la
guitarra una textura polirritmica de raigambre afrocubano al formato contra-
puntistico de la Fuga N° 1 (1957), del compas 32.

E;. 4:
® H%r.?

I\ [

3. Ejemplo extraido de Lo Fuga N” I se publica con la autorizacién de Ediciones Max Esching,
Paris.

4. Ejemplo extraido de la Pieza sin titule se publica con la autorizacion de Ediciones Max Esching,
Paris.

'*Acerca de las cualidades del signo icénico dice Eco: *...el signo iconico puede poseer entre las
propiedades del objeto las opticas (visibles), las ontologicas (presuntas) v las convencionalizadas
{convertidas en modelo, conocidas como inexistentes, pero eficazmente denotantes: como los rayos
del sol en forma de varillas) (Eco, 1977:347).
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A proposito del ej. 5 —donde en un formato barroco se introducen ele-
mentos afrocubanos— es posible afiadir que los tres subsistemas ya menciona-
dos se articulan en un continuo desarrollo entre dos polos de influencias, por
una parte todo lo que proviene de la tradicion donde el propio compositor estd
situado y por otra la intencionalidad de contemporaneidad, que es una de las
constantes en toda la obra guitarristica de Brouwer desde sus primeras compo-
siciones hasta las tltimas.

3. ALGUNOS ANTECEDENTES PARA UN INVENTARIO DE RASGOS
CON “MARCA” DE CUBANIDAD

Al hablar de rasgos con “marca” de cubanidad hay que destacar que los mas
importantes provienen en su mayoria de la cantera monumental de la raiz
atricana de la musica cubana y que como tal no habia liegado a tener una real
expresion en el repertorio internacional de la lamada Musica Clasica para
Guitarra hasta la segunda mitad de la década de los afios 50",

Entonces es este un factor de enriquecimiento cultural por el cual Brouwer
ha llegado a ser el principal representante de una sintesis musico-cultural
peculiar e inédita. Asi, entonces, se expresa una concreciéon de identidad
cultural de América Latina en la historia de la misica académica mundial
contemporanea,

Brevemente mencionaremos algunos de los rasgos con clara “marca” de
cubanidad donde los investigadores de la musica cubana muestran una amplia

""Hasta esa época la raiz musical africana incidia muy secundariamente en algunas transcrip-
ciones de obras no escritas originalmente para guitarra y en las cuales los rasgos hispdnicos tenian el
mavor relieve va que se inspiraban en la fuente folklorica campesina —aunque con una hase
armémica postromantica— como en el caso de algunas de las contradanzas pianisticas de los
compositores cubanos del siglo pasado, Ignacio Cervantes (1847-1905) y Manuel Saumell (1817-
1870) que el maestro espaiiol Emilio Pujol adaptara para guitarra alrededor de los aftos 30.
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coincidencia'® por lo que pueden ser mencionados con el cardcter de un
inventario operacional:

A) Motwvos y patrones ritmicos como el Clave (ya mencionado), el Cinquillo
cubano'® y el denominado Bajo Anticipado'”.

B) Pardmetros estructurales como la estratificaciéon ritmico-timbrica, las lla-
madas “franjas timbricas y de accion”, ademas motivos reiterantes de caracter
“pariante” (substrato de las propiedades lingtisticas y simbélicas de la percu-
sién de los tambores africanos) y la disposicién responsorial (pregunta-
respuesta). Todo lo anterior se expresa tanto en los niveles mas minimos de la
actividad ritmico-melédica {micronivel), como también en frases, eventos o en
partes mayores (macronivel). Esto tiene como una clara consecuencia la marca-
da tendencia a un planteamiento binario en el discurso musical.

C) Ejes Tonales como bases de la actividad “armonica” donde en vez de
producirse modulaciones tradicionales (propias de la musica occidental desde
el barroco hasta el romanticismo) se da lo que podriamos derivar de los procesos
de microtonalizacion presentes en géneros afrocubanos como la Rumba Gua-
guanco, o sea, en resumen, el desplazamiento a manera de un movimiento
armonico de terrazas desde determinados centros o ejes tonales a otros.

D) La importancia de procedimientos peculiares de “hacer musica” (una
manera de hacer sonera) derivada del Son cubano (y también en alguna medida del
complejo de la Rumba cubana).

Brouwer mismo ha dicho:

“Para mi, lo Son no es algo que vo use conscientemente al componer porque el Son se
refleja no en su arquetipo sino en su esencia; los estudiosos y la gente ex general confunde
estas dos cosas, lo sonero, lo Son en la realizacion de una forma de pensamiento”
(Wistuba, 1987¢:59).

'"Para antecedentes detallados acerca de este punto consultar: Acosta, 1982; Carpentier,
1979, ‘(Jrook, 1982; Erin, 1984; Leon, 1974; List, 1980; Orozco, 1984.
"“Graficado en la notacién musical de la siguiente manera:

L 5 ]

'"Realmente una consecuencia del patron ritmico del Clave como se aprecia en su notacién:

Sr

¥ que aparece en la musica popular cubana preferencialmente en la seccion del Montuno (la
segunda parte improvisativa del Son cubano), o sea, como patrén ritmico (“tumbac”) derivado y
diferenciador formal.
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3.1. Algunos ejemplos especificos donde se conjuga
lo cubano y lo universal

Como excelente ejemplo de estratificacién timbrica y de lo que es la franja
respectiva y su accionar lo encontramos en la parte D 1y 2 de La Espiral Eterna
(1971) que es el mismo material usado mas tarde en una seccion del Concerto
N° 1 (1972). Se trata del traslado de una textura originaria de la percusién
afrocubana a la intimidad sonora de la guitarra conservandose sin embargo los
rasgos distintivos constituyentes. También se pueden distinguir tres lineas
superpuestas de actividad timbrico-mel6dica que en su conjunto conllevan una
técnica guitarristica innovadora (por su perfily carga percutiva) hasta entonces
inédita en el repertorio de la guitarra “clasica”.

Toda la obra tiene un alto valor de experimentacion propio de la musica
contemporinea. Brouwer senalaba:

“La estructura de la Espiral Eterna parte de una nota real y gradualmente va
oscureciendo las alturas con el pizzicato continuo y luego con el sonido indeterminado
hasta llegar a la percusién como ruido, como wltima forma de la atomizacion del sonido
real (...)” (Wistuba, 1987¢:59).

Este mismo principio lo ha utilizado en otras obras, por ejemplo, en Pawsage
Cubano con luwva (1984). Brouwer ha tenido una estrecha relacion con la
plastica del siglo veinte, en especial con los principios del Bauhaus y de Paul
Kiee'®, por esta razdn ciertos principios constructivistas no le son ajenos ya que

8 Paul Klee (1879-1940) escribié en 1923 su original obra Libro de Notas pedagigicas, publicada
con el titulo de Pidagogisches Skizzenbuch en 1925 (como segundo de una serie de catorce libros
Bauhaus), en ella se explican cuatro grupos de conceptos estéticos orgénico-estructurales que en
términos actuales podriamos denominar constructivistas™

a) La linea, la proporcion y la estructura

b) La dimension v el equilibrio

b) La curva gravitacional

d) La energia cinética v cromitica (Klee, 1953:9).

Estos planteamientos conceptuales son compartidos por Brouwer e influencian su praxis
compositiva. El sefala:

“...yo siempre en mi composicion desde los afios 60 y tanto, he hecho mdasicas bajo una
referencia extramusical (...) las obras que yo hago tienen dos procesos compositivos fundamentales,
uno el de la obra en desarrollo, una obra abierta, lo que permite un desarrolio gradual, o sea, laobra
s compositiva en su proceso. El otro proceso compositivo es el de la composicion modular, es decir,
yo uso m6dulos universales que pueden ser la estructura de una hoja o de un drbol” (Wistuba,
1987a:58).

Entonces, este tipo de plantcamientos —mezclados a otros originados en la dialéctica
hegeliana-marxista— también se inspiran en la posicién inductiva de la interrelacion hombre-natu-
raleza sostenida por Klee. El hablaba de “reverberacidn de lo finito con lo infinito” ya que “Para el artista
la comunicaci6én con la naturaleza continia siendo la condicion esencial. El artista es humano; él
mismo es naturaleza; parte de la naturaleza dentro del espacio natural (“For the artist communica-
tion with nature remains the most essential condition. The artist is human; himself nature; part of
nature within natural space™) (Klee, 1953:7).

Consecuentemente con lo anterior, Brouwer ha planteado algo semejante al referirse a la
espiral, como hemos visto en la pigina 24.
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son parte de la base universal de la cultura cubana. El dice con respecto a la obra
recién mencionada:

“Lo que hay es la vision monotemdtica celular que en este caso ya es esencial porque
parte de una nota, después dos, luego tres, después cinco, posteriormente ocho, voy
siguiendo la progresion no matemdticamente exacta pero si la progresién de la serie de
Fibonacci, no literalmente, porque no me interesa tener una constriccion de esa indole
pero si fue el punto de partida. Empieza una nota, después dos, tres, cinco, o sea la suma
de los nitmeros anteriores y asi se va creando la seccion durea que a mi me fascina de toda
la vida...” (Wistuba, 1988c).

Por otra parte lo cubano se expresa en su concepcion del paisaje “...confor-
mado culturalmente” y no como una representacion de “tarjeta postal”, por eso ¢l
seftala:

“...para mi el paisaje cubano no es solamente el landscape, o sea, la naturaleza. El
paisaje en cualquier parte del mundo para mi es esa naturaleza que el hombre modula,
transforma y recrea” (Wistuba, 1988c).

Entonces, al conjugarse lo universal con algunos rasgos con marca de
cubanidad evidentes, surge no solo un cardcter de identidad intrinseco sino que
incluso se reivindica el valor de la cultura musical tercermundista (ver ej. 6).

Ej. 6 (Parte D 1, 2) del complejo ritmico afrocubano de La Espiral Eterna:

10¢ - 15¢ &=60-72

4 Improvisar tabre las notaz y lar figurdciones
pot fYfa b‘ b im;roviu on notes and ﬁ‘l’:l’l' firw

j— uber die Nnrﬂw und Figuren improvisieren

T =
ety
= . — -
e ¥ ra o
fixed pos. -]
& F.l

UL

!

LT

-
a0 a5 mp 21..:: mﬁ;:'bﬁrh:?:::':hﬂ':ﬁ’:ml:n‘l(hﬁ  notes — die Noten micht verdndern
=92
@/ h*E
) segue
" AP
stpcc. - ) >
) >[1>>>
) 8 s be [kepal, HELP | 7 ihen |y
7 ST L A ST LR
vary short
(oehr Kurs)

Podemos aiiadir, también, que en el ejemplo N° 7 (parte A) del Paisaje
Cubano con Liuvia se aprecian facturas con “marca” de cubanidad evidente,
como se ve al comienzo del compas numero seis en el “didlogo parlante” entre la
primera guitarra y la segunda. También, el carcter parlante se refleja clara-
mente en ¢l motivo lineal del compis ocho en la tercera guitarra (ver ej. 7).
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Ej. 7:
CUBAN LANDSCAPE WITH RAIN
1984
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Como otra muestra del caracter “parlante” (por la riqueza y variedad
timbrica en la acentuacién lograda en base a una muy peculiar técnica que
combina arpegios sobre cuerdas pulsadas y al aire, mas ligados técnicos sobre
notas que se reiteran mediante una pulsacion apoyada) y de la disposicion
responsorial estructural tomaremos los siguientes motivos de la obra Paisaje
Cubano con Campanas (1986) (ver €j. 8).
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Ej. 8:
Motivo a) “llamada”

-/ ® ® () §)

Motivo b) “respuesta”

\_..s_____/

‘También podemos destacar que en Paisaje Cubano con Rumba (1985) encon-
tramos formantes con rasgos de cubanidad. Por ejemplo el motivo del primer
compas de D (primera guitarra) (ver ej. 9).
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que conforma un evento tematico con las caracteristicas de una franja de accién
estdtica, por la repeticion de este motivo en el que se distingue la disposicién
responsorial ya mencionada con dos niveles de registro timbrico evidentes.

Por otra parte como una muestra de lo que podriamos denominar una
franja de desplazamiento lo encontramos en la parte D que comienza con la célula
inicial (compas N" 5) siguiente (ver ej. 10).

+ M Ty bl
>4

Ej. 10:

{

—
W

Y después de su repeticion (sostenida por tres compases iguales) el desplaza-
miento se desarrolla con una nueva célula temitica en el compds N” 9 (que
amplia el material anterior) como vemos en el ejemplo siguiente (ver ej. 11).

Ej. 11:

, ddd ]y

Asi se logra la entrada de un evento o franja de accion culminativa que
empieza en E con el motivo siguiente (ver ). 12a).
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Ej. 12a:
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Un ejemplo parecido al anterior se encuentra en el primer compas de la
parte H de la obra mencionada. En este caso el rasgo “marcado” de mayor relieve
es el sentido ritmico-melodico ciclico'™ (0 también llamado “pendular”) propio
de la ritmica de raiz africana (ver ¢j. 12b)

Ej. 12b:
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'"List respecto a las caracteristicas de la raiz africana presente en la ritmica caribefia sefiala: “EIl
metro, en cambio, es producido por factores externos, ciclos reiterativos creados por palmadas,
toques de tambor, patadas o impulsos kinéticos recurrentes” (“Meter, instead, is produced by and
external factors, reiterated cycles formed by claps, drum beats, footfulls, or recurrent kinetic imprulses™) (List.

- 1980:7).

Por su parte, Olavo Alén destaca el aspecto multidimensional esencial del ritmo como concep-
Lo, sobre todo, tomandolo como uno de los mds importantes parametros v antecedentes de la
mulsica latinoamericana heredada de la cultura musical africana, dice: * El vitmo es un fenomeno social.
Aparece s6lo en relacion con o comportamiento social del hombre, como una forma especifica del seflejo estético,
El ritmo es un complejo fendmeno musical. No se le debe sefialar como un simple pardmetro sino coma wn evento
multiparamétrico de la actividad musical” (Alén, 1984:398),
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Sobre lo mismo Alejo Carpentier en su célebre novela de los afios 30 Ecué
Yamba O (Publicada en Madrid en 1933), en el capitulo séptimo (pp. 46-51)
narra la multidimensionalidad ritmica de un “rompimiento” (“fiafigo”) de la
Santeria afrocubana.

Al prestar atencion a los pardmetros de la tesitura y de la técnica guitarristi-
ca en los ejemplos anteriores es posible darse cuenta de la explotacion de
“punteos”, esencialmente percutivos por la combinacién del uso de las cuerdas
al aire y pulsadas, junto a una peculiar digitacion de la mano izquierda.

Ademas, es relevante senalar que todo lo anteriormente sostenido tiene su
raiz genérica inspiradora en los tres tipos de Rumbas de la musica afrocubana,
o sea, la Columbia, el Yambu y el Guaguancé.

Quisiera agregar todavia que, a través de los ejemplos anteriores, se tiene
ademas una muestra de la funcién estructural de un eje tonal (en el ejemplo
N°® 8 de Paisaje Cubano con Campanas en torno a la nota ta sostenido), gue se
podria asimilar a la competencia musical occidental, pero que en nuestra
opinién también puede ser asimilada como un substrato musico-cultural afri-
cano.

En el caso de la musica de origen Bantd, el musicélogo cubano Argelies
Leon ha usado el concepto de sonidos terminales y en el caso de la obra de
Brouwer vo lo he ampliado e incluido en lo que he denominado niicleos
entonacionales®™ abarcando ademas los rasgos de cubanidad, ciertamente que de
un nivel menos “marcado” y subyacente, pero constituyendo virtualmente una
tendencia sintética con la colaboracion del canto, la percusi(’)n afrocubana, y
posiblemente, de los patrones entonacionales mas caracteristicos y comunes del
habla cubana actual (Wistuba, 1988a).

Un claro ejemplo de un niicleo entonacional caracteristico en Brouwer lo
constituven sus cadencias finales, sobre todo en sus obras tempranas. Aqui
nuevamente hay una constante que es congruente con la raiz africana, en
concreto con el sistema cadencial o de juntura en la musica Yoruba donde la
relajacion expresiva se alcanza “...con un acortamiento o sintesis del motvo que ocupa
el plano grave”. Entonces, las “...unidades expresivas... van disminuyendo en intensi-
dad v en figuracion de valores, los cuales se concatenan demorando o alcanzando mds
rdpidamente el plano grave, de cardcter cadencial” (subrayado agregado) (Leon,
1974:50-51) (ver ej. 13a y 13b).

2'Dice Leén: “La estructura sintdctica del Banuid, a base de frases cortas v entrecortadas se
repite en la estructuracién melodica de sus cantos, elaborada a base de motivos breves y giros
melodicos apovados en sonidos muy tijos que obran como apoyo de giros melddicos que resuelven
en los mismos. Los motivos cambian o varfan el disefio melédico a medida que se va improvisando
un texto. De esta manera los cantos de procedencia conga se diferencian de los de origen yoruba.
En estos, los cantos presentan giros melodicos mas amplios, de mayor articulacion (...). Ahora, enla
mijsica de origen Banti aparecen motivos cortos, de sonidos no precisos, que buscan su apeyo en
un sonido terminal, como si cayeran en €l o lo buscaran. Los sonidos terminales pueden alternar en
cada motivo, formando como una referencia tonal que se reitera en todo el canto” (Ledn, 1974:63).
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Ej. 13a  Compas 32, de Preza sin Titulo (1956):
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4. A MODO DE CONCLUSION

Finalmente cabe senalar que la busqueda y concretizacién de la identidad
cultural es posible en la musica sin palabras, pero con rasgos reconocidos como
propros por sus “marcas” de cubanidad implicitas que, sin embargo, no excluyen la
asimilacion de rasgos provenientes de subsistemas diferentes, constituyendo
un proceso de transculturacién y sincretismos. También es posible deducir de
lo expuesto que los rasgos con“ marcas” son ordenabies gradual y escalisticamen-
te de acuerdo al “valor” (mayor o menor) de la relevancia connotativa de las
diterentes “cargas” de denotacion.

A este respecto es dable enunciar tentativamente (a modo de ejemplo) las
siguientes matrices graduadas (Harris, 1969), de mayor a menor “marcadez”,
como un modelo formalizador?' de dos niveles simultdneos e interrelaciona-

#'Que también deberia incluir una especial atencion y elaboracion en los niveles de mayor
dindmica en la interucrion dialéctica de ln intencionalidad expresiva misico-entonacional realizada me-
diante frrocesos transpositivos, reflexivos, transitivos, etc., que afectan por medio de la articulacion,
posicion, orden, y sobre 1ado por funcitn a todos los riveles informativos de los elementos y rasgos
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dos, que, segun se ha comprobado, son claros indicios que nos aproximan tanto
a la dimensién concreta de lo cubano, como a los reflejos estéticos de una
identidad cultural dindmica que en definitiva es portadora de un macrosistema polidi-
mensional de comunicacién, que en su continuum musical refleja la multientonaciona-
lidad*?, concordante con el cardcter e intencidn contempordnea en el lenguaje musical de
la personalidad creativa de Leo Brouwer.

MACRONIVEL

(Desde mayor (+) “marcadez”)

a) Médulos ritmicos (Clave, Cinquillo, Bajo Anticipado) y motivos celulares
de caracter “parlante”.

b) Disposicién responsorial como tendencia a la estructuracion binaria en los
Motivos.

¢} Estratificacion timbrica de los motivos en que se superponen tres niveles
tesiturales de registro.

d) Inflexiones melédico-ritmicas (que pueden coincidir con ejes tonales) que
por su “perfil” caracteristico tienen la importancia de constituir riicleos entona-
cionales.

(A menor (—) “marcadez”)

MACRONIVEL

{Desde mayor (+) “marcadez”)

a) Plan formal genérico (estructuras derivadas de géneros como el Son y la
Rumba).

b) Un modo de hacer sonero peculiar donde se sintetizan la gran mayoria de
los rasgos expuestos.

estructurales, ya que cualquiera de ellos puede contener un “reflejo” de connotacién simultanea que
nos puede remitir a una o varias “raices musicales” constituyentes originales de los denominados
subsistemas, que conlleva una bi-tri-o multivalencia. También habria que tomar en cuenta aspectos
ligados a una “tensidn hegemdnica” —en nuestras palabras— de indole intra o intercultural en la
competencia musical que basicamente cohesiona, distingue e identifica un deierminado estilo composi-
tivo teniendo en cuenta categorias analiticas derivadas de la metodologia desarrollada por Antenio
Gramsci. A este respecto esperamos entregar una mayor elaboracion en un trabajo préximo.

220 sea, multientonacién inmersa en un proceso de multisincretismo (un concepto derivado de los
trabajos de Fernando Ortiz) a consecuencia de la natural transculturacién (categoria desarrollada por
F. Ortiz) de la gran mayoria de las culturas y de la personal “transmigraciin” (en el sentido de la
concurrencia del “...seguir siendo quienes somos y recordando lo que fuimos...” en palabras de
Jorge Luis Borges (Borges 1980:31). O'sea, todo ese constante ejercicio de cognoscividad musicalque
en su fase inicial se llamaria “enculturacién” y que mds tarde se constituye en una verdadera
“transmigracion intelectual”, mezcla de olvido y recuerdo del proceso creativo que constituye una
“competencia musical” personal, que en el caso de Leo Brouwer “condensa” un ideolecto caracte-
ristico.
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¢) Franjas timbricas y de accion, tendientes a una funcion de oposicién
binaria y a una estructuraciéon polirritmica.

d) Proceso de microtonizacién como vivificantes del devenir armonico.

(A menor (=) “marcadez”)

Helsinki,
Universidad de Helsinki
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Domingo Brescia y el aporte fordneo
al desarrollo musical chileno

por
Fernando Garcia Arancibia

Si se compara el proceso de desenvolvimiento artistico de los paises latino-
americanos que se independizaron de la Corona espaiiola en los primeros
lustros del siglo pasado, con aquéllos que rompieron sus lazos con la metrépoli
recién al finalizar el periodo, se observa que en los primeros, con la guerradela
independencia, légicamente, se produce un temprano quiebre, una ruptura en
la vida artistica, en general pobre, que redunda en su paralizacion mas o menos
prolongada a comienzos de siglo, y en los segundos, al postergarse la gesta
libertaria durante el siglo x1x, continda un avance sostenido, una natural
evolucién paralela a la que vive Espaiia, aunque algo retardada, produciéndose
el rompimiento cuando la vida artistica habfa logrado cierta madurez.

Esta contradictoria situacién de comienzos del siglo anterior es particular-
mente notoria en la musica y se hace mas evidente al equiparar lo que acontece
en los primeros afios de vida independiente con la actividad musical de una
nacién distante de Europa, como Chile, con lo que ocurre en un pais que se
desliga del poder colonial casi 90 afios después, como es el caso de Cuba, que,
por otra parte, era de mucho mas facil acceso para el mundo europeo y con el
cual la Corona espaiiola tenia nexos mas intimos.

Asi, las primeras ediciones de musica en Cuba se realizan en 1803 y 20
anos después circulaba en L.a Habana un crecido nimero de composiciones
publicadas localmente. Esto contrasta con lo que ocurria en Chile, pues, de
acuerdo a las investigaciones realizadas, la primera obra editada es de 1839y se
trata del Himno de Yungay, de José Zapiola®.

El primer periédico musical cubano, El Filarménico Mensual, data de 18123,
en 1829 el impreso La Moda o Recreo del Bello Sexo edita suplementos musicales y
en 1835 aparece la revista musical E! Apolo Habanero®. En Chile, es slo en 1852
cuando comienza a circular la primera revista nacional dedicada prioritaria-
mente 2 la musica, el Semanario Musical, que “estuvo a cargo de don José
Zapiola, junto con donia Isidora Zeger y don Francisco Oliva®. Curiosamente, el
primer piano llega a Santiago de Cuba en 1810, a pesar de que en la Isla

]Alcjn Carpentier. La musica en Cuba, La Habana, Edit. Letras Cubanas, 1979, p. 122.

2Fugenio Pereira Salas, Biohibliografia Mousical de Chile desde los origenes a 1886, Santiago,
Ediciones de 1a Universidad de Chile, 1978, pp. 9, 125.

YAlejo Carpentier, op. cit., p. 120.

bid., p. 127.

3Jorge Urrutia Blondel, “La musica en el sighy x1x”, en Historia de le misica en Chile, Santiago,
Edit. Orbe, 1973, p. 91.

Reviste Musical Chilena, Afio XLV, enero-junio, 1991, N" 175, pp. 42-56
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abundaban otros instrumentos de teclado®, en circunstancias que el piano se
conoce en Chile con anterioridad, en 18027. En 1814 se establece la primera
Academia de Musica de la isla caribefia y en 1816 se funda la renombrada
Academia de Musica Santa Cecilia®, mientras que el Conservatorio Nacional de
Chile se crea en 1849-50°, aunque desde antes habia maestros que ensenaban
miisica en forma privada. La 6pera llega a La Habana sistematicamente a partir
de 1810", pero la lprimem 6pera compuesta y presentada en Cuba, América y
Apolo, es de 1807'". En Chile, si bien en 1830 se presenté una compania de
teatro lirico, la primera gran temporada operitica se produjo en 1844'? y la
primera épera escrita en Chile es de alrededor de 1846, La Telésfora, del musico
y médico alemdn Aquinas Ried'’.

El primer estreno en el pais de una épera chilena se realizé recién en 1895;
se trata de La Florista de Lugano, de Eleodoro Ortiz de Zarate''. En 1853
apareci6 la primera zarzuela cubana, Trespalilios o El Carnaval de La Habana'®;
la primera obra chilena de este género es de 1879, su autor es Vicente Morelli y
su titulo Los Dos Buitres'®. Es interesante destacar, también, que desde tempra-
no en Cuba se cultivd la musica de cAmara con asistencia regular de publico; y
en 1816, después de varios intentos, “el concierto, ajeno a las misceldneas del
teatro —escribe Alejo Carpentier— habfa nacido”'”. En los programas de los
grupos de camara y solistas se incluye a Haydn, Mozart, Pleyel, Gossec, Méhul,
Cimarosa, Cherubini, Pergolesi y otros autores'® que en Chile se hacen popula-
res afos después. Entre 1840 y 1870 La Habana fue “un hervidero de musica”
segun informa el cronista Serafin Ramirez'?, por lo tanto es comprensible que
en un medio tan activo hayan surgido intérpretes y compositores de la talla de
Manuel Saumell (1817-1870), Nicolds Ruiz Espadero (1832-1890), José White
(1836-1918), Ignacio Cervantes (1847-1905) o Claudio José Domingo Brindis
de Salas (1852-1911), todos de relevante actuacién en Cuba y el extranjero. De
lo aseverado se desprende que mientras la Cuba colonial continuaba el normal
desarrollo de su vida artistica —y musical en particular— al amparo de la

“Alejo Carpentier, op. cit., p. 120.

’Eugenio Pereira Salas, “Los primeros pianos en Chile”. kMcn, 1/3 (1 de julio, 1945), pp. 48,
49, ‘

PAlejo Carpentier, op. cit,, pp. 120, 122.

“Jorge Urrutia Blondel, gp. cit., p. 114.

¥Jorge Antonio Gonzélez, La composicion operistica en Cube, La Habana, Edit. Letras Cubanas,
1986, p. 15.

! ]Edgardo Martin, Paenorama historico de la musica en Cuba, La Habana, Cuaderno cev, Univer-
sidad de La Habana, 1971, p. 44. Para mds detalles ver Jorge Antonio Gonzilez, op. cit., pp. 9-15.

'%Jorge Urrutia Blondel, op. cit., pp. 87, 88.

"Ibid., pp. 103, 104.

"Ibid., p. 89.

'*Edgardo Martin. op. cit., p. 44.

"“Samuel Claro Valdés, Oyendo a Chile, Santiago, Edit. Andrés Bello, 1979, p. 88.

'7Alejo Carpentier, op. cit., p. 120.

"®1bid., p. 119.

"“Edgardo Martin, op. cit., p. 45.
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metrépoli, en Chile se destinaban esfuerzos a la estabilizacion de la nueva
republica independiente y a preparar las condiciones minimas necesarias que
permitieron el posterior crecimiento de la vida cultural del pais alterado, por
ende, por el proceso independentista. El siglo x1x es para la musica chilena el
periodo de creacion de organismos de formacién profesional, de instituciones
de difusion y practica musical profesional y de aficionados, de teatros adecua-
dos a presentaciones liricas y de otras entidades necesarias para el desenvolvi-
miento de la actividad musical nacional. A esta tarea contribuyeron en forma
relevante los miisicos extranjeros que llegaron por entonces a establecerse en la
capital y en otras ciudades importantes, como Valparaiso, Copiap6, Concep-
cién, etc. Estos vinieron de paises vecinos (Argentina, Peru) y de Europa
(Alemania, Espana, Francia e Italia especialmente). También colaboraron los
intérpretes y compositores foraneos que visitaban el pais en giras de conciertos,
en las que inclufan un repertorio no siempre conocido en Sudamérica, lo que
ayudaba a formar un publico informado. Estos artistas también dictaban algu-
nas clases a los musicos locales; en ese sentido fueron notables las visitas a Chile
de los pianistas Henri Herz y Louis Moreau Gottschalk y del violinista Paul
Julien?®. Asi mismo, la presencia en el pais de compaiiias liricas por periodos
m4as o menos prolongados tuvieron influencia en la formacién musical del
medio, ya que sus integrantes no se limitaban a participar en las diferentes
puestas en escena, sino que ademas, ofrecian lecciones a los musicos y aficiona-
dos locales.

A poco tiempo de conquistada la independencia encontramos en Chile
importantes miisicos extranjeros realizando una encomiable labor pedagogica.
En 1822 llega al pais, desde Mendoza, Argentina, Fernando Guzmin, exce-
lente pianista®!, padre de Eustagquio, uno de los primeros editores musicales del
pais, y abuelo de Federico, pianista y compositor, sin duda uno de los mas
importantes musicos chilenos de la pasada centuria. Al afio siguiente, 1823,
procedente de Francia, arriba a Chile la dama espanola Isidora Zegers, compo-
sitora, cantante y pianista, que hizo multiples aportes al desarrollo de nuestra
musica®2. En esa misma época se incorporan a la vida musical chilena, venidos
desde Lima, José Bernardo Alzedo, que fue Maestro de Capilla de la Catedral
de Santiago®™, y Bartolomé Filomeno, que ingresé al cuerpo de musicos de esa
misma Catedral®’'. También por entonces arriban a nuestras playas el danés
Carlos Drewetcke, fundador, junto a Isidora Zegers, en 1826, de la “Sociedad
Filarmonica” de Santiago®®, y el violinista y director de orquesta italiano Santia-

2"Eugenio Pereira Salas informa (Biobibliografia musical de Chile desde lns origenes a 1886) que
Herz visité Chile entre 1850 v 1851 (p. B4}, que Gottschalk lo hizo en 1866 (pp. 70, 71) v Julien en
1854 (p. 87).

2'Torge Urrutia Blondel, op. cit., p. 98.

“bid., p. 112,

#*Samuel Claro Valdés, “La musica en los siglos xvi1 v xvin”, en Historia de la miisica en Chile,
Santiago, Edit, Orbe, 1973, pp. 71, 72.

bid., p. 77.

2*Jorge Urrutia Blondel, op. cit., p. 86.
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go Massoni, gran impulsor de la musica de camara®®. En las décadas de 1830 y
1840 llegan a Chile los mendocinos Ignacio Alvarez?’ y Teléforo Cabero?®®,
ambos pianistas de nota, los franceses Julio Barre, pianista®®, Enrique Maffei,
tenor3?, Préspero Guion, director de orquesta y compositor, gran admirador
de América Latina®', Henri Billet, cellista y compositor*? y Adolfo Desjardins,
organista, pianista compositor y primer director del Conservatorio Nacional
de Musica®, el britanico Henry Lanza, contratado como Maestro de Capilla de
la Catedral de Santiago®, los alemanes Tulio Eduardo Hempel®, Guillermo
Deichert®, Guillermo Frick®” y Aquinas Ried®® y muchos otros que, junto con
algunos chilenos como José Zapiola, Francisco Oliva, Ramén Galarce, permitie-
ron elevar el nivel profesional de los musicos locales. La tarea iniciada por estos
pioneros de la musica nacional tuvo su culminacion en el trabajo realizado en
los ultimos 30 arnos del siglo x1x por un grupo de maestros, especialmente
alemanes e italianos, que permitieron que la nueva centuria encontrara a la
musica chilena asentada sobre bases firmes.

Entre los mL’lsicos germanos deben mencionarse a German Decker, violi-
nista y compositor®®, Arturo Hu$el, cellista*’ y Federico Stéber, que fue profe-
sor del Conservatorio Nacional'!, y entre los italianos resaltan los nombres de
José Ducci pianista*?, Fabio De Petris, pianista, organista, director de coros y
orquesta’™ Vlcente Morelh violinista®, Héctor Contrucci, director de orques-
ta y compositor™ Damel Antonietti, v10hmsta y compositor’®, Enrique Marco-
ni, director de coros’, Pedro Cesari, compositor, director de bandas y profesor

#Eugenio Pereira Salas, Biobiblingrafin musical de Chile desde los origenes a 1868, p. 95.

*"Eugenio Pereira Salas, Historiu de la miisica en Chile (1850-1900), Santiago, Publicaciones de la
Universidad de Chile, 1957, p. 365.

*virgilio Figueroa, Diccionario Historico Biogrdfico y Bibligrdfico de Chile. 1800-1928, Santiago,
1928, tomo 11, p. 302,

“"Eugenio Pereira Salas, Biobiblingrafia musical de Chile, p. 34.

WIbid., p. 93.

Nbid., p. 71.

*Ibid., p. 36.

Mbid.. p. 56.

*'Samuel Claro Valdés, “La misica en los siglos xvir y xvinn™, p. 79.

Y Eugenio Pereira Salas, Biobibliografia musical de Chile, p. 83.

*rbid., 54.

*"Jorge Urrugia Blondel, op. cit., p. 96.

bid., p. 102

Mbid., p. 132

Yfbid., p. 85.

U1 uis Sandoval B., Resefia historica del Conservatorio Nacional de Miisica ¥ Deglamariin. 1849 a
1911, Santiago. Imprenta Gutenberg, 1911, p. xnt.

”Eugeni() Pereira Salas, Binhiblivgrafia muwsical de Chile, p. 58.

*Luis Sandoval B.. ep. cit.. p. v1.

YIbid., p. X.

Blbid., p. v.

";Eugeni() Percira Salas, Biobibliografia musical de Chile, p. 30.

Y Ibid., p. 93,
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de canto'®, Alberto Ceradelli, violinista®?, Juan Gervino, violinista®’, Enrique
Manfredi, trombonista®', José Soro, compositor y pianista®® y Domingo Bres-
cia, director de coros y compositor. De este grupo, Brescia fue el ultimo en
llegar a nuestro pais y tuvo especial participacién en la formacién de una
generacién de compositores que se dieron a conocer en los albores del presente
siglo.

Domenico Brescia nacio en Pirano, peninsula de Istria al norte de Italia, en
186672, Sus padres fueron Pedro Brescia y Magdalena Fonda, ambos descen-
dientes de ilustres familias. Sus primeros estudios escolares los realizo en la
Escuela Real de Pirano, desde 1872 a 1882, y los de musica los hizo con el
maestro José Ventrella, alumno de Giuseppe Severio Mercadante®, que le
ensef6 armonia, contrapunto, piano y violin®®. Siguiendo los consejos de su
maestro, el joven Brescia se present6 a examen de admision al Real Conservato-
rio de Milian en 1885, Fue aceptado en dicha institucién y aqui completé sus
estudios de contrapunto con el Maestro Mapelli, iniciando los de composicién
con Amilcare Ponchielli, que “lo distinguia entre sus mejores alumnos, siendo
su maestro hasta su muerte”®. No hay informacion de quién recibi6 clases en el
Conservatorio de Mildn a la muerte de Ponchielli, ocurrida en 1886, pero si se
sabe que en 1888 postulé al Conservatorio de Bolonia, donde fue admitido. Alli
tuvo como maestro “al distinguido contrapuntista Alejandro Busi 1 al célebre
compositor José Mantucci en €l ramo de composicion™’. En el Conservatorio
de Bolonia concluyé su formacién musical, recibiendo en 1889, por unanimi-
dad de votos del jurado, el diploma de Maestro Compositor. Segin Pereira
Salas, “en 1889 tenia grados académicos, presentando como tesis una Cantata
que mereci6 los elogios de la prensa”®. Cinepa Guzmdn, por su parte, sostiene
gue “presentd como tesis una cantata y la 6pera en un acto Vesperi">; y P.P.
Figueroa senala que Brescia dio a conocer publicamente “varias composiciones
que le merecieron articulos elogiosos de la prensa”. Luego agrega que “L’Arpa,
periddico oficial de la Real Academia Filarménica de Bolonia, emitio el siguien-
te honroso concepto sobre el joven artista: ‘Brescia hace honor al instituto

*8Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica en Chile, p. 271.

**Luis Sandoval B., Resena histdrica, p. VL.

rbid., p. v

*Ibid., p. x.

52Emilio Uzcdtegui Garcfa, Miisicos chilenos contempordness, Santiago, Imprenta y Encuaderna-
cién América, 1919, pp. 123, 124,

**Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica en Chile, p. 247.

33Se le conoce también como Francesco Severio o simplemente Severio.

53Pedro Pablo Figueroa, Diccionario Biogrdfico de Extranjeros en Chile, Santiago. Imp. Moderna,
1900, p. 52.

7bid.

571bid.

**Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica en Chile, p. 247.

Mario Cédnepa Guzmian, La dpera en Chile (1839-1930), Santiago, Edit. del Pacifico, 1976, p.
124,
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donde se educd’ ”. A continuacidén escribe: “Por oposicién rindié examen en la
Real Academia i consiguié por sus méritos ser inscrito en el Album de Maestros
Compositores, concediéndosele el titulo de Académico Filarménico™®.

Terminados sus estudios musicales, Brescia continué viviendo en Bolonia y
obtuvo, por oposicion, el cargo de director de un Instituto Musical local, puesto
al que renuncié, ya que fue demgnado para componer una cantata con ocasién
de celebrarse el jubileo artistico de Verdi en el Politeama de Trieste. Esto lo
alej6 por un corto tiempo de Bolonia. De regreso a dicha ciudad se dedicé a la
ensefianza de la musica y a la composicién, ademas trabajé como director de
coros en el teatro lirico de la localidad. Alli colaboré en el montaje de Parsifal de
Wagner, particularmente en el complejo cuadro segundo (La Cena) del acto
primero, lo que le valié una encomiastica carta de la Sociedad del Cuarteto,
principal impulsora del estreno de la produccién wagnertana. En esta misma
época escribi6, seguin Figueroa, la 6pera Vesperi®'. También por entonces, “el
editor Carlos Schmidt le encargé la composicién de una épera” que denominé
La Salinara®®. Su argumento se basa en cuadros costumbristas de los trabajado-
res de las salinas de Istria. Esta obra quedé inconclusa, pues su autor viaj6 a
Chile en 1892 como maestro de coro de una compaiiia lirica.

Luego de haber cumplido con sus obligaciones en la compania lirica italia-
na que lo habia contratado, se avecindé en la ctudad de Concepcion en el afio
antes mencionado, dedicindose a la ensefianza particular de la musica. Tam-
bién fue profesor de “musica vocal”, ramo recién establecido en el Liceo de
Concepcion®™. Asimismo, colaboré en la creacién de una Academia Literaria
en dicho Liceo®. Durante su permanencia en la ciudad sureiia escribe varias
obras. Se tiene informacién de una corta cantata titulada Alla Sciencia® que,
por lo que sefiala Pereira Salas, se “hizo oir en esa época™®®, pero no indica la
techa, ni el lugar donde se habria estrenado, tampoco sabemos qué conjunto o
“formato” utilizé el autor en su composicién. También habria escrito en ese
periodo un trozo religioso, Biblica y unas melodias de indole folklérica, de las
que se menciona Danzando en la era®’. De ninguna de estas obras existen
mavyores noticias. En la Seccion de Musica y Medios Muitiples de la Biblioteca
Nacional se conservan dos partituras impresas obsequiadas por Brescia, en
Concepcién, a don Luis Arrieta Cafias; ellas son: “Festa Campestre, per piano
torie, op. 1 N°1”, dedicada “Alla signorina Augusta Genesini” y publicada por
“Stabilimento Musicale C. Schmidt & Co., Bologna, Trieste”. En el ejemplar

“Pedro Pablo Figueroa, Diccionario Biogrifico, p. 52.

“bid.

“2bid.

“*Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica en Chile, pp. 263, 264.

bid., p. 325.

“*Mario Canepa Guzmdn, op. cit., p. 124.

““Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica'en Chile, p. 247.

%"Mario Canepa GGuzmdn, op. cit., pp. 124, 125; y Eugenio Pereira Salas, Historia de la miisica en
Chile, p. 247.
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revisado el compositor escribié: “Homenaje del autor al Sr. Don Luis Arrieta,
Concepcién, 30/enero/1894” y firmé. La otra partitura es “Minuetting, per
orchestra d’archi e piano forte”, impresa por “Stabilimento Musicale Achille
Tedeschi, Editore, Bologna”. La dedicatoria autégrafa de Brescia dice: “El au-
tor al Sr. Dn. Luis Arrieta. Concepcién, 30 enero 1894”, a continuacién el com-
positor estamp6 su firma. Esta obra es la versién para orquesta de cuerdas con
piano ad libitum del primer nimero de su Suite Mignonne, op. 2, para piano.
Segun se anuncia en la edicién para ese instrumento del referido Minuettino,
hecha por C. Schmidt de Bolonia, que se conserva en la Biblioteca Nacional.
Brescia escribié versiones de esta pieza para piano a cuatro manos, piano y
violin, piano y mandolina, piano y cello, mandolina y guitarra, ademas del
comentado arreglo para orquesta de cuerdas. Elejemplar de la edicién italiana
del Minuettino para piano a que se hace referencia, estd dedicada a su compa-
triota y colega Fabio De Petris, que fue contratado en Europa en 1876 para que
dirigiera el Coro del Teatro Municipal, tarea que realizo hasta 1894%%. La
dedicatoria expresa: “All'amico M” Fabio De Petris omaggio dele’autore”. Es
interesante sefalar que hemos tenido en nuestras manos un ejemplar de esta
misma obra, igualmente en su versién para piano, editada por la Litografia
Barcelona de Santiago. La partitura estd dedicada y autografiada “A su buen
amigo Dn. Enrique Arancibia. Stgo. 26/v11/900”. Lo anterior sugire que la Suite
Mignonne, al igual que Festa Campestre, ambas editadas en ltalia, fueron com-
puestas por Brescia en su pais natal, es decir, antes de 1892, independiente-
mente que encontremos ediciones chilenas de esas obras, que no son, sino,
reimpresiones que pueden llevar a confusiones en la cronologia del catalogo
del masico italiano.

Lo mas trascendente realizado por Brescia en el campo de la composicion,
mientras vivio en la ciudad del Bio-Bio, fue terminar su épera en tres actos La
Salinara sobre la que basaba “su orgullo de compositor” y cuya orquestacion
habia quedado pendiente por su viaje a Chile®™. Ellibreto de la Gpera, de corte
realista, se debe a J. Gasparini y su accién se desarrolla en la tierra natal del
compositor. Cinepa Guzmin nos entrega una sintesis del argumento de la
obra, cuyos dos primeros actos ocurren en el puerto de Pirano y el tercero en las
salinas cercanas. “Rosa, la morena, estd de novia con Piero, que es celoso y
mandon. Esto lo perjudica en sus amores con Rosa, que muy voluntariosa y
personalista rechaza sus actitudes dominantes. Después de una ruptura de
enamorados Piero sale al mar a pescar y Rosa, para vengarse de sus arrestos
dictatoriales, acepta la oferta matrimonial de Toni, otro pretendiente que
estaba muy distante de lograr los amores de Rosa. Piero regresa cuando se
celebra la boda y logra sobreponerse a esta situacion aceptando los amores de
Nina, hija de Barba Tita, que ha servido de padrino de la boda. Piero no ama

"Eugenio Pereira Salas, Biobibliografia musical de Chile, p. 52. Es oportuno recordar que en
1886 De Petris fue contratado como profesor del Conservatorio Nacional de Musica (Luis Sandoval
B., op. cit., p. vi).

“Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica en Chile, p. 247.
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verdaderamente a Nina, perolailusiona para presentar a Rosa una situacién en
la que ella aparece desmedrada y totalmente frustrada en su venganza. Rosa no
puede soportar. esta derrota y, a pesar de estar recién casada, requiere de
amores de Piero, a quien confiesa que todo lo hizo por despecho. Piero la
rechaza, y cuando Rosa mds insistia en recobrar su amor, es sorprendida por su
esposo Toni, quien la abandona y parte en su barca. Piero, en tanto, ha
profundizado en el verdadero amor que le profesa Nina, y parte con ella
dejando a Rosa abandonada, quien, al verse sola, se arrojaal mar”’". Brescia vio
su dpera puesta en escena dos afios después de abandonar Concepcién.

En 1898 Brescia se trasladé a Santiago y “su elegante figura y su caracteris-
tica barba roja —al decir de Pereira Salas— fueron populares en los medios
intelectuales” capitalinos’’. Su traslado a Santiago se debi6 a que el 13 de
octubre de ese afio la Direcciéon del Conservatorto Nacional de Musica solicité
que se declararan vacantes las “asignaturas de Armonia e instrumentos de
cobre, servidas por Staber y se nombra para que lo reemplacen 4 don Domingo
Brescia y 4 don Antonio Silva, respectivamente”72. Al reempiazar a Federico
Stober’®, Brescia iniciaba una corta, pero fructifera labor pedagégica en Ila
capital del pais. El 31 de marzo de 1899, después de decretada la reorganiza-
cion docente y administrativa del Conservatorio, se nombré a Brescia profesor
de Armonia y Contrapunto’®. En esa misma fecha se designé al profesor
Harthan como director del Conservatorio, perc el 27 de abril de 1900, previo
pago de 4 mil pesos, el Supremo Gobierno le rescindio el contrato. Simultdnea-
mente se nombré una comision “compuesta de los sefiores don Luis Arrieta
Cafias, don José Miguel Besoain y don Marcial Martinez de Ferrari, para
asesorar al Director don Carlos Aldunate C. y al Subdirector don Domingo
Brescia nombrados en esta fecha a fin de que propongan una nueva planta de
profesores y empleados”’®. Junto con cumplir sus funciones directivas, Bres-
cia, dict6 clases de armonia, contrapunto, composicién, conjunto vocal y
conjunto instrumental.

El mismo afio de su nombramiento como Subdirector del Conservatorio
Nacional, se estren6 en el Teatro Municipal de Santiago su épera La Salinara, y
el 9de junio de 1899, segiin afirma Pereira Salas, “un critico analizando Ia obra,
describe el texto como un ‘poema elevado de sentimiento y de ternura y la
miusica, de tinte poético, de factura correcta a lo Puccini’ ”7®. Este comentario
presagiaba el estreno del afio siguiente y el éxito que obtendria. Como la refe-
rida obra era desconocida para el piiblico, E{ Mercurio tomé la iniciativa de

Mario Canepa Guzman, op. cit., pp. 124, 125.

“!'Eugenio Pereira Salas, Historia de la miisica en Chile, p. 247.

2Luis Sandoval B., op. cit., p. 18.

"Profesor aleman que ejercia funciones docentes en el Conservatorio Nacional de Musica
desde 1894 (Luis Sandoval B., op. cit., p. xu).

“Ubid., p. 18.

iIbid., pp. 18, 19.

"“Eugenio Pereira Salas, Historia de la misica en Chile, p. 248.
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publicar durante dos dias la traduccion del libreto hecha por el poeta Diego
Dublé Urrutia’”. La cortina del Teatro Municipal de Santiago se descorrioel 11
de octubre y dio paso al drama musical de Brescia. La orquesta la dirigio el
Maestro Padovani y el elenco que cant6 La Salinara fue el siguiente: Nina, Srta.
Pozzi; Barba Tita, Sr. Cerradelli; Piero, Sr. Izquierdo; Toni, Sr. Titta Ruffo;
Rosa, Srta. Miotti, v Zarzi, Sr. Sillingardi’®.

Al parecer, el publico asistio al teatro con desconfianza por ser el autor de la
obra un compositor italiano radicado en un rincén tan apartado del planeta,
pero la musica y la trama dramatica convencieron al auditorio. Canepa Guz-
man en su muy acucioso estudio de la 6pera en Chile consigna que “después del
primer acto, los comentarios eran vivos y animados. El final del primer acto, las
estrofas de Tasso, muy bien cantadas por Cerradelli, el gran coro de la altima
escena, fueron estrepitosamente aplaudidos, llamandose a escena repetidas
veces al Mto. Brescia”. Respecto del acto siguiente escribe: “El preludio del
segundo acto, que es una hermosa melodia de la tarde, habilmente dirigido por
Padovani, fue del agrado general. El dio de Nina y Piero fue obligado al bis y
nuevamente llamado a escena el Mto. Brescia. La Pozzi, el tenor lzquierdo se
llevaron los mejores elogios por la correccién y sentimiento con que cantaron
este bellisimo diio”. A continuacién anota: “Rosa, personificada por la Miotti,
fue aplaudida y regalada con flores en el segundo acto, haciendo recordar su
suave y correcta interpretacion de Manén. Toni, el joven baritono Titta Ruffo,
cant6 con la maestria de siempre su simpitico papel, llevandose los aplausos del
segundo acto”. Y concluye Canepa Guzman: “Al finalizar el tercero estallaron
nuevos aplausos en la sala y el Mto. Brescia fue llamado otra vez a escena””. El
estreno de La Salinara fue un momento importante en la temporada operatica
de 1900%” que se cerro brillantemente con Fedora de Giordano, estreno para
Valparaiso y Concepcién.,

Durante su permanencia en Santiago, Brescia siguié trabajando en la
composicion de nuevas creaciones, antes y después del estreno de La Salinara.
En las revisiones de diferentes archivos hemos ubicado las siguientes obras:

Sotto le Piante..., op. 5, N° 1, para “medio soprano” y piano. En su creacion el
compositor emplea un poema de Enrique Heine traducido al italiano. La obra
estd dedicada “A la Sra. Ana B. de Balmaceda” y en el ejemplar que hemos
revisado el autor escribié: “A su distinguido discipulo i amigo Dn. Enrique
Arancibia. Stgo., 14/71/900”. Suponemos que esta cancién, como las otras
piezas impresas en Chile en la Litografia Barcelona de la Capital, las realizé el
compositor por su cuenta.

""Mario Canepa Guzmdn, op. cit., p. 123.

"8Ipid., p. 124.

Ibid., p. 123. :

#Pedro Pablo Figueroa (op. cit., p. 52) escribe: “En este afio [1900] se estrend en el Teatro
Municipal, con gran éxito, su 6pera La Salinara, cuya misica ha merecido los mayores elogios de la
prensa”.
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Cuanto tarda!, op. 5, N” 2, también para “medio soprano” y piano. En este caso
el texto que utiliza el musico es de Diego Dublé Urrutia, el autor de la traduc-
ci6n al castellano del libreto de La Safinara, con quien, seguramente, desarrolio
un cierto grado de amistad. Esta cancion, como la anterior, fue impresa en la
Litografia Barcelona y también estd dedicada, ahora “A la Sra. Julia Codecido
v. de Mora”. Hemos revisado dos ejemplares de la obra, en uno Brescia anot6
“Recuerdo del autor al Sr. Dn. Luis Arrieta C. Stgo., 14/vi/900” y en el otro “A
su amigo Dn. Enrique Arancibia. Stgo. 14/1v/900”.

Berceuse, op. 6, N” 1, para violin y piano, obra destinada “All'amico Luigi
Thayer O.”, y también impresa en la Litografia Barcelona. En el ejemplar que
hemos tenido a nuestro alcance se lee, de puiio y letra de Brescia, “Recuerdo
del autor a su amigo Dn. Enrique Arancibia. Stgo., 14/v11/900”.

Pajina (sic) de album, para piano. Es una pieza breve que fue editada por el
periédico La Hustracién. Aqui se reproduce firmada la partitura autégrafa de
Brescia.

Mazurka per Violino v (sic) Piano. Esta es una partitura autégrafa encontrada
entre los papeles que pertenecieron al Dr. Enrique Arancibia, quien fuera
alumno de Brescia. L.a partitura estd firmada por su autor.

Ademds de las composiciones sefialadas, tenemos noticias de una pieza
para violin, cello y piano, op. 6., N® 1. Sobre ésta podemos decir que en el
“Indice de nombres de autores con indicacién de las obras ejecutadas. Registro
de Santiago” de su libro Muisica. Reuniones musicales (De 1889-1933), Luis Arrie-
ta Cafias mencionala i mterpretaaon del “Op. 6, N° 17, sin titulo, de Domingo
Brescia, para piano, violin y cello®'. No hemos logrado establecer si se trata de
una version para esos tres instrumentos de la Berceuse antes mencionada, de
una equivocacién de informacidn al incluir el cello en la instrumentalizacién de
la obra, de un error en el opus o de otra obra diferente.

Tomando en cuenta que el nimero de composiciones de Brescia a nuestra
disposicién para su analisis es pequeiio y que son ellas, ademas obras menores
—pues hay datos de que escribi6, al menos, dos dperas, una sinfonia y tres
cantatas—, emitir un juicio sobre su capacidad creadora y evolucion estilistica
es aventurado. Pero nuestros estudios si nos permiten descubrir el dominio que
€l tenia en algunos campos de la composicién, como son la armonia, el contra-
punto, el manejo de la organizacién del discurso sonoro y las pequeias formas.
Otros aspectos, tales como la orquestacion y el empleo de las grandes formas se
podran estudiar una vez que se ubiquen sus obras de mas aliento. No obstante
deben tenerse en consideracion los favorables comentarios publicos emitidos,
por ejemplo, a raiz del estreno de su 6pera La Salinara.

La revision de los cuadernos de clase de uno de sus alumnos, el Dr. Enrique
Arancibia, confirman nuestro juicio sobre los firmes conoctmientos técnicos
que Brescia poseia. El primer cuaderno, que estd fechado en 1899, incluye un

81Luis Arrieta Cafias, Misica. Reuniones musicales (De 1889 a 1933), [Santiago], s/e, 1954, p.- 21
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grupo de ejercicios de armonia y un numeroso conjunto de trabajos de contra-
punto a cuatro voces en diferentes claves y fugas a dos voces. Elcuaderno que le
sigue tiene, igualmente, fugas a dos voces y otra serie a tres voces, una de ellas
sobre un tema de Hindel. En este cuaderno hay, ademas, tres piezas de
pequeno formato (“Tempo di menuetto”, para piano; “Andante sostenuto”,
para cello y piano, y “Allegretto”, para violin, presumiblemente, y piano). El
tercer cuaderno, “empezado el 9 de enero de 19007, tiene fugas a tres y cuatro
voces y un grupo importante de piezas de formas menores. Estos cuadernos no
sélo revelan el posible talento del alumno, sino, también, el ojo vigilante y sabio
del maestro.

Todo parece indicar, por tanto, que Brescia era un buen profesor, y gracias
asu labor y a la de otros musicos extranjeros radicados en Chile a fines del siglo
pasado, “era posible en nuestro pais obtener una formacion musical eficiente”
por entonces®”. Afortunadamente, las dotes docentes de Brescia fueron apro-
vechadas, ademas de Arancibia®, por los compositores Pedro Humberto
Allende®, Enrique Soro™, Carlos Isamitt®, Javier Rengifo"”, Marfa Luisa
Sepulveda® y otros, tanto en las clases particulares que dictaba, como en su
catedra del Conservatorio Nacional de Musica.

El125 de mayo de 1904, Domingo Brescia presenté la renuncia a su cargode
Subdirector, Profesor de Armonia y Contrapunto, Conjunto Coral e Instru-
mental®; pero fue rechazada por el Gobierno mediante el Decreto N 2.233,
fechado en Santiago el 28 de mayo de 1904. Este dice:

“S.E. decreto hoy lo siguiente:
Teniendo presente los servicios prestados por don Domingo Brescia en el
Conservatorio Nacional de Musica, y las especiales condiciones de prepara-

"?Fernando Garcia, “Enrique Arancibia, musico desconocido”, racn, xix/4 {octubre-
diciembre, 1965}, p. 8.

“id., pp. 5. 6.

#(aceta (Publicacién semanal), Santiago, Segundo Ao de Técnicos de la Escuela Nacional de
Artes Graficas, Ano 1, N° Y, 20 de mayo de 1949, p. 4.

**£n un articulo editorial, sin firma, de la revista Misica, se dice que Emilio Uzcategui Garcia
en su obra Miisicos chilenos contempordneos sostiene que Soro "después de haber escrito su cueca La
tarde inici6 sus estudios serios bajo la direccién del Sr. Domingo Brescia” (“El distinguido composi-
tor chileno Sr. Enrique Soro B.”. En Misica, Santiago, Imp. Labrafaga, afo 1, N” 6, junio de 1920,
[p. 11). Mis precisamente. lo que Uzcitegui relata en su libro, citando a Zig-Zag, es que “en los
bravos tiempos en que el diario 'La tarde’, era dirigido por los hermanos Galo v Alfredo Irarriza-
bal. aparecid un aire eminentemente popular, de aquellos de loco rasgueo de cuerdas y de redobles
atronadores v cascabeleros” que habfa sido compuesto por Enrique Soro, pur entones casi un nifio.
Esto ocurria antes de iniciar “con gran éxito sus estudios serios” con Brescia (Emilio Uzcitegui
Garcia, op. cit.. p. 124). ’

"Roberto Escobar, Musicos sin pasado. Compusicion ¥ compusitores de Chile, Santiago, Edit.
Pomaire, 1971, p. 249.

*"Vicente Salas Viu, La creacién musical en Chile. 1900-1951, Santiago, Ediciones Universidad
de Chile, s/f, p. 353.

*Roberto Escobar, op. cit, p. 251.

"L uis Sandoval B., ep. cit., p. 20.
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cién que ha revelado en el desempenio del cargo de Sub-Director de dicho
establecimiento:

Decreto:

No ha lugar a la solicitud de renuncia presentada al Gobierno de don
Domingo Brescia, de los cargos de Sub-Director, profesor de Armonia y
Contrapunto, Conjunto Vocal e Instrumental del Conservatorio Nacional
de Musica.

Témese razén y comuniquese.
Lo digo a Ud. para su conocimiento.
Dios guarde a Ud. - C. Silva™".

Sin embargo, a pesar del tenor de la comunicacién de rechazo a su renun-
cia, el Maestro Brescia insistio en ella en forma indeclinable y se marché a
Ecuador ese mismo afio para hacerse cargo de la direccion del Conservatorio
de Quito"!. En nuestro Conservatorio se le reemplazé por Celerino Pereira en
la Subdirecciéon y por Federico Stober en la catedra de Armonia y Composi-
cion”. Brescia, segin las noticias disponibles, dirigié el Conservatorio de
Miisica de Quito hasta 1911", Durante su permanencia en Ecuador habria
escrito su Sinfonia Ecuatoriana, siendo “el primero en cultivar el folklore nativo
en la composicion seria”!. En ese pais fueron sus alumnos Segundo Luis
Moreno y Luis H. Salgado, los que “se han destacado en el terreno de la
composicién de inspiracién nativa™”.

Los tiltimos datos que poseemos del Maestro Domingo Brescia a que hemos
tenido acceso los consigna Slonimsky en su estudio sobre la miisica en nuestro
continente v que hemos transcrito. Luego, se extiende un espeso manto sobre
este ilustre muisico italiano al que Chile, particularmente, tanto le debe.

Universidad de Chile
Facultad de Artes

“tpid., p. 21.

"' Pereira Salas, equivocadamente, da el afio 1900 como el momento en que Brescia parte u
Ecuador (Historia de la Misica en Chile, p. 267). Esto ha sido recogido por otros autores, pero los
antecedentes que entrega Sandoval respecto de la fecha en que abandona Brescia el Conservatorio,
y por tanto el pais, son irrefutables {(Luis Sandoval B., op. cit.. pp. 20, 21},

2] uis Sandoval B., ap. cit., p. 21.

“Vicente Gesualdo, “Musica de América Latina e historia y evolucion de la masica en los
paises americanos” (Apéndice), en Diccionarin de la Misice (dir. Eric Blom), Buenos Aires, Edit.
Claridad S.A., 1" ed., 1958, p. 298. Es necesario seialar que Gesualdo indica erroneamente en su
articulo que Brescia dirige el Conservatorio de Quito a partir de 1903, en circunstancias que
abandond Chile en 1904.

**Nicolas Slonimsky, La mitsica en América Latina (traduc. M. Eloisa Gonzalez Kraak). Buenos
Aires, Libreria v Editorial El Ateneo, 1947, p. 233.

*Ibid. Hay que sefialar que Slonimsky también da el afio 1908 coma fecha de inicio de la
gestion de Brescia como director del Conservatorio de Quito. Seguramente el {ibro de Slonimsky
fue la fuente que utilizd Gesualdo para reiterar ese dato diez afios después,




Revista Musical Chilena/ Fernando Garcia Arancibia

CATALOGO DE DOMINGO BRESCIA

Este catilogo es forzosamente incompleto, pues en él se incluyen sélo las diez y seis creaciones de
Brescia de las cuales existe alguna referencia. El musico italiano era un activo compositor, por
tanto, su obra debe haber sido mucho mayor.

Ni siquiera ha sido posible incluir todas las obras que compuso en Chile, el salto del opus 2 al 5
es una sefal de ello. Esto se debe, entre otras cosas, a que cuando Brescia se trasladé a Ecuador, con
toda certeza, se llevo sus manuscritos, quedando aqui s6lo ejemplares de las partituras que logro
imprimir, La excepcion parece ser la Mazurka para violin y piano que dejd en poder de uno de sus
alumnos.

Es necesario decir también que, debido a lo impreciso, incompleto y heterogéneo de las
noticias que se tienen de las diferentes obras, hay datos de algunas de ellas que no se pueden
entregar, pero, al menos, quedara consignada su existencia.

Las obras se han dividido en dos grandes rubros: 1) Obras cuyas partituras no se han
preservado en Chile, y 2) obras cuyas partituras se preservan actualmente en Chile. Cada obra se ha
catalogado de acuerdo a las siguientes especificaciones:

1. titulo,

2. namero de opus si procede,

3. género si procede,

4  medio para el cual esta escrita,

5. afio de composicién (en el caso de La Salinara se especifica el afio de estreno, mientras que en

las restantes se indica para este efecto €l periodo en que vivio el autor en Concepcion
[1892-1898], en Santiago [1898-1904] o en Ecuador [1904-1911],

autor del texto si procede (precedido de la abreviatura Text),

edicion si procede (precedido de la abreviatura Ed),

fecha y lugar de estreno (precedida de la abreviatura Esir),

observaciones (precedida de la abreviatura 0b).

©owus

Qbras de Domingo Brescia cuvas partituras no se han preservado en Chile

Cantata, 1889. Ob. segiin Pereira Salas™ y Cdnepa'” la habria presentado para obtener su diploma
de Maestro Compositor en el Conservatorio de Bolonia. No hay datos sobre dénde ubicar la
partitura de la obra.

Vesperi, pera en un acto, 1889, 0b.; segin Canepa™ esta obra también sirvi6 a Brescia para la
obtencion de su titulo de Compositor. No hay datos que permitan ubicar la partitura de la obra.
Cantata, 1889, Ob.: escrita por encargo, para celebrar el jubileo de Verdi en Trieste. No hay datos
que permitan ubicar la partitura de la obra.

Ally Sciencia, Concepcion™, 1892-98. 0b.: no hay datos que permitan ubicar la partitura de la obra.
Biblica, Goncepeion '™, 1892-98. 0b.: no hay datos que permitan ubicar la partitura de la obra.
Melodias Folkloricas (Danzando en la Era), Concepcion, 1892-98. 0b.: solo conocemos el titulo de la
melodia mencionada'"'. No hay datos que permitan ubicar la partitura de la obra.

La Saiinara, opera, 1900. Text.: |. Gasparini. Estr.: 11/octubre/1900, Santiago, Teatro Municipal.
Ob.: la comenzo en Italia a pedido del editor C. Schmidt. Su texto fue traducido por Diego Dublé

"Eugenio Pereira Salas, Historia de la Mdsica en Chile, p. 247.
“"Mario Canepa Guzman, op. cit., p. 124.

"lbid.

" 1bid.

|““lbid.

\fbid,, p. 125
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Urrutia para ser publicado en Ef Mercuriv. No hay datos sobre la ubicacion de la partitura vio
materiales.

Sinfonia Ecuatoriana. 1904-1911. 0b.: ubicacion desconocida.

Partituras de Domingo Brescia que se preservan actualmente en Chile

Festa Campestre. op. 1. N” 1. piano, 1889-92. Ed.: Bologna. Trieste, Stabilimento Musicale C.
Schmidt & Co. Ob.: obra dedicada a la Srta. Augusta Genesini. Un ejemplar se encuentra en la
Seccion Musica v Medios Miiltiples de la Biblioteca Nacional.

Suite Mignonne, op. 2, piano, 1889-92. 0b.: de esta obra s6lo se conserva un Minuettino que se
describe a continuacion: Minuettine, op. 2, NY 1, piano. Ed.: Santiago, Lit. Barcelona; Minuettino,
[op. 2. N” 1], orquesta de cuerdas, piano ad libitum. Ed.: Bologna. Stabilimento Musicale Achille
Tedeschi, Editore, Ob.: las versiones para piano y para orquesta de cuerdas con piane ad libitum, se
encuentran en la Biblioteca Nacional. Existe ademds la referencia a versiones para piano, piano a
cuatro manos, piano v violin, piano v mandolina, piano v violoncello, y mandolina y guitarra
editadas en Bologna, Trieste, por Stabilimento Musicale C.. Schmidt & Co.

Sotto le Piante...,0op. 5, N 1, mezzosoprano, piano, 1898-1904. E4.: Santiago. Heine Lit. Barcelona.
Ob.: obra dedicada a la Sra. Ana B. de Balmaceda. Suponemos fue compuesta en Santiago. Un
ejemplar de la partitura se conserva en la Facultad de Artes v otrolo tiene el awtor del articulo en su
archivo.

;Cudnto tarda!, op. 5, N 2, mezzosoprano, piano, 1898-1904. Text.: D. Dublé Urrutia. Ed.: Santia-
go. Lit. Barcelona. 0b.. cancion dedicada alaSra. Julia Codecido v. de Mora. Supuestamente escrita
en Santiago. Existe un ejemplar en la Biblioteca Nacional v otro en la Facultad de Artes.

Berceuse, op. 6, N 1, violin, piano, 1898-1904, Ed.: Santiago, Lit. Barcelona. Ob.. obra dedicada al
Sr. Luis Thaver O., supuestamente escrita en Santiago. Un ejemplar se encuentra en la coleccion
del autor del articulo. Existe también una referencia al Op. 6, N* 1, para violin, violoncello y piano,
1898-1904, que puede ser una version de la Berceuse para trio, ¥ de la que no hav datos sobre su
ubicacion.

Pdgina de Album, piano, 1898-1904. Ed.: Periodico La Hustracion, Santiago, vol. 3, NV 29, primera
semana de junio de 1902, p. 4. Mazurka, violin, piano, 1848-1904, MS. 0b.: se conservaen el archivo
del autor del articulo.
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“El Retablo del Rey Pobre”, cuarenta arios después

por
Juan Orrego-Salas

El 10 de noviembre de 1990 tuvo lugar en Estados Unidos, el estreno mundial
de El Retablo del Rey Pobre de Juan Orrego Salas, obra que el compositor chileno
completara en Santiago en 1952, La reciente primicia, que conté con cuatro
funciones durante los meses de noviembre y diciembre, fue montada por el
Teatro de Opera de la Universidad de Indiana en su Temporada 1990-91. La
direccion musical estuvo a cargo del maestro britanico Bryan Balkwill y la
“regie”, de James Lucas; Kenneth Bowles preparé el coro, Jacques Cesbron
concibié la coreografia y la escenografia y vestuario fueron disefiados por
David Higgins. En los roles principales, actuaron en el estreno el baritono
Christopher Schaldenbrand (narrador), la mezzo-soprano Jane Dutton (Minis-
tril), el tenor Terry Chasteen (Poeta), y la soprano Rebecca Vernon interpreté
la Voz de la Aurora. El Ballet de la Universidad de Indiana tuvo a su cargo las
danzas, con Melisa Hays primera bailarina (La Doncella) y Robert Sullivan (El
Esposo).

El libreto de El Retabio del Rey Pobre, ofrecido en esta oportunidad en
traduccién al inglés de Richard Strawn bajo el titulo “The Dawn of the Poor
King”, estd basado en una libre adaptacion de poemas del “Romancero Espiri-
tual” del espanol Josef de Valdivielso, publicado en Toledo en 1612 y rotulados
“Ensaladilla del Retablo”. Todos ellos estan destinados a ilustrar la Vigilia de la
Natividad del Sefior y luego, a celebrar el evento, que es eje de toda su acciéon
escénica.

Cuarenta anos transcurrieron desde los dias en que comencé a bosquejar
en Chile, el libreto y luego concebir la musica de E! Retablo del Rey Pobre, y su
estreno en Estados Unidos. El manuscrito de mi obra ostenta la fecha 2 de
febrero de 1952, dia en que lo completé.

Para mi, como compositor de la musica y del libreto mismo, esta espera de
cuatro décadas ha constituido una experiencia inusitada. El restablecer contac-
to con el impulso que en el momento de la creacién condujo mis ideas, el tener
que explicarme ahora la presencia de un sinnimero de recursos que, sin duda,
surgieron entonces espontineamente y cuya razon de existir debe haber sido
obvia, significé para mi la exploracién de una experiencia personal ya vivida,
que el tiempo se habia encargado de borrar de mi memoria, ejercicio al que
nunca antes habifa tenido que someterme.

Lo primero que cuestioné al abrir nuevamente la partitura, que habia
dormido durante cuarenta afos en el estante de mi biblioteca, fue la simplici-
dad de su musica. Temi de inmediato, que al sofisticado publico operistico, ésta
podria parecerle ingenua y rudimentaria. Sin embargo, muy pronto se me
reveld el motivo de esta simplicidad basica, el que seguramente, afos antes se
me habia hecho presente de la misma manera. Eraimprescindible, en el caso de
una obra poética como la que estaba empleando, recoger la sencillez enlazada a
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la tradicién castellana que el texto exigia, con toda su carga de elementos
surgidos del Canto Llano y de los frutos de su transplante a Iberoamérica.
Ademids, era necesario compensar el cardcter altamente simbélico y recogido
de los poemas de De Valdivielso, que de no entenderse palabra por palabra
podrian hasta parecer oscuros, con una musica directa que recogiese el gran
gesto expresivo de la palabra sin perderse en la minucia.

Es claro, que mucho de aquel acento y ritmo del espaiiol, y otro tanto de la
imagen poética del siglo xvi1, habria de perderse en la traduccion al inglés,
realizada para el estreno de mi obra en Estados Unidos. Esto era inevitable, a
pesar del excelente irabajo realizado en este terreno por el profesor Richard
Strawn.

Por de pronto la palabra “retablo” no pudo ser vertida al inglés, por no
existir un correspondiente en este idioma para denominar los templetes de la
arquitectura eclesidstica destinados a exhibir imagenes biblicas, santos y énge-
les 0 de sus homologos de la artesania popular hispanoamericana, que cobijan
en sabrosa combinacién con las figuras sagradas, las del pueblo y animales
regionales.

Es en el retablo popular, desbordante de estaimageneria, en el cual mi obra
esta basada. La “Ensaladilla del Retablo”, titular dado por De Valdivielso a la
coleccion de la mayor parte de los poemas que yo usé, me lo sugiri6 asi. El
concepto de “ensaladilla” no solo prescribia esta variedad de caracteres partici-
pantes en la Vigilia y la celebracion de la Natividad del Sefor, sino que también
sugeria la presentacion de estos en la forma de una gran misceldnea alegorica.

Concebi entonces la accion teniendo lugar en dos niveles diferentes, el del
escenario mismo y el de la plataforma un poco mas elevada del retablo, cuya
fachada ocupara el fondo dei escenario. Del retablo debian proceder todos
aquellos caracteres que representaban a las figuras inanimadas —de cerdmica o
barro cocido— de los retablos populares. Estas debian permanecer inméviles
hasta ser impulsadas por la magia de las canciones del Ministril o por el poder de
la palabra del Narrador, los dos roles principales de la obra.

Las figuras del retablo las asigné todas a danzarines, mientras los roles
cantados los reservé para aquellos que debian actuar en el escenario principal;
al Narrador y Ministril, al Poeta y dos Pajes, a dos Querubines y al Coro en su doble
funcion, de representar por una parte, al pueblo que contempla y se identifica
con las figuras del retablo, y por otra parte, con el publico de la sala a quien
invita a solidarizar con sus sentimientos en los instantes de contemplacion y
mistica reverencia. El otro rol cantado es el de una soprano que representa la
Voz de la Aurora, simbolo que el poeta asocia al Nacimiento de Jesus, a quien
denomina el Nifio-Sol y a Maria, la Madre-Aurora. Esta voz se escucha fuera de
la escena.

Una vez que las figuras del retablo fueran relevadas de su estatismo por el
hechizo de la palabra y la misica, dispuse que podian descender al escenario,
bailar alli, reclamando un lugar entre los seres animados.

El Coro, agregado a la danza, es el principal proveedor de la accion teatral.
Es intérprete de lo religioso y profano, de lo festivo y lo intimo, de lo ordenada-
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mente ceremonial y lo espontaneamente improvisado que mana c¢onstante-
mente del texto poético.

El Narrador le habla al pueblo, representado por el Coro y al publico de la
sala. Por lo tanto, si no se le coloca en un pilpito que le permita volverse con
facilidad a una y otra faccién de sus auditores, debe darsele la posibilidad de un
facil desplazamiento del escenario a la parte anterior de la platea cuando se
dirija al auditorio.

El Ministril canta para animar a las figuras del retablo y con frecuencia es
quien en palabras y miisica, interpreta sus sentimientos.

La orquesta de camara que empleo debe ser parte visible del espectaculo.
Debe estar dispuesta a un nivel que, sin entorpecer la visibilidad del escenario,
el publico pueda observarla. De su seno deben levantarse los cuatro musicos
(violin, oboe, guitarra y pandereta) que los Pastores invitan a subir al escenario
en la Vigilia del Nacimiento.

Todo esto y mucho mas, se me fue revelando en el reciente periodo de
preparacion para el estreno de El Retablo del Rey Pobre. Puesto en otras palabras,
fue poco a poco reinstalandose en mis sentimientos y asi, logré recordar que
casi todos los recursos que en esta oportunidad se me fueron haciendo presen-
tes los percibi en el periodo de la creaciéon de ésta, entre los afios 1950 y 1952,
como respuestas inseparables a la accién escénica. Después de todo, cuarenta
afios de un contacto perdido con ésta, mi obra, dificilmente podian haber
redundado en una situacién diferente. Y ahora confieso, con la intranquilidad
que me produce el haber sido desleal con mi propia creacién, que ya me habia
resignado a pensar que estaba'destinada a dormir en el polvo de una biblioteca,
cuando mas para ser sacudida y escudrinada por algtin curioso interesado en
establecer el trifico estilistico en el momento de su creacion*,

El reciente retorno a ésta, por de pronto me incité serias dudas acerca de si
el lugar que le correspondia era dentro de una Temporada de Opera, puesto
que ciertamente esta obra no se ajusta al marco convencional ni del Verismo
italiano, como tampoco de la 6pera del temprano Romanticismo ni de la Era
Clasica. Tiene mayores puntos de contacto con la 6pera Barroca, pero asi y
todo, tampoco comparte con ésta una apreciable cantidad de enfoques. Me
pregunté entonces, si este Retablo, debfa anunciarse como un oratorio con
accion teatral y danza, o tal vez, como un ballet con canto y a veces, sin danza.

La mejor respuesta me la ofreci6 el titulo que el propio Josef De Valdivielso
le habia conferido a los poemas que me sirvieron de base para construir el
libreto. Esta era una “Ensaladilla”; expresién de miscelanea, revoltillo, conjun-
to. Esto es lo que verdaderamente describe la estructura de mi obra, que
consiste en una sucesion de acontecimientos preparatorios a la venida de Cristo
y otros, posteriores a la Natividad, destinados a festejarlos. En esencia es un

*Nasrin Hekmat-Farrokh, aspirante al Doctorado en Direccion Escénica en la Universidad de
Indiana, descubrié una copia de esta partitura en la biblioteca y decidio persuadir a los miembros
del Comité de Programacion del Teatro de Opera de la necesidad de montarla,
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arco que se levanta en la Vigilia, en la cispide estd la Natividad y se completa en
la Celebracion.

No tiene argumento como tal. No se apoya en los conflictos que son
comunes al repertorio operistico convencional. No hay hechos heroicos, dra-
mas pasionales, venganzas, traiciones o intrigas que impulsen su accion teatral.
Por el contrario, en El Retablo, ésta depende fundamentalmente de una
sucesion de episodios celebratorios que fluctiian entre lo animado y lo contem-
plativo, entre lo festivo y lo reverente y ceremonial. Del acento que logre
conferirsele a cada uno de estos extremos, depende totalmente el impacto
escénicodelaobra, o sea, del apropiado manejode lo que el famoso “regisseur”
Jorge Lavelli clasificarfa como “la teatralidad de los opuestos”.

En algunos aspectos, mi Retablo, se acerca al género de obras como el Edipo
Rey de Stravinsky, que el propio compositor y Jean Cocteau, autor del texto,
describen como una Opera-Oratorio. La accion en ésta aparece reducida al
minimo. Es una obra basada en una sucesion de cuadros estdticos en que sélo
Tiresias y El Pastor encarnan papeles de cierto despliegue escénico. Tal mini-
mo seria insuficiente para E{ Retablo del Rey Pobre. Pero, la realidad es que
creaciones como éstas han logrado echar raices en el repertorio de los Teatros
de Opera, pese a la gran distancia que las separa del drama lirico tradicional.
Esto es especialmente cierto en Europa.

Por otra parte, uno debe preguntarse, ¢qué habria sido de Idomeneo, de
Mozart, que basicamente depende de escenas pictoricas, si el contenido de éstas
no hubiese sido interpretado en términos de una accién teatral adecuada?
Habria subsistido su maravillosa musica, pero la escena habria sido futil.

Probablemente otro tanto podria decirse de Pelleas et Melisande de Debussy,
o de El Castillo de Barba Azul de Bartdk, entre muchas otras obras.

Con esto quiero decir que el repertorio del teatro musical, ya no puede
seguir limitandose al tipo de obras cuya accion dramitica depende exclusiva-
mente del conflicto inmedtato y evidente, puesto que las hay de una trama sutil
y simbélica suficientemente elocuente como para que la musica pueda expre-
sarla y la escena, en manos de un “regisseur” imaginativo, pueda realzarla.

Es claro que todas estas consideraciones acerca de la importancia que tiene
la accién escénica como vehiculo de expresion dramdtica, no excluye la necesi-
dad de poder entender el texto, lo que muy corrientemente no sucede asi
debido o a la deficiente diccion de muchos cantantes, o a las dimensiones
excesivas de ciertos teatros. Me pregunto al respecto, ¢por qué si en las presen-
taciones de oratorios y cantatas en la sala de conciertos, por lo general se provee
el texto impreso en los programas, todos los teatros de dpera no disponen de lo
que ya muchos poseen; equipos para la proyeccion simultanea del texto canta-
do en el idioma vernaculo?

En el caso de El Retablo del Rey Pobre, creo que el tener acceso a la rica y
sugerente imagineria poética de Josef De Valdivielso, ofreceria la posibilidad
de captar un perfil expresivo que de sernos ajeno, la obra se resentiria, puesto
que perderia una dimension que le es propia, y que yo procuré reflejar con
minuciosidad en la musica. En una obra de esta naturaleza, en que el contenido
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prevalece en importancia sobre el tema, y en que el primero depende con
frecuencia del simbolo que acarrea la palabra, la necesidad de una constante
interpretacion audiovisual del texto es imprescindible, Ahora, si se nos provee
un acceso detallado a éste, por medio de proyecciones sincronizadas con la
accion, el impacto sera insospechadamente mayor.

De la necesidad de cuidar todos los aspectos ya mencionados en el montaje
de una obra como E!l Retablo del Rey Pobre fui cobrando conciencia durante el
periodo de ensayos que precedieron a la reciente presentacién de ésta, como
también de la necesidad de tener una vision muy clara del papel que cada uno
de los caracteres del reparto desempefian frente a la Natividad del Sefior,
acontecimiento que los motiva, los ata dentro de la desembarazada y aparente-
mente caprichosa forma en que son presentados.

Ello me incité a seguir, por ejemplo, el cauce de cada bailarin, o grupo de
estos, dentro de la obra, para redefinir con precisién la funcién de ellos en el
desarrollo de ésta, y para poder recordar los motivos que tuve —en el momento
de la creacién—, para tratarlos de la manera que lo hice.

En primer lugar dirigi mi atencién hacia la Doncella, encarnacion de Maria,
Madre de Jesus, y su Esposo (José). Ambos descienden del retablo, como los
demas caracteres que representan figuras inanimadas puestas en accion —en
este caso— por la narracién del Relator, para luego desplazarse entre el pueblo
(Coro); él arrastrando un borrico que monta su Esposa encinta. Buscan refugio
para protegerse de las inclemencias del tiempo. Ante el rechazo de un posadero
el Coro reacciona primero, con reverencia y compasion y luego, con furia y
desazon.

Pero la pareja sigue caminando en la nieve, “Alegres de llevar tan buena
compaiia”. Llegan finalmente a un portalejo, cuyo modesto umbral exhibe el
retablo como telén de fondo. Hasta alli asciende la Doncella para cuidar de su
“virginal vientre que las glorias pronostica”. Es como una penetracién en si
misma, un intimo acto de entrega a la divina mision que el cielo le ha deparado.

El Interludio orquestal que sigue recoge en la serena melodia de una flauta
sobre un acompainamiento de cuerdas con sordina, el contenido de este espiri-
tual retiro y a la vez, conduce hacia la danza con que la Doncella y su Esposo
expresan su intima relacién. El contenido humano y sutilmente sensual estd
aqui expresado en la musica de un vals lento que la orquesta y el Minastril
proveen; este ultimo en palabras dirigidas a realzar la belleza femenina de la
Doncella y la humana y, a la vez, mistica adoracion de su Esposo (ver €j. 1).

Terminada esta danza, tal como el Relator lo expresa, “retirose la nifia y
puesto de rodillas la contemplé su esposo como imagen bendita”. Con ello,
- vuelve la Doncellz al retablo para permanecer allf durante la Vigilia que de
manera festiva celebran patriarcas, pueblo (Coro) y Pastores. De alli, los Patriarcas
del Antiguo Testamento habrin de levantarla sobre sus hombros —ahora
representada por la efigie de la Madona y el Nifio—y transportarla en solemne
procesion para que los hombres la veneren con fanfarrias y letanias en la escena
final de El Retablo del Rey Pabre.
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Otro cauce de desarrollo escénico que se me reveld una vez mis, como en el
momento de la creacién de mi obra, fue el de los Patriarcas; los “Santos Padres
del Limbo”, como el poeta los apoda. Estos cuatro personajes, figuras del
Antiguo Testamento, que se levantan de las profundidades exhortadas por las
palabras del Relator, vienen a pedir “al Justo quellueva”, en otras palabras, que
haga fértil el suelo del Nuevo Testamento, y al mismo tiempo a expresar,
bailando una especie de Pavana con un coral obligado, su solidaridad a la
Vigilia que se observa. El Coro canta:

Mds noble sois que David,
Mds sabio que Salomon
Mds rico sois que Abraham
3y mds galdn que Jacob.

Estas palabras se presentan sobre la austera “Danza de los Santos Padres”,
quienes en la severidad de sus movimientos deben reflejar su condicién de
haber sido figuras esculpidas, ahora puestas en movimiento por el sortilegio de
la narracién y la musica. Son estos quienes en la escena final, levantaran en
andas y transportardn en solemne cortejo, a la “Doncella y el Recién Nacido”,
expresando asi no sélo la transiciéon del Antiguo al Nuevo Testamento, sino que
la continuidad de la profecia e historia biblica mds alld de la venida del Mesias.

Los tres Pastores, “atiterados” como los describe De Valdivielso, cumplen su
propia misién dentro de la misceldnea de caracteres y episodios que convergen
hacia el singular acontecimiento de la Natividad. Gil de las Heras, Benito y
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Pablo —nombres que les da el poeta—, con sus figuras pristinas, espontdneas y
alegres, encarnan al hombre sencillo y terreno que adhiere a la Vigilia y
celebran con sus acrobacias, parodias y golosinas populares, la préxima llegada
del Rey Pobre. Se aterrorizan con los dngeles que merodean por el lugar e
interrumpen su bucélica y sincopada danza. Lo esotérico y extraterrestre esta
mads alla del alcance de estos cindidos lugarefos. Pero pronto se recuperan e
invitan al pueblo (Coro) a unirse con ellos para bailar una animada cueca, a la
que el cuarteto de musicos que suben de la orquesta al escenario se agregan (ver
ej. 2). Culmina esta “Danza General de Pastores y Gente” con el anuncio
exaltado del Relator que dice: '

Descitbrese el portalejo

y en él mil almas y dias.

Y abrazada al Nuio Sol
canta ast la Aurora Nifia:

La Voz de la Aurora, realzando un motivo melddico que se ha hecho presente
a lo largo de toda la obra, se escucha desde el interior del proscenio (ver ej. 3).

Yo me era morenica,

¥ quemome el Sol.

jAy mi Dios que abraso!
Y me muero de amor.

Mi obra alcanza aqui su climax, enfatizado por la emotividad lirica del
“Canto de la Aurora” y la orquestacién rutilante y coloristica, mas que por la
intensidad sonora, la que reservo para el cortejo y letanias finales. El espiritu de
recogimiento y contenida adoracién que prevalece en este episodio, lo perpe-
tia el motete (Adagio espressivo) que canta el coro:

Jardin guardado del cielo
Donde el jardinere amor
Plants por arte sutil
Injerto del hombre en Dios.
;Gloria, Gloria!

jGloria a Dios en el cielo!

Ala“reprise” del “Canto de la Aurora” sigue un ondulante y amable arioso,
saturado de melismas evocadores del Canto Llano, en que el Ministrilinvita a los
maravillados pastores a acercarse al retablo y contemplar alli al que,

...es flor de las flores

Y que en uno, es Hombre ¥ Dios.

La entrada de los tres Nobles en sus corceles, personificacion de los Reyes
Magos del Evangelio, extiende esta celebracién con una nota de color y gala.
Sen ellos simbolos de prosperidad y fortuna que estan respondiendo al lamado
del Rey Pobre, que ahora brilla como el “Nifio-Sol” en brazos de la “Aurora-
Madre” en la rusticidad del portal que el retablo despliega. Le han traido
regalos de lejanas tierras, frutos de su propia alcurnia —incienso, oro y mirra—
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y, cada uno, de acuerdo a su propia tradicién, le bailan unas “Diferencias”. A
éstas se une el Coro cantando:

Corazon de mi corazén,
Con gusto os lo doy,

Y mil que tuviera,
También os lo diera,
Porque mi Rey sois.

Sus ofrendas se agregan a las que el pueblo (Coro) ha depositado a los pies
del retablo; espigas, frutas y flores. Cada cual ofrece la cosecha de su propia
cepa, en un acto de comunion espiritual y material, en que el privilegio y la
abundancia, se han unido al infortunio y pobreza para honrar al recién nacido.

Hasta el momento me he referido predominantemente a los valores poéti-
cos y teatrales de E{ Retablo del Rey Pobre y a los recursos musicales directamente
dependientes de estos. Sin embargo, toda obra de creacién musical —o por lo
menos cualquiera que emerja de mis propios sentimientos y persenal orienta-
cion estética~—, por mucho que esté destinada a servir a un texto o accion
teatral, debe tener su propia estructura que, aunque subordinada a la palabra y
escena, se sostenga a si misma y contribuya al total del edificio.

Los cuarenta anos transcurridos entre la creacién de “El Retablo” y mi
reciente retoma de contacto con €l gracias a su estreno en Estados Unidos,
también habian cubierto con un velo de olvido aquellos aspectos directamente
relacionados con la misica misma.

Mas de setenta obras escritas entre ésta, mi opus 27, y el reciente opus 101%,
creo que pueden explicar mi pérdida de contacto con “El Retablo”. También es
un factor de considerar el que esto haya tenido lugar en un periodo de
constantes cambios estéticos, de resurgimientos de nuevas técnicas, avances y
reconsideraciones, saltos hacia adelante y revisiones del pasado.

Sin embargo, puedo decir con un dejo de sorpresa y otro tanto de satisfac-
€ioén, que en esta nueva visita a “El Retablo”, comencé a darme cuenta que
ciertos principios conscientemente empleados en mis obras de la ultima déca-
da, ya estaban presentes en éste, aunque introducidos en forma totalmente
inconsciente. Me refiero especialmente a lo que he definido como “compo-
sicién modular™**, para describir una técnica basada en el empleo de motivos
germinales, que son casi siempre muy breves, como generadores de los ma-
teriales tematicos de una obra y que, en ultima instancia, controlen el total
desarrollo de ésta y aseguren su unidad. Si estos no estan siempre presentes en
su forma original, como serfa el “leitmotiv’ wagneriano o “l'idée fixe” de
Berlioz, aparecen linealmente alterados o reacondicionados como, también,
llenando una funcién arménica.

*Este nimero de opus corresponde a la segunda dpera del compaositor, titulada Viudas, cuyo
libreto esta basado en la novela del mismo nombre del escritor chileno Ariel Dorfman. La partitura
de ésta fue completada en julio de 1990,

**Ver Juan Orrego-Salas, “Presencia de la Arquitectura en mi musica”™, vy, xeni/169
(enero-junio, 1988), pp. 5-20.
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En E! Retablo del Rey Pobre hay dos de estos motivos germinales o médulos;
uno es una triada, predominante mayor, y ¢l otro, es un movimiento escalar
descendente y ascendente, enmarcado en el intervalo de una cuarta perfecta,
que a veces se presenta en movimiento contrario {ver €j. 4 a y b}.

La presencia de ambos motivos es facilmente captable por el auditor. Es
claro, que el hacerlo consciente de esto no lo considero necesario para la
apreciacion de la obra.,

Pocas veces estos gérmenes ocultan su presencia, aunque aparezcan disfra-
zados con la insercién de ornamentaciones, notas de paso o vecinas, exten-
siones melismaticas y otros recursos lineales o, como también sucede, cedan la
palabra a otros motivos de intervencion pasajera. Estas esporadicas desviacio-
nes no hacen mas que confirmar €l uso inconsciente con que manejé esta
técnica al crear “El Retablo”, o tal vez expresan mi personal repudio a todo
dogmatismo o preconceptos tedricos que puedan restringir el libre fluir de las
ideas y sentimientos, lo que hasta el presente es un principio que me ha guiado.

El primero de los modulos sefialados posee ademas un contenido simbéli-
co. La triada de que consiste, constituye la médula del tema con que la Voz de la
Aurora se hace presente en el climax de la obra (ver ¢j. 3) y la presencia de éste
en su forma original, emerge cada vez que hay una referencia al acontecimien-
to que es eje del desarrollo dramitico de la obra: la Natividad. Ademas,
encabeza el coral engastado en la “Danza de los Santos Padres”, simbolos del
Antiguo Testamento que se repite a las letanias que acompaian al Cortejo final
(ver ej. b).

Recamado con notas ajenas de enlace, aparece también en la proclamacién
de los dos Pages, en el comienzo mismo de la obra y en la Fanfarria que anuncia
el Cortejo antes mencionado (ver €j. 6). Adornado de inserciones melismaticas
se hace presente en el preambulo del Poeta, al pedir éste al pueblo murmurante
que espera, que guarden silencio para poderles explicar lo que pronto verdn
representado en el retablo (ver. ej. 7).

El segundo de estos moédulos (ver €. 4b) se extiende en el total de la
melodia que canta el Ministril y repite la orquesta en la “Danza de la Doncella y
su Esposo” (ver e. 1) y muy ostensiblemente en el tema de las “Diferencias” que
bailan los Nobles (ver ej. 8).

Ambos moédulos, en integrada y sutil secuencia se hacen presentes en la
meditacién que el Ministril canta al retiro de la Doncella para dar a luz en la
intimidad del portalejo —y que luego el Coro extiende en polifénica elabora-
cién (ver ej. 99—, y en la rastica danza de los tres Pastores (ver €j. 10).
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Concluyendo, puedo decir que la presencia reiterada o variada de estos
moédulos, por si solos 0 en combinacién, tanto aseguran la continuidad del
desarrollo puramente musical de la obra, como simultineamente confieren
unidad a un asunto literario no sélo disperso por su naturaleza miscelinea, sino
que también por su adaptaci6n a una representacion escénica que posiblemen-
te el poeta nunca tuvo “in mente”, a pesar del marcado acento pictdrico que sus
poemas poseen.

Seguramente, la experiencia de mi exposicion a la simbologia, metafora y
figurativismo de Josef De Vaidivielso, como también la tarea de haber conce-
bido una musica que procurase realzar estas peculiaridades —sin referirme al
proceso de transferencia de todo esto a la escena—, contribuyé ala creacién de
la Missa “in tempore discordiae” op. 64 (1969) y me ayudé a manejar musicalmen-
te la imagineria muy diferente del poema Altasor de Vicente Huidobro, como
también a abordar el tema del Génesis en mi Oratorio Los dias de Dios op. 73
(1976) o del triptico Bolivar op. 81 (1982) basado en escritos de El Libertador.

En algunos pasajes de “El Retablo” logré identificar similitudes que por lo
menos anticipaban gestos musicales propios a las dos obras primeras nombra-
das en el parrafo anterior.

Aunque basada en un asunto y proporciones muy distintas a las de E{
Retablo del Rey Pobre, mi reciente 6pera Viudas op. 101 (1990), por lo menos
comparte con la primera el empleo de mddulos o “motivos seminales” que
aunque de mayor complejidad tonal, desempefian un papel similar.

Universidad de Bloomington
Indiana
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Creacion Musical en Chile

Las* Semanas Musicales de Frutillar” a través de su Comision Organizadora, invité a los
compositores chilenos a escribir una obra sinfinica para 1992

La Sociedad Chilena del Derecho de Autor acogié la convocatoria de las
“Semanas Musicales de Frutillar” a los compositores chilenos para que se
organice un concurso para una obra sinf6énica que se estrenara en la edicion
vigesimotercera de las Semanas Musicales de 1992.

Las bases contemplan una obra sinfénica o sinfénica con solistas instru-
mentales o vocales, con duracién de 10 a 15 minutos. l.a instrumentaciéon
incluye 3 oboes, 3 clarinetes, 3 fagotes, 4 cornos, 3 trompetas, 3 trombones, 3
tubas, arpa, piano o celesta, 5 timbales, 2 tambores, 2 tom-tom, 4 percusionis-
tas, platllos y cuerda completa. No se usardn instrumentos electrénicos y la
escritura debe ser la de la simbologia actual.

Las obras no deben haber sido publicadas, grabadas o ejecutadas. El com-
positor podrd enviar mas de una obra, todas con seudénimo a la Direccion de
Comunicaciones de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor, San Antonio
427, 2° piso, hasta el 30 de julio de 1991.

Se otorgard un premio de § 1.000.000 al ganador y la obra sera editada por
la Sociedad Chilena del Derecho de Autor e incluida en su catdlogo para su
difusion a nivel nacional e internacional. El ganador serd invitado con un
acompanante, con todos los gastos pagados, durante 10 dias de desarrollo de
las “Semanas Musicales de Frutillar”.

El jurado estard integrado por cinco miembros designados: uno de la
Asociacion Nacional de Compositores-Chile, A.N.C.; el director de la Orquesta
Sinfénica de Chile; un académico del Area de Composicién de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile; un representante de la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor y uno de la Academia de Bellas Artes.

El fallo sera inapelable y su veredicto se dara a conocer el 10 de agosto de
este afno.

“Tiempos de Arte”, Festival Contempordneo presenté la Corporacion Cultural de Las
Condes

Entre el miércoles 9 y el sibado 12 de enero se entrenaron las obras que la
Corporacién Cultural comisioné a oche compositores chilenos con motivo de
este evento artistico. Se realizaron cuatro conciertos en los que se incluyeron las
obras de los jovenes creadores nacionales y ademas, una seleccién de obras de
compositores clasicos del siglo xx.

El Festival Contemporaneo “Tiempos de Arte” incluyé, también, el pano-
rama artistico de diversas disciplinas de este fin de siglo. Pldstica, video, litera-
tura, danza y teatro presentindose todo lo mis nuevo de su produccion.
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El Instituto Cultural de Las Condes se convirtié asi en el Centro de la
Vanguardia al mostrar el arte de hoy, que se perfila para trascender el ultimo
decenio de este siglo.

Enel primer programa —el 9 de enero—se incluyeron las siguientes obras:
Prokofieff: Visiones Fugitivas, piano, Luis Alberto Rivera; Andrés Alcalde-
Cirilo Vila: Will, estreno mundial, al que a la parte pianistica de Alcalde, Vila
opuso un complemento para percusion, cuyo curioso desafio produjo una
contienda de ritmos y timbres. Los ejecutantes fueron Luis Alberto Latorre,
piano, y Miguel Zarate con Ricardo Vivado, percusiones. De Leni Alexander el
estreno de Menetekel con Miguel Zarate y Ricardo Vivanco, percusién.

Terminé el concierto con Sonata para dos pianos y dos percusionistas, de
Bela Barték, obra ejecutada por Maria Iris Radrigan y Luis Alberto Latorre, al
piano y Miguel Zirate y Ricardo Vivanco, percusion.

El segundo programa, el 10 de enero, incluyo: Ravel: Sonata para violin y
piano, con Jaime Mancilla, violin y Luis Alberto Latorre, piano; enseguida se
escuché Somos (entrada al cielo) estreno, segiin el poema homénimo de Joaquin
Alliende Luco (1935), con Jaime Mancilla, violin; Francisco Gouet, clarinete;
Celso Lopez, cello; Luis Alberte Latorre, piano y locucidon de Felipe Castro; de
Miguel Aguilar se ejecuté Rapsodia 1990, estreno, con Jaime Mancilla, violin;
Celso Lopez, cello y Francisco Gouet, clarinete. Con La Historta del Soldado, en
version para trio, termino el concierto, con Jaime Mancilla, violin; Francisco
Gouet, clarinete y Luis Alberto Latorre, piano.

El tercer programa, el 11 de enero, se inicié con Sonata para violin y piano
de Debussy, con Jaime de la Jara, violin y Cirilo Vila, piano. Luego se escuchd el
estreno de Objetos Varios de Fernando Garcia, con Jaime de la Jara, violin;
Francisco Gouet, clarinete y Cirilo Vila, piano. De Alejandro Guarello se
escuch6 enseguida el estreno de su obra Varix, con Jaime de la Jara, violin;
Francisco Gouet, clarinete; John Schroeder, trompeta; Ismael Torres, contra-
bajo e Isolee Cruz, piano.

Se incluy6 ademds: Variaciones para piano de Webern, con Isolee Cruz al
piano y Tres Trozos de Hindemith, con Jaime de la Jara, violin; Francisco Gouet,
clarinete; John Schroeder, trompeta; Ismael Torres, contrabajo e Isolee Cruz,
piano.

El dltimo programa musical se realizo el 12 de enero con un programa que
incluy6: Satie: Piezas en forma de Pera, con los pianistas Luis Alberto Latorre y
Cirilo Vila: de Eduardo Ciceres y en estreno absoluto, se escuch6 Zig-Zag con el
Quinteto de Vientos Pro-Arte —Herndn Jara, flauta; Daniel Vidal, oboe;
Francisco Gouet, clarinete, Mauricio Ibacache, corno, y Pedro Sierra, fagot—
intérpretes ideales para la comicidad de la obra, todos bajo la direccion del
COMpOsitor.

Después del Intermedio, Jara, Gouet, Sierra y Latorre estrenaron de modo
brillantisimo el Cuarteto Las Condes, de Gabriel Matthey, obra en que el autor
emplea libremente la dodecatonia y crea una conversacion fascinante de los
instrumentos.
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Con el Sexteto de Poulenc, el Quinteto de Vientos Pro-Arte con Luis Alberto
Latorre al piano, puso fin a estas jornadas musicales veraniegas.

“Apocaliptika II” de Santiago Vera fue interpretada en Oslo durante la Asamblea
General de la Sociedad Internacional de la Musica Contempordnea (simc)

Santiago Vera, Delegado Oficial de Chile a la Asamblea General de la simc,
celebrada en Oslo, Noruega, entre el 22 y 30 de septiembre de 1990, nos
informé con fecha 3 de marzo de este afio. El Directorio de la simc por el
periodo 1991-1993 quedé estructurado por las siguientes personalidades:
Michael Finnissy de Gran Bretana, Presidente; Richard Tsang, de Hong Kong,
Vicepresidente, y Franz Eckert, de Austria, Consejero Legal.

También informa que su obra Apocaiiptika II para orquesta de cuerdas y
piano fue interpretada por la Orquesta de Camara de Noruega y el pianista
sueco Per Skoglund, bajo la direccién del maestro Jirg Wyttenbach de Suiza,
con gran éxito de publico y critica.

Homenaje a Jorge Pefia Hen en La Serena

El 16 de enero el Consejo Académico de la Universidad de La Serena rindio un
homenaje pdstumo al destacado musico Jorge Pefia (1928-1973), fundador de
la Sociedad Musical Juan Sebastian Bach; el Conservatorio Regional de Musica,
la Orquesta Filarmonica de La Serena y la Escuela Experimental de Musica de
La Serena. El maestro Penia fue, ademds, titular de la Orquesta de la Universi-
dad de Chile de La Serena; de la Orquesta Sinfdnica Juvenil “Pedro Humberto
Allende”, con la que realizd giras a Argentina y Peru; director invitado en
varias temporadas de la Orquesta Filarmonica de Santiago y de la Universidad
de Concepcion, de la Sintonica de Vina del Mar y de la Sinfénica de Tucumén,
en Argentina.

Los homenajes a la memoria de Jorge Pefia continuaron con la exposicion
biogrifica de su vida y obra montada en el Museo Arqueologico de La Serena,
con el auspicio del Ministerio de Educacion y el mismo Museo monto una
muestra fotogrifica y de documentos y partituras del maestro.

El vin Encuentro Musical de La Serena finalizé en la Catedral de esa
ciudad con la interpretacion de tres obras de este compositor, ejecutadas por la
Orquesta Sinfonica Juvenil y el Coro de la Universidad de La Serena, ademis
de la interpretacion del Magnificat de ].S. Bach, obra predilecta de Jorge Peiia,
que toco la Orquesta Promusica y el Coro de la Universidad de La Serena,
dirigidos por Fernando Rosas.

La Academia de Bellas Artes, con la colaboracion de la Asociacion de Compositores de
Chile, inicia su ciclo de conciertos

El 29 de abril tuvo lugar el primer recital con obras para piano del compositor
Alfonso Letelier, interpretadas por la excelente pianista Elma Miranda quien
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toc6 obras tempranas desde Suite Grotesca, para piano de 1936; las Cuatro Piezas
para piano de 1964-65 y las Variaciones en Fa sobre un tema propio de 1948.

La destacada trayectoria del profesor Alfonso Letelier abarca pricticamen-
te todas las formas de la creacién musical, con una nutrida produccion de obras
para piano y canto, coro, musica de cimara, orquesta sinfénica y voz.

Diio Orlandini-Mendieta

Con el flautista Alfredo Mendieta y el guitarrista Luis Orlandini continta el
Diio Orlandini-Mendieta, ofreciendo recitales en toda Europa, en los que in-
cluyen obras de compositores chilenos: el estreno de una nueva obra del
compositor chileno Edmundo Viasquez para flauta y guitarra y la grabacion de
obras de los compositores chilenos: Carlos Botto: Fantasia N° 2 Op. 37; de
Miguel Letelier: Siete Preludios breves, y Ilgica de Pablo Aranda.
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Cincuentenario de la Orquesta Sinfonica de Chile

La Orquesta Sinfénica de Chile creada el 7 de enero de 1941 celebré el 7 de
enero de 1991 cinco décadas de intensa labor de difusion de la miisica sinfénica
desde el Barroco hasta la Contemporanea, la misica creada por compositores
chilenos y los mas destacados musicos de toda Latinoamérica incluyendo, por
cierto, 2 México, los Estados Unidos y Canada. La meta fue realizar conciertos
de las Temporadas Oficiales en Santiago, sus respectivas repeticiones en la
capital, en Valparaiso y Vina del Mar; conciertos educacionales gratuitos para
universitarios y alumnos de la educacion Basica y Media, con programas
didacticos absolutamente gratuitos; conciertos al Aire Libre en parques, teatros
de barrios, sindicatos, 1gle51as centros comunales y todos los pueblos del Area
Metropolitana —gratuitos también— y desde 1941 Giras de Conciertos desde
Arica a Magallanes y todas las ciudades intermedias, para todo publico y
especialmente estudiantes de las regiones del pais, con un término medio de 25
conciertos por cada gira.

La Orquesta Sinfonica de Chile tiene el honor de haber estrenado casi el
cien por ciento de todas las obras chilenas sinfonicas y sinfonico-corales escritas
por compositores chilenos. A través de los Festivales Bienales de Musica Chile-
na, iniciados en 1948 y realizados ininterrumpidamente hasta 1969, mds un
Festival extraordinario, el xii, en 1979, la Sinfénica estreno 218 obras de
compositores chilenos: 79 correspondientes a obras sinfonicas y 139 a obras de
cdmara, en las que junto a intérpretes nacionales participaron conjuntos y
miembros de la Orquesta Sinfonica.

La Sinfénica ha tenido como directores titulares a los maestros chilenos
Armando Carvajal, Victor Tevah hasta su muerte en 1988 y al joven Francisco
Rettig hasta 1990, ademas de una pléyade de los mds destacados directores de
orquesta invitados de Europa y los Estados Unidos. S6lo mencionaremos a
algunos: Erich Kleiber, Fritz Busch, Hermann Scherchen, Herbert von Ka-
rajan, Sir Malcolm Sargent, Sergiu Celibidache, Igor Markeviich, Hans
Schmidt Isserstedt, Leonard Bernstein, Jascha Horenstein, Eugene Ormandy,
Igor Stravinsky, George Ludwig Jochum, Volker Wangenheim y tantos otros
de similar fama internacional. Los solistas chilenos y extranjeros que han
actuado con el conjunto suman varios centenares, por lo tanto resulta imposible
mencionarlos.

Entre los directores de la generacion joven chilena, ha sido dirigida por
Juan Pablo Izquierdo, David Serendero y Fernando Rosas y en la funcién de
gala del cincuentenario por el maestro Agustin Cullell, musico formado en el
seno de la Universidad de Chile. Bajo su clara batuta la orquesta se esmer6 en
mostrarse merecedora de los elogios que le rindieron las autoridades, desde el
sefior rector de la Universidad de Chile, Dr. Jaime Lavados, la Directora
Ejecutiva del Centro de Extension Artistica y Cultural de la Universidad,
pianista Margarita Herrera y el Director de Comunicaciones y Asuntos Exter-
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nos del Centro, Raymundo Ernst, quien ademads hizo entrega de diplomas y
distinciones a los miembros fundadores de la Orquesta.

El conjunto bajo la direccién del maestro Cullell interpreto la Obertura
Festival Académico, de Brahms; La Vozde las Calles, del maestro Pedro Humberto
Allende y Suite Mascarade de Aram Jachaturian,

Maestro Agustin Cullell es el director titular de la Orquesta Sinfénica de Chile

El 2 de abril el maestro Agustin Cullell —radicado en Colombia— fue nombra-
do Director Titular de la Orquesta Sinfonica de Chile oficialmente por el
Prorrector de la Universidad, profesor Atilano Lamana.

El maestro Cullell nacié en Barcelona, pero posee la nacionalidad chilena.
Realizd sus estudios musicales en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile —actualmente Facultad de Artes— y realizé estudios de
especializacion en Europa. En 1960 regreso para dirigir a la Orquesta Sinfénica
de la que fue titular hasta 1962. Postertormente ocup6 el cargo de titular de la
Orquesta Filarmonica, entre 1965 y 1968. Conjuntamente con una activa
carrera de director ha desempenado importantes cargos y catedras en las
Universidades de Chile y Austral de Valdivia, como también en la Universidad
de Costa Rica, en las que formo a generaciones de musicos que hoy cumplen
destacados cargos en escenarios europeos y americanos. Ha sido consecutiva-
mente, ademas, titular de la Filarmédnica de Bogota, Sinfénica Nacional de
Costa Rica y Orquesta Sinfonica del Valle de Cali, Colombia, cargo que ejerce
en la actualidad.

Agustin Cullell posee una larga lista de distinciones entre las que destacan
los premios “Mesa Campbell”, en 1956; “Premio de Honor” de los Festivales de
Musica Chilena en 1960; Premio Nacional de la Critica en 1967; Diploma al
Mérito de la Facultad de Artes y de las orquesta Sinfonica de Bogota y Sinfonica
Nacional de Costa Rica. El rey Juan Carlos de Espana lo distinguio con el titulo
v Cruz de Caballero de la Orden del “Mérito Civil”.

Su repertorio sinfonico, sinfonico-coral, de opera, de ballet incluye nume-
rosos estrenos de obras contemporaneas y de obras de compositores chilenos y
latinoamericanos que ha dado a conocer en Europa v en Hispanoamérica.

El24 de julio proxime asumira el cargo de titular de la Sinfonica y entre sus
proyectos desea recrear los Festivales de Musica Chilena, atractivos conciertos
educacionales, las Semanas Musicales de Frutillar v ademds de los conciertos de
la Temporada Oficial un ciclo muy especial de musica que dara a conocer a
futuro.

Marcelo Gonzdlez Echazi, ganador del Concurse para jévenes solistas

El 2 de febrero, durante las Semanas Musicales de Frutillar, el ganador del
Concurso, Marcelo Gonzilez, que organizo el Centro de Extension de la Uni-
versidad de Chile para violinistas, tocé con la Orquesta Sinfonica de Chile, el
Concterto N® 2 de Henrik Wieniawsky, que él mismo escogio y que nunca habia
tocado con orquesta.
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Esto significa que este aiio en Frutillar se creé un espacio para la creacion
joven a fin de que los nuevos intérpretes puedan demostrar su capacidad
técnica y de interpretacion. Este aio no s6lo en los conciertos de extensién sino
que también en los oficiales la programacion le dio oportunidad a nifios y
adolescentes, tal fue e] caso de la Orquestas Juvenil de Camaray la Orquesta de
Ninos de la Sociedad Bach, de Concepcidn.

Marcelo Gonzalez parti6 a Estados Unidos el 17 de febrero y audiciondé en
el Instituto de Musica de Peabody donde le ofrecieron media beca, invitacion
que pudo aprovechar gracias al Citibank. En Chile estudié con su padre
Roberto Gonzalez, desde los cinco afos, con Fernando Ansaldi, y a los doce
anos continué con Sergio Prieto, su maestro actual.

El violinista chileno Jaime de la Jara estrené el Concierto para violin Op. 100 de Blas
Emilio Atehortiia con la Orquesta Sinfonica de Cali

El 9 de mayo la Orquesta Sinfdnica de Cali, dirigida por el maestro Agustin
Cullell, con Jaime de la Jara como solista, estren6 el Concierto para violin
Op. 100 de Blas Emilio Atehortia, uno de los compositores colombianos mas
prolificos v ampliamente conocido en el continente. De la Jara dijo que la obra
“es muy interesante y muestra una cierta filiacién con Igor Stravinsky y Bela
Bartdk, ademas de cierta raigambre popular. Es una obra bastante diticil,
hecha para el lucimiento del solista.

La cellista chilena Eliana Mendoza actud en el Carnegie Hall

El 4 de marzo debut6 en el Weill Recital Hall del Carnegie Hall de Nueva York,
la cellista chilena Eliana Mendoza, con un programa que incluyo: Sonata en Fa
Mayor, Op. 69 N° 3 de Ludwig van Beethoven; tres Movimienios para cello y
piano (1990) de Ilan Rechtman y Polonesa Brillante Op. 3 de Chopin.

La artista radicada en los Estados Unidos ha sido solista con las Orquestas
Sinfonicas de Chicago, Michigan, Ohio y Massachusetts y ha ofrecido recitales
en la National Public Radio de Boston. El publico la ha ovacionado v la critica,
en The Enterprise-Massachusetts la calificé como “una artista total”.

Luis Orlandini contintia triunfandoe en Europa

Desde octubre de 1990 continiia estudios superiores de interpretacion de
guitarra con el maestro Eliot Fisk, en la Escuela Superior de Musica “Mozar-
teum” en Salzburgo, Austria. Antes de abandonar Colonia en Alemania, ofre-
ci6 recitales de guitarra en QOelde, Miinchen, Herten, Mainz, Weingarten,
Villingen, Miinster y en Edenkoben y Salzburgo en Austria. Ademds, actué
como solista con el Cuarteto “Sonare” de Darmstadt con la mezzosoprano
Claudia Eder y junto a la Sidwestfunk-Rundfunk Orchester, dirigida por su
titular el maestro Klaus Arp, en el Concierto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo.

Durante 1991 debutard como guitarrista en Londres y en Madrid y ha
grabado tres Compact-Disc con obras de Mauro Giuliani y Joaquin Rodrigo,
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ademas de recitales y como solista con orquesta en Alemania, Austria, Suiza,
Bélgica, Francia y Espaiia.

Oscar Gacitiia celebrd el 19 de abril el cincuentenario del Aula Magna de la Universidad
Técnica Federico Santa Maria

El pianista Oscar Gacitia inici6 las celebraciones del cincuentenario del Aula
Magna de la Universidad Técnica Santa Maria, fundada el 19 de abril de 1941,
con la finalidad de crear “un santuario donde floreciera el espiritu por encima
de la materia y se cultivara el arte que vive y prospera junto con la libertad
humana en todas sus manifestaciones, como la musica, las ciencias, la literatura,
la filosofia, las artes y todas las mas profundas y elevadas creaciones del
pensamiento humano”.

Oscar Gacitda ha estado largamente vinculado con el Aula Magna desde los
inicios de su trayectoria y es por ello que la Universidad Santa Maria, por
intermedio de su Direccion de Extension Cultural quiso compartir estos mo-
mentos tan significativos con un musico que ha ofrecido tan magnificos recita-
les en esta sala.

El programa de este recital incluyé obras de Bach, Liszt, Beethoven y
Chopin, y forma parte de las actividades programadas en adhesion al Bicente-
nario del Primer Cabildo de Vaiparaiso.

Como las actividades de aniversario se extenderdn por todo el afio, dentro
de ellas se insert6 el concierto de la Orquesta Filarménica Regional el 17 de
abril, en el que actué como solista Alberto Dourthé, en el Conczerto N© 1 en Mi
menor, para violin y orquesta de Mendeissohn.

Marcela Holzapfel debuté en Berlin en “El Rapto del Serrallo” de Mozart

Los dias, 9, 12 y 15 de febrero debuté en la Opera de Berlin Marcela Holzapfel
en el papel de Konstanze con éxito de publico y critica.

La direccién musical estuvo a cargo del maestro Peter Schneider, con la
puesta en escena de G. Kraemer. La produccién muy moderna, enfocé el
mundo oriental de Bassa Selim, rescatando la influencia de Espafa en la
catolica Konstanze y Belmonte.

En la escenografia el agua era el elemento principal en la que deambulaban
cocodrilos electrénicos, destacaindose una isla en la que un grupo de hombres
estaban enterrados hasta el cuello para aludir a las torturas de los musulmanes.
Konstanze fue ataviada con un traje muy austero negro y con un rosario en las
manos. Teatralmente estaba imposibilitada de todo movimiento. La idea era
que toda la expresién fuera a través de la voz. Marcela Holzapfel fue acompa-
nada por el famoso bajo Matti Salminen, quien realizé el papel de Osmin.

La critica destacé a la cantante chilena al escribir: “...desde Stuttgart nos
lleg6 esta nueva cantante que fue capaz de entregar toda la tristeza y el orgullo
de la dama espartola. Marcela Holzapfel hizo que el publico viviera su personaje
e impresiono por la riqueza de su timbre. Su voz es un espejo de su alma y la
coloratura estuvo siempre llena de vida”.
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Orro critico escribio: “la Deutsches Oper de Berlin mostré cambios en E!
Rapto del Serrallo (Marcela Holzapfel canté las tres tltimas funciones de las siete
previstas). Fue motivo de alegria contar con una Konstanze de alto rango. En su
aria de entrada cantd sin faltas y con mucha mas calidez que su anterior colega.
Posteriormente, demostré que no solo es expresiva sino que es capaz de sortear
sin ninglin problema las dificultades que presenta la partitura, en especial en
‘Marten allen arten’. Su extrema suavidad hizo de Konstanze algo muy similar a
Pamina”.

Durante este ano Marcela Holzapfel canté el papel de Oscar en Un ballo in
Maschera, de Verdi y se encuentra preparando su participacion en Parsifal,
como una de las ninas flores, ademas cantara en Carmen el papel de Frasquita.

Tenor José Azdcar becado en la Juilliard School of Music y la Manhattan School of
Music de Nueva York

El 4 y 6 de marzo José Azocar audicioné en Nueva York para la Juilliard y la
Manhattan School of Music en las que fue becado y elogiado por los respectivos
jurados. Azécar se formo como miembro del coro del Teatro Municipal y en
algunas producciones nacionales de 6pera actu6 como solista.

La Manhattan School of Music envié6 al director de la Corporacién Cultu-
ral, Andrés Rodriguez el siguiente cable: “Luego de audicionar, la comision
examinadora estimo que el sefior José Azocar era ‘el mejor cantante que nunca
en la historia de esa facultad habia sido oido’ ” y felicitan al pais por este
talentoso artista. Por su parte, la Juilliard afirma que se le otorgaba la beca para
realizar estudios de canto porque “La facultad de misica ha votado favorable-
mente para que sea admitido como alumno y reconoce a un gran talento de
futuro promisorio”. Luego agregan: “José se equivocd de puerta: debio ir
directamente al Metropolitan Opera House...”.

Orquesta de Cdmara de Chale ofrecié Festival de Musica Sacra

La Divisién de Cultura del Ministerio de Educacion decidi6 que la Orquesta
Promisica pasara a llamarse Orquesta de Cimara de Chile. Sera dirigida por
Fernando Rosas y al conjunto se han integrado Fernando Ansaldi, violin;
Enrique Lopez, Viola; Patricio Barria, cello y Patricio Gonzalez, cello. Como
concertino permanece el maestro Jaime de la Jara.

Las primeras presentaciones del conjunto se realizaron el 28, 29y 30 de
marzo (semana Santa). La programacion incluyé Misa de la Coronacién y Sinfonia
N° 33 de Mozart (el jueves), Réquiem de Mozart (viernes) y fragmentos de El
Maesias de Haendel (sabado) en la Estacién Mapocho. Cada concierto se comple-
ment6 con proyecciéon de pintura colonial chilena religiosa de conventos y
claustros del pais.

La Orquesta Filarménica de la Quinta Region inicié su primera temporada

El 17 de abril, en un concierto de gala en el Aula Magna de la Universidad
Técnica Federico Santa Maria, la Orquesta Filarménica de la Quinta Region,
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bajo la direccién del maestro Belfort Ruz, concierto que se enmarco en el
programa de celebracién de los doscientos afios del Primer Cabildo de Valpa-
raiso, se inicio la primera temporada oficial.

La temporada constard de ocho conciertos los que se realizaran en el Aula
Magna de la Universidad Técnica Federico Santa Maria y en el Teatro Munici-
pal de Vina del Mar.

El profesor y clarimetista Celso Gonzalo Torres Mora, nuevo director de la Orquesta
Sinfonica de Antofagasta

El profesor Celso Gonzalo Torres Mora gano por concurso el cargo de director
de la Sinfénica de Antofagasta, informacion que ha causado inmensa alegria
puesto que es oriundo de Chuquicamata y antes de radicarse en Concepcion
fue integrante de la Banda Instrumental del Liceo Experimental Artistico de
Antofagasta.

En junio préximo partira a Venezuela, el talentoso clarinetista, para asistir
a un curso de direccién orquestal,
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“Tiempos de Arte” Festival Contempordneo

La Corporacién Cultural de las Condes presentd el Festival Contemporaneo
Tiempos de Arte que reflej6 el panorama artistico chileno en diferentes discipli-
nas de este fin de siglo, que incluyé la plastica, la literatura, el video, el teatro, la
musica y la danza. A esta ultima le correspondieron los dias 16, 17 y 18 de
enero, con obras que representaron las tendencias mas vanguardistas que esta
disciplina ha desarrollado en Chile, con coreografias creadas en los ultimos
meses de 1990,
Esta programacién incluyé:

Entre Luna, coredgrafa: Elizabeth Rodriguez e intérprete; musica: José
Miguel Miranda; vestuario: Juana Diaz, Pablo Nifez. Trabajo destacado 6°
Encuentro Coreogrifico.

Perfume Serial, coredgrafa: Nury Gutés; musica: collage; intérpretes: La
pequeria Compania.

Cartas de Amor, coredgrafo: Alejandro Ramos. Cartas de Amor de Gabriela
Mistral; musica: Libertad Lamarque, Jessie Norman, Barbara, Javier Solis,
Lucha Reyes; Intérpretes: Grupo Andanzas; escenografia y vestuario: Cristidn
Contreras (enero 16).

Idilio, Coreografa: Helga Rasmussen e intérprete junto a Andrea Araya,
Marcela Inostroza y Pamela Rebolledo; misica: Stefan Mickus. Trabajo desta-
cado 6° Encuentro Coreografico.

En-Traje, coredgrafas: Isabel Croxato y Paulia Mellado ambas intérpretes;
musica José Miguel Miranda con la colaboracién de Gonzalo Diaz. Trabajo
destacado 6 Encuentro Coreografico.

La Caja del Rincén, coreografo: Rodrigo Fernandez; Intérpretes: Grupo de
danza Espiral; musica Tangerine Dream; vestuario: Marco Correa.
La caja del rincén o la intrusa iluminada (la television).

Verde Agua, direccion y coreégrafo: Luis Eduardo Araneda; musica: A.
Vivaldi, Cabaret Volatire, efectos de sonido; elenco: Viviana Verdugo, Francis-
ca Morand, Esteban Hernindez, Eduardo Osorio, Luis Eduardo Araneda
(enero 17).

Metamorfosis, coreografa: Elizabeth Ladron de Guevara; musica: Peter
Gabriel, Sinead O’Connor, Jean Luc Ponty; e intérpretes: Evelyn Fuentes,
Cecilia Hermosilla, Elizabeth Ladron de Guevara. Trabajo destacado 6° En-
cuentro Coreografico.

Bolero, direccion y coredgrafo: Luis Eduardo Araneda; musica fragmentos,
musica popular: Cecilia, Lucha Reyes, Lucho Barrios; elenco: Marcela Esco-
bar, Elizabeth Rodriguez, Francisca Morand, Viviana Verdugo, Ricardo Qui-
roga, Ricardo Castafieda, Alejandro Nuiiez, Juan Antonio Salas, Luis Eduardo
Araneda.
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Horrorlocet o Hastio de la Celda, coredgrafa: Nury Gutés; musica: Arvo Pert;
intérpretes: La Pequesia Compania; vestuario: Principal, Juana Diaz, Pablo Nu-
nez (enero 18).

Tiempo de Percusion

El miércoles 24 de abril se realizé el estreno mundial de Tiempo de Percusion,
creado por la destacada coredgrafa chilena, Hilda Riveros, para el Ballet de
Santiago del Teatro Municipal. El compositor y baterista Alejandro Garcia
compuso una musica de raigambre y vigor latinoamericano inspirada en ritmos
afrocubanos con reminiscencias andinas, afrobrasileras e inclusive orientales,
fascinante amalgama de sonoridades ultra contempordneas, que él mismo
ejecutd junto al percusionista José Vasconcellos, especialmente para este ballet.

En esta nueva creacién de Hilda Riveros, muy distinta a sus otras coreogra-
tias, la danza, al igual que la musica, tiene fuerza, ritmo, dinamismo, movimien-
to en concordancia absoluta con la creacién musical —no existe argumento
alguno, pero si un factor importantisimo-—, Hilda y Alejandro son madre e hijo
en la vida real, de ahi esa mutua penetracion artistica. Esta obra de inmenso
atractivo tiene grandes exigencias para cada uno de los bailarines, pero tam-
bién un lucimiento personal para todo el elenco, no sélo para los solistas.

Los veintitrés bailarines lucen un hermoso vestuario realizado por Edith
del Campo, segun la calificacién de Hilda Riveros por color —mostaza, terraco-
ta y negro— credndose un caleidoscopio universal de los ritmos de los diversos
continentes dentro de una dindamica fuerte para los varones, pero también muy
calida y pura para las bailarinas. Es tentador nombrar a cada miembro de este
elenco y no sélo a Berthica Prieto, Lourdes Arteaga, Rolando Candia y Patricio
Melo, porque cada uno creé belleza en los diversos cuadros, y hermosos solos.

De similar importancia es la escenografia e iluminacién de Bernardo
Trumper porque creé una ambientacion de transparencia de espejos en todas
las tonalidades del gris junto a una luz que destacaba cada movimiento de la
danza.




Noticias Vanrias

Como parte de la Escuela de Temporada de la Universidad de Chile, cuya
tematica gir6 en torno al Descubrimiento de América, el Coro de Madrigalistas
de la Universidad de Chile que dirige el maestro Guido Minoletti estreno la
Misa en Fa del jesuita Domenico Zipoli, quien llegé a la region llamada Para-
guay en las primeras décadas del siglo xviir donde continué su labor de miisico
iniciada en Europa, y llegé a tener fama como compositor de obras para
6rgano. Fue ademis maestro de capilla de la Iglesia del Gesu, en Roma.

El estreno para Chile se realiz6 el 15 de enero en la Iglesia San Francisco de
Borja, es una de las obras mas importantes de la musica colonial compuesta en
Latinoamérica y, sin duda, la pieza mas relevante de las que se ha conseguido
rescatar de la produccion de las misiones jesuitas.

La llamada Misa en Fa se salvé gracias a que en Bolivia la encontré y copi6 el
insigne musicélogo Dr. Robert Stevenson. La obra incluye un coro a tres voces
ademis de un pequenio conjunto instrumental de cuerdas y bajo continuo. Los
fragmentos solistas son muy breves y en esta versién fueron cantados por
Patricia Herrera, soprano; Victoria Barceld, contralto y German Green, tenor.
La obra es apegada al barroco y posee una linea de fuerte énfasis melodico.

Estreno de “Himno a Santa Cecilia”, de Benjamin Britten

El 17 de abril, en la Santiago Community Church, actué el Coro de Cimara de
la Universidad Catolica en un concierto organizado por el Instituto Britanico
de Cultura y The British Council, en colaboracién con el Departamento de
Extension de la Biblioteca Nacional.

En esta oportunidad el Coro de Camara realizo el estreno para Chile de
Himno a Santa Cecilia, de Benjamin Britten, con texto de W.H. Auden, bajo la
direccion del maestro Ricardo Kistler, con Alejandro Reyes al 6rgano. Ademas
interpretaron obras de Alfonso Leng, Juan Amenébar, Federico Heinlein y
Juan Lemann, la Oda a Santa Cecilia de Purcell y el Festival Te Deum, de Britten.

Estreno de Concertino para marimba de Paul Creston

El 2 de mayo, en el tercer programa de la Orquesta Sinfénica de Chile, se
estrend el Concertino para marimba y orquesta del compositor norteamericano
Paul Creston (1906-1985), de origen italiano, cuyo verdadero nombre es Jo-
seph Guttoveggio. Inicio sus estudios de piano a los ocho afios y posteriormente
fue alumno de Randegger y Dethier y en 6rgano estudio con Pietro Yon. Fue
un audodidacta en armonia, teoria y composicion. Realizé investigaciones en
musicoterapia, estética, acustica e historia de la musica, ademas de una carrera
cOmo maestro.

Como compositor escribié obras para orquesta, orquesta de cdmara, para
piano, musica de camara y para coros.
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Bajo la direccién del maestro Antonio Russo, la espontdnea e imaginativa
partitura del Concertino para marimba fue una apoteosis para el percusionista,
Juan Coderch, de la Orquesta Sinfénica. El intérprete realizé su tarea con
brillante virtuosismo, despreocupado del valor mismo de esta musica que en
gran medida deriva de férmulas del jazz.

El Circulo de Criticos de Arte entregd los premios a
los mejores artistas de 1990

En la Escuela Moderna de Musica, el 27 de enero se realizé la ceremonia de la
entrega de los premios a los mejores profesionales—nacionales y extranjeros—
seleccionados como los mis destacados de 1990 por el Circulo de Criticos de
Arte,

Los premiados fueron: en Danza, la coreégrafa Hilda Riveros; en Musica,
el Coro de Madrigalistas que dirige el maestro Guido Minoletti, de la Universi-
dad de Chile; en Opera la contralto y profesora Carmen Luisa Letelier de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Los premios internacionales correspondieron en Danza, al argentino Julio
Bocca; en Misica a “The Academy of Ancient Music”, director: Christopher
Hogwood, de Gran Bretana y en Opera a Luciana Serra de Italia. En Teatro se
premio al Teatro Nacional Clisico Espanol.

Nueva Directiva del Circulo de Criticos de Arte

E126 de enero fue elegida la nueva directiva del Circulo de Criticos de Arte, la
que quedd integrada por: Pedro Labowitz, presidente; Gema Swinburn, secre-
taria; Sergio Escobar, tesorero, y como directores Luisa Ulibarri v Pedro Labra.

La Serena rinde homenaje a Gabrielu Mistral

El sabado 6 de abril, en la Intendencia de La Serena, se realizo la inauguracion
de las actividades con las que se celebrd el bautizo del cerro “El Fraile” de
Montealegre, con el nombre de Gabriela Mistral, era su cerro preferido y
anhelaba que levara su nombre. Autoridades de Gobierno asistieron a la
ceremonia junto a escritores extranjeros y chilenos, ocasion en que actué el
Coro de la Universidad de La Serena. En el Teatro Municipal tuvo lugar un
concierto en el que el Coro de La Serena “Alfredo Perl” interpreté obras con
poemas de Gabriela Mistral y la Agrupacién de Cimara de La Serena, integra-
da por musicos de Copiap6, Santiago y La Serena, toc6 el Gloria de Antonio
Vivaldi y fragmentos de E! Mesias de Haendel, bajo la direccién de Hugo
Escobar y los solistas Maria Luz Martinez, soprano; Magdalena Amendbar,
soprano, y Bernardo Vargas, tenor.

El domingo 7 de abril se descubrié un mural alusivo a Gabriela Mistral,
frente a la plaza que lleva su nombre.
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Creada Soctedad Chopin en Chile

A raiz del Concurso Internacional Federico Chopin 1990, la pianista chilena de
fama internacional y gran formadora de generaciones de jovenes pianistas
chilenos —una vez mds invitada como jurado a este evento—, Flora Guerra,
académica durante veinte afnos en la Universidad de Chile, y presidenta de esta
sociedad que se cred el afio pasado con motivo del Concurso Internacional
Chopin que se celebraria en Varsovia, la impulsé a actuar de inmediato.

Laidea de crear la Sociedad Chopin en Chile existia desde hace varios afnos
entre un grupo de musicos y de aficionados. La meta es difundir la musica de
Chopin principalmente entre los jévenes, proporcionéndoles el perfecciona-
miento de la técnica, el dominio del estilo y una preparacién sélida para algiin
dfa poder participar en este gran concurso al que concurren los mejores
pianistas de las sociedades Chopin de cuarenta paises.

El directorio de la Sociedad se formo rapidamente. Dofia Anita Domeyko,
nieta del famoso sabio polaco don Ignacio Domeyko, ofrecié su casa para servir
de sede. De inmediato se organizé una competencia de intérpretes titulada “El
mejor recital Chopin de un pianista joven”, el que se realiz6 en la Biblioteca
Nacional con gran éxito. Se instituyeron las bases con un programa no demasia-
do exigente en el que participaron seis jovenes. El premio lo gané Marcela
Rodriguez, alumna de Gustavo Ruiz. Con la ayuda del Ministerio de Relaciones
Exteriores y Lan Chile, la Sociedad Chopin la invité a Polonia a presenciar, en
la Filarmonia de Varsovia, el Concurso Internacional.

Durante este afno la presidenta Flora Guerra explica que se realizaran
conciertos, recitales, conferencias y tertulias, o sea, crear un centro en el que se
haga musica y lograr que ingresen socios activos, patrocinadores y auspiciado-
res para crear una tradicion musical y pianistica.

El profesor Carlos Riesco Grez inicid en el Instituto Santa Elvira
un curso sobre “ Historia de la Miisica”

Fl curso de Historia de la Misica que dictara el compositor y profesor Carlos
Riesco tendra una duracion de cinco afios. Este curso esta abierto a los alumnos
de la Universidad de Chile e Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catélica y publico en general. Durante el primer afio, el profesor Riesco
abordara el movimiento musical durante la Edad Media y el Renacimiento; en
el segundo el Barroco, Rococt y la primera parte del periodo clasico; el tercer
afio se abarcard la segunda parte del periodo cldsico y el Romanticismo; el
cuarto afo estara dedicado al siglo xx, para concluir el quinto con musica
latinoamericana y chilena. Las clases se impartiran los dias sibados de 9:30 a
11:00 horas. La matricula es de $ 5.000, con una mensualidad de $ 10.000. Al
término de cada afio académico se dara un certificado.

Archivo de Misica Indigena en el Museo de Arte Precolombino

El arqueologo Claudio Mercado y el musico José Pérez de Arce, ambos miem-
bros del Museo de Arte Precolombino, acaban de crear el dnico archivo de
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muisica indigena que existe en el pais. El Museo tenia algunos titulos, pero como
no eran suficientes se dedicaron a mandar comunicaciones a todo el mundo y
ahora cuentan con 134 titulos, que esperan continuar aumentando. Tienen
musica de Asia, Africa, América y Chile, aunque lo esencial es la étnica america-
na. La mayoria de estas grabaciones se realizaron #n situ, o sea, en las mismas
ceremonias indigenas, de ahi su valor historico y antropolégico. Para el archivo
tomaron en cuenta la musica contemporanea con raices indigenas.

Entre los titulos chilenos tienen rituales mapuches, aymaras, selk’'nam y
kawashkar.

“América a la vista”: ritos, cantos, danzas

Este encuentro folklorico se realizé el 12 de enero en el teatro Manuel de Salas.
El especticulo calificado como “un gran encuentro con el folklore hispano-
americano” se inici6 con musica medieval espafiola e instrumentos y canciones
de la época y continu6 con la América aborigen hasta llegar a las expresiones
culturales de la actualidad.

En una secuencia ininterrumpida se represento la vida y costumbres de los
onas, mapuches y aymaras, se mostré sus habitat, atuendos y quehaceres,
pasando por las manifestaciones coloniales del pueblo y de los albores de la
independencia. Ademas se presentaron las expresiones hispinicas como el
cuplé, los cantos laborales, estudiantiles y sus variantes chilenas e hispano-
americanas, todo ello en un caleidoscopio de gran rapidez y verdadera hermo-
sura.

Este fue el acto de clausura de la Escuela de Verano “Descubrimiento de
América a través del folklore”, de la Universidad Catolica de Chile, en el que
participaron Margot Loyola como creadora y directora del especticulo y desta-
cada participante, junto a Patricia Chavarria, Sergio Sauvalle, Osvaldo Cadiz, el
Ballet Folklorico Nacional (Batona), Calenda Maia, la Estudiantina Santiago,
Palomar, un conjunto de la Universidad Catélica de Valparaiso y una pléyade
de intérpretes de la cultura folklorica de todo el pais.

Margot Loyola Hiju Hustre de Valparaiso

La destacada investigadora y folklorista Margot Loyola fue declarada "Hija
Hustre de Valparaiso™ en una ceremonia que se realiz el 5 de abril en el Salon
de Honor del municipio porteno.

El'acto fue presidido por el alcalde senor Hernan Pinto Miranda quien le
hizo entrega de la distincion Municipal en presencia de personalidades del
ambito cultural, en agradecimiento por su valiosa labor como investigadora,
docente, cultora del folklore como autora e intérprete.

Ese mismo dia en el Parque Italia, destacados folkloristas nacionales se
sumaron al homenaje con un espectdculo en el que realizaron un recorrido de
la vida de Margot que abarcé desde Arauco, Norte Grande, Norte Chico, Isla
de Pascua, Zona Central y el canto urbano, que se complementd con bailes y
canciones.
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Participaron en este homenaje el Grupo Palomar, el Conjunto Folklérico y
el Taller de Solistas de la Universidad Catélica de Valparaiso, integrantes del
Bafona, Osvaldo Cadiz, Ana Flores, el Grupo Mensaje y los clubes de cueca de
Valparafso.

La comunidad artistica del pais la reconocié como la mds importante
folklorista viva de Chile por su labor, producto de una vida dedicada al rescate
de las tradiciones nacionales.
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In Memorian

Esperanza Pulido Silva (1901-1991)

El deceso de la gran pianista, profesora, concertista de Bellas Artes, musicélo-
ga, pionera de la critica musical en México, Esperanza Pulido, v creadora de la
revista Heterofonia que durante mds de veinte anos edito y financié personal-
mente —la revista de mas larga vida que se ha impreso en la historia de ese
pais—dejo de existir el sabado 19 de enero a consecuencia de una embolia. Sus
restos fueron inhumados en la Catedral Metropolitana de Ciudad de México, el
22 de enero.

En el Conservatorio Nacional de Muisica, el lunes 21 por la tarde, se le
rindié6 un homenaje, con guardias de honor ante sus restos por parte de
alumnos, autoridades del plantel y personalidades del ambiente musical del
pais.

Durante su larga y fecunda vida, la maestra Esperanza Pulido fue un
ejemplo para todos aquellos que desde su juventud, hasta los noventa anos,
comprobaron su dedicacién incansable a la musica.

En el dmbito personal se inicié como intérprete en piano bajo la direccion
de Antonio Gomezanda. Paralelamente a su estudio del piano surgid su interés
por conocer el origen y el significado estético de la musica que interpretaba,
transtormdndose en una investigadora de gran importancia para su pais que
dio frutos y resultados durante mas de medio siglo.

Esperanza Pulido, originaria de Zamora, Michoacin, desde muy pequetia
vivié en Ciudad de México donde realizo todos sus estudios escolares y los de
musica hasta convertirse en concertista en piano. Fue profesoraen la New York
School of Music y ejercié su magisterio en el Conservatorio Nacional de Musica
de Ciudad de México, donde ademais de su catedrade piano, tuvo a su cargo las
de Historia y Metodologia de la Critica Musical. También fue concertista en
Bellas Artes en una época considerada heroica debido a que debia enfrentarse
a un publico no acostumbrado a la misica de concierto, ademds era necesario
luchar contra los antiquisimos e inservibles pianos.

En 1945 se trasladd a Francia para estudiar musicologia. Formé parte de la
primera promocién de becarios mexicanos enviados a Paris tras el términodela
Segunda Guerra Mundial. Alli trabajé con André Schaeffner, entonces direc-
tor del Museo del Hombre, en el que realizé estudios de etnomusicologia.

Desde su estancia en Nueva York, a principios de la década de los afos
treinta, a solicitud del maestro Estanislao Mejia, la maestra Pulido inicio el
ejercicio de la crénica y la critica musical. Durante décadas publicé articulos de
gran sabiduria para revistas y periddicos de México, Estados Unidos, Francia,
Checoslovaquia, Alemania, Argentina y Chile.

Como si toda la actividad creadora de Esperanza Pulido tan brevemente
resefiada, no bastara, en 1968 fund9 la revista Heterofonia, publicacion tinica en
su género por anos en la Ciudad de México, actualmente convertida en 6rgano
oficial del Conservatorio y editada por iNBA. Heterofoniz es la revista musical de
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mas larga vida que se ha impreso en la historia de México, y en sus paginas han
publicado desde los grandes nombres de la musicologia mundial, encabezados
por el Dr. Robert Stevenson, el titin de los investigadores de la misica mexica-
na e iberoamericana, hasta los estudiantes promisorios que —en algunos ca-
sos— ella transformé en los mis respetados profesionales de la actualidad.

Esperanza Pulido fue una persona noble y altruista, una mujer afectuosa,
de inmenso entusiasmo, cuya devocion por el trabajo corria pareja con una
cordialidad y una genuina capacidad de comunicacién humana. Una curiosi-
dad insaciable la acompané hasta el iltimo momento de su vida consciente y
una devocién infatigable por el trabajo fue, hasta el final, su principal rasgo
profesional.

No podria terminarse este emocionado recuerdo de Esperanza Pulido de
parte de todos los miembros de la Revista Musical Chilena, sin citar la circular
que nos enviara el Dr. Robert Stevenson a los panelistas de “The Publication
and Diffusion of Music in the Iberian World™:

“Aprovecho esta ocasion para mencionar una pérdida irreparable. Maestra
Esperanza Pulido, quien con anterioridad habia aceptado incorporarse a nues-
tras Sesiones de Estudio, quien con su incomparable sabiduria habria ensalzado
nuestras Sesiones, partié de esta vida el 19 de enero de 1991. Jamas podré
adecuadamente alabarla. Absolutamente sola y sin ningun subsidio fundé
Heterofonia y la mantuvo con recursos propios a través de una serie de crisis
financieras. Su incomparable espiritualidad, su erudicién, su patriotismo y su
devocion por la musica y los musicos mexicanos la colocan en el empireo, fuera
del alcance de los mortales corrientes. Su ejemplo perdurard para confortarnos
e inspirarnos’.

Magdalena Vicutia Lyon

Argeliers Leon (1918-1991)

Una irreparable pérdida ha sufrido la musica latinoamericana con la muerte
del musicélogo, compositor, profesory Doctor Honoris Causa de la Universi-
dad de La Habana Argeliers Ledn, ocurrida en la capital cubana el 23 del
pasado mes de febrero. La triste noticia ha envuelto en un hdlito de dolor a los
incontables amigos que dejo en sus multiples viajes por América y otros conti-
nentes en busca de aprender —con profundo afin cientifico—y ensefar lo que
recogia con generosidad incomparable.

ElDr. Argeliers Le6n nacié en La Habana el 17 de mayo de 1918. Conclui-
dos sus estudios escolares comenzé el aprendizaje de Contabilidad y luego
ingresé a Pedagogia, graduandose en la Universidad de La Habana en 1943
como pedagogo con la tesis Diddctica de la musicografia. Simultineamente estu-
diaba musica en el Conservatorio Municipal. Aqui tuvo como maestros a Gésar
Pérez Sentenart, compositor de vasta labor, Antonio Momp6, ilustre cellista
catalan, y Domingo Forttn, profesor cubano de gran prestigio. Se gradu6 en el
Conservatorio en 1947. Este mismo afo participé como profesor de los cursos
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de verano que ofrecia la Universidad de La Habana y, con otros entusiastas
profesores y alumnos de musica, fundé una Asociacién de Musicologia que
funcioné algun tiempo. Pero su primera experiencia como profesor la tuvo en
el Conservatorio Municipal en 1938, en el que ensefié Teoria y Solfeo. En esta
escuela ejercid la docencia hasta 1957, afio en que viaj6 a Mosci, lo que le trajo
como consecuencia la expulsion de su plaza de profesor. Terminados sus
estudios de pedagogia se inscribié en los cursos que dictaba el etndgrafo,
Jurista, arquedlogo, lingiiista e historiador Fernando Ortiz primero en la Es-
cuela de Verano de la Universidad de La Habana, y posteriormente en el
Instituto de Investigaciones Cientificas. Sus estudios con el sabio cubano mar-
caron para siempre su labor de investigador, asi como marcaron su actividad
creativa las clases que recibié en Paris de la insigne maestra Nadia Boulanger.
El Dr. Argeliers Leén estuvo también en Chile, en 1951, becado para estudiar
folklore y did4ctica musical en la Universidad de Chile, periodo en que ofrecié
conferencias sobre el folklore cubano.

Con el triunfo de la Revolucién en enero de 1959, la labor cientifica y
creadora del Dr. Leén se vio considerablemente acrecentada al contar con el
apoyo del que antes habia carecido. Ingresé al Teatro Nacional para dirigir el
Departamento de Folklore. Entre 1961 y 1970 fue director del Instituto de
Etnologia y Folklore de ia Academia de Ciencias de Cuba; también fue director
del departamento de Musica de la Biblioteca Nacional José Marti, hasta 1974,
donde fundo la revista Musica y edité partituras de los compositores cubanos.
Se le nombro director del Departamento de Musica de Casa de las Américas,
cargo que ocupd hasta 1989, dindole un gran impulso al Boletin de Musica
editado alli, que lo convirti6 en una importante publicacién musicolégica
latinoamericana; ademas ide6 el Concurso de Musicologia de Casa de las
Américas.

Los escritos del Dr. Ledn han aparecido en numerosas revistas de musicolo-
gia del mundo entero, ademads publicé varios libros, siendo el mas conocido Del
canto y del tiempo (1974). Su obra de compositor contempla un amptio catilogo
que comprende creaciones de los mas diversos géneros que se han dado a
conocer en América y Europa. Tal es el caso de Cuarteto de cuerdas, Suite cubana,
Creador del hombre nuevo y muchas mas.

A fines de la década de 1960 un grupo de alumnos se acercé al Dr. Ledn
para estudiar con él musicologia, “asi, su casa se convirtio de hecho en el primer
centro de formacion de musicologos de la nueva generacion”, relata Olavo
Alén, uno de sus discipulos. En 1976 se inaugurd el Instituto Superior de Artes,
y los estudios de musicologia figuraron entre las especialidades que alli se
imparten de acuerdo a planes y programas elaborados por el Dr. Argeliers
Leon. Como resultado de su labor de impulsar la ciencia musicologica en Cuba
estd una numerosa y brillante pléyade de nuevos especialistas tales como Jesus
Gomes Cairo, Olavo Alén, Danilo Orozco, Idalberto Suco, Pedro Martinez,
Jesus Guanche, Alberto Alén, Rolando Pérez, Victoria Eli, Zoila Gomez, entre
otros, y ademas la creacién, en 1978, del Centro de Investigacion y Desarrollo
de la Musica Cubana que, desde su fundacion, dirige el Dr. Olavo Alén.
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Los trabajos del Dr. Argeliers Le6n en el campo de la musicologia —en los
que derroch6 imaginacion y sabiduria— le labraron respeto, prestigio y admi-
racién entre sus colegas de todas las latitudes. Sus creaciones musicales—en las
que con espiritu inquieto siempre recurria a las nuevas técnicas pero sin
abandonar jamas sus origenes latinoamericanos— le colocan, sin lugar a dudas,
entre los mis notables compositores de nuestro continente. Sus tareas como
maestro —signadas por una entrega total a sus discipulos— le granjearon el
reconocimiento general. En conjunto constituyen razones mas que suficientes
para que los musicos de América estén ahora de duelo por ia desaparicion de
un Maestro, sentimiento de profundo pesar que comparte la Revista Musical
Chilena.

Fernando Garcia
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Alcalde, Andrés. Aria (1989) para violin,
N 174: 112; Girrimbao para vibrafono y
piano, N* 174: 135.

Alvarads, Boris. Hiroshima para percusiones,
N° 174: 116; Dito (1989) paracello y piano,
N 174: 114.

Allende, Pedro Humberto. Mensajero de Dios
(Gabriela Mistral) para coro femenino,
N 174: 124. '

Amendbar, Juan. I will pray para voz y piano,
N 174: 114: Viernes Santo (Gabriela Mis-
tral) para coro, N© 174: 124.
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efectos luminicos y danzas, N” 174: 113.
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ta, oboe, teclados, bateria, guitarra y se-
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Escobar, Roberto. *Atmésferas para violin, celloy
piano, N” 174; 114; La lluvia lenta (Gabrie-
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ra flauta, oboe y clarinete, N 174: 111,
114.

Garcia, Leonardo. Tumi (1987) para quena,“
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menio (1989) para cuatro saxofones,
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N 174: 111,
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para guitarra, N* 174: 112; Dulzura (Ga-
briela Mistral} para coro mixto, N* 174:
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coro mixto, N 174: 124,
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Orrego-Salas, Juan. *Concierto N* 2 para piano
y orquesta, N* 174: 119; *Partita op. 100
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N“ 174: 117,
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para guitarra, N 174: 116.

Sanchez, Juan Antonio. Un pirata chico para pia-
no, N" 174: 111; Nostalgta elemental Il para
piano, N 174: 111.

Schidlvwsky, Leon. Altazor (1956, Vicente Hui-
dobro) para recitante y percusiones,
N® 174: 116.
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N 174: 124.
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Silva, Carlos. Indémito (1989) para fagot,
N 174: 114.

Vargas, Darwin. Misa de la Inauguracion del San-
tuario de Maipit para solista, coro y orques-
ta, N 174: 125.

Vdsquez, Edmundo. *Ofrenda (1986) para guita-
rra, N® 174: 112; Suite Popular para guita-
rra, N° 174: 116.
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para guitarra, N 174: 116.
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Alain, fehan. Misa de Septeto para flauta, 2 voces
femeninas y 6rgano o cuarteto de cuerdas,
N® 174: 152; Misa de Réquiem, paracoroa4
voces, N 174: 152.
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