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ORDENANZA Nt 25
VISTOS:

La necesidad de investigar en forma cientifica, metédica y sis-
tematica los origenes y la evolucion del folklore musical argentino y
americano, sus expresiones tipicas, remotos entroncamientos e in-
Huencias europeas, ademas de estudiar los distintos géneros y mani-
festaciones de la miisica culta, y

CONSIDERANDO:

Que para tales disciplinas es indispensable crear un Instituto
destinado al estudio del [olklore desde sus manifestaciones iniciales
en nuestro pais y en América, hasta las mas recientes expresiones de
la musica culta, organismo que una a sus tareas de investigacion, or-
denamiento, clasificacién, etc., del material que existe como expresion
documental del desarrollo de la misica en el continente, la tarea de
reconstruir, imprimir y editar cuanto exista de significativo con refe-
rencia a la materia, el terreno de la historia, de la estética, de la crea-
cion musical o de la didactica;

Que el nuevo Instituto sumara al aspecto cientifico de suyo tras-
cendente por constituir el primer organismo de su categoria en el
pais, la importancia de servir a la indagacidn y al conocimiento reci-
proco de la misica nativa desde sus veneros regionales donde se con-
servan los mas puros elementos para la [iliacion espiritual de América,




mtﬁbuyeridb a servir, en el programa de solidaridad continental, a
la mejor de las [raternidades:

Por lo tanto y de acuerdo con lo aconsejado por la Comision
Asesora de Ensefianza en expediente N? 287-P-948, y en uso de las
atribuciones que le confiere el art. 12, inc. 11 de la Ley Universitaria,

EL RECTOR DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE CUYO
AD REFERENDUM DEL CONSEJO UNIVERSITARIO

ORDENA:
Art. 1* — Créase el Instituto de Musicologia dependiente del

Conservatorio de Musica y Arte Escénico de esta Universidad.

Art. 2 — Encomiéndase al Conservatorio de Misica y Arte
Escénico la organizacion y reglamentacion del Instituto de Musicolo-
gia de acuerdo con lo informado por los considerandos de la pre-
sente ordenanza.

Art, 3* — Oportunamente dése cuenta al Consejo Universitario.

Art, 4* — Comuniquese e insértese en el libro de ordenanzas.

GUIDO FLORES L. F. CRUZ
Oficlal Mayor CARLOS M. PUEBLA

' -~ géneros Yy expreslone: mudtaln de uuestu épocd.

TEMAS
ARGENTINOS y AMERICANOS




A MANERA DE PROLOGO

Francisco Curt LANGE MEeNDOZA

N la América Latina, la musicologia es una ciencia tan reciente
que es afin muy comin que no sélo el lego sino muchos profesio-
nales incurran en las dpregiaciones mas dispares sobre su funcién y
significade. ;Qué es un musicélogo, en contraposicién al creador y
pedagogo, es decir, al que escribe miisica y al que la ensefia? Hay
ramas especializadas en la musicologia contemporinea que han contri-
buido a aumentar las confusiones existentes y convendria explicar, en
este preambulo al érgano del Instituto de Musicologia de la Universi-
dad Nacional de Cuyo, lo que a nuestro juicio debe ser en este hemis-
ferio esta nueva ciencia, a cuyas manifestaciones musicales se ha
enfrentado como campo relativamente reciente de la intensisima vida
musical europea.

Para que la musicologia pudiera justificar su existencia en el
Nuevo Mundo necesité en Europa de centenares de afios de tradi-
cién, transmitida ésta por via oral o acumulada en incontables archivos
del méas grande valor documental. Para que se pueda hablar de tra-
dicién, se presupone la existencia de una actividad profesional a tra-
vés de siglos, cuya capacidad fué regulada por las escuelas y corpo-
raciones y cuya competencia y rivalidad permanente han sido el fruto
de lo que podriamos definir como densidad de la vida musical, en
comparacién con la poblacién en si. De esto y del intensisimo tréafico
de valores musicales a través de todo el continente, nacié sin duda el
mayor interés por los problemas intrinsecos de la mfsica. Si dejamos
de lado las especulaciones teéricas que se proyectan en la Historia més
alla de la era cristiana, la valorizacién histérica, estética y analitica
del compacto musical de muchos siglos se manifiesta al mismo tiempo
que el interés por la cancién popular de Herder y Goethe, acrecentado
més tarde por los roméanticos, su poderosa influencia poética, literaria
y filoséfica y su afan de recopilacién de cancioneros, mitos y leyendas.
Aunque en apariencia distante una disciplina de la otra, no cabe
duda que ésta provocara la iniciacién de estudios sobre mdsica cuyos
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temas hubiesen estado muy lejos de la comprension del ambiente si
al mismo tiempo no se hubiese producido el gran proceso de divulga-
cién de la masica y la infiltracién de ésta en nuevos senderos de la
inquietud humana. Comentarios analiticos o analisis criticos de obras
contemporaneas o de otras situadas en la historia, se hicieron de ma-
nera muy competente en tiempos en que Beethoven hacia su aparicién
en Viena, La lectura de la Revista musical a que nos referimos, todavia
causa placer y ciertamente podria servir de orientacién a la critica
musical que se lee en la prensa de hoy. Estos estudios criticos hechos
por profesionales, junto con las tendencias a la critica literario-musical
(Hoffmann) o a la justificacién de un nuevo estilo (Weber), repre-
sentan el primer paso hacia una labor mas sistematizada. El ambiente
de la Europa central y la miisica europea centralizada en ella, cons-
tituyeron factores apropiados para la rapida evolucién hacia las cien~
cias musicales.

Todavia no ha transcurrido un siglo y medio desde ese entonces
y mucho menos para que podamos festejar el primer centenario de la
fecha en que los musicélogos se reunieron en Asociacién profesional,
empefiados en la publicacién de sus Anuarios y dispuestos a hacer
respetar mas y mas su labor como profesion, independiente del ejer-
cicio, de la ensefianza y de la creacién musicales. Hubo una conver-
gencia de intereses: una provenia del campo musical activo, la otra
de las Universidades. En ambos casos, el aporte cultural de cada uno
era respetable, vastisimo. El miisico practico poseia su sdlido saber de
humanidades y e! universitario casi siempre estaba vinculado a la
masica por el ejercicio practico de la misma y los conocimientos téc-
nicos que ésta demanda para ser escudrifiada cientificamente. Al co-
menzar el siglo XX, muchas Universidades ya habian incorporado a
sus Facultades de Filosofia el estudio de la misica en su aspecto
histérico, estético y analitico y no pocos contaban con un Seminario
de Ciencias Musicales. Si echamos una mirada bien atenta al resul-
tado de esta labor, si nos preciamos de conocedores de la bibliografia
musical y musicolégica, resulta realmente asombroso contemplar la
labor consciente llevada a efecto por centenares de personalidades que
s6lo merecen los mas altos calificativos.

Si analizamos someramente el hoy intrincado campo de la musi-
cologia europea, podemos seguir su trayectoria y clasificarla en varias
ramas. Figura en primer término la investigacion teérica, en segundo
la histérico-estético-analitica, y en tercero, mas reciente, la que des-
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cubri6 el no menos grandioso panorama de la miisica primitiva, folklé-
rica y popular. Con el sélo fin de ayudar al lector en la ubicacién de
mi propio pensamiento, podriamos colocar a Helmholz —o a Dayton
Clarence Miller, si deseamos incorporar a un contemporaneo—, en
el primer campo, es decir, fisico-aciistico y sus derivados; el segundo
podria ser cubierto enteramente por Spitta, pues su monumental obra
sobre Bach es histérica, estética y analitica, lo cual no nos impide
citar a otros investigadores que se movieron en dos o en uno solo de
estos tres aspectos. Asi, por ejemplo, Thayer en el histérico, Biicken
en el estético, Lorenz en el analitico, 0 Mersmann en los dos tltimos,
ya que no es aceptable decir que lo contemporaneo visto por contem-
poraneos ya sea una valorizacion histérica. Adler y Sandberger tra-
bajaron en el histérico-analitico, si tomamos en cuenta su labor mas
descollante, los Denkmiiler. Riemann, cuya poderosa mentalidad abar-
c6 tantos intereses, puede figurar en ambos, ya que no hemos preten-
dido establecer otra, correspondiente exclusivamente a compositores

_cuyas especulaciones tuvieron por resultado teorias: Fux, Rameau,

Haba, Hindemith, Schoenberg y Carrillo.

El tercer campo fué el resultado de los estudios etnolégicos en
que alemanes y escandinavos, especialmente los suecos, se hicieron tan
famosos. Von Hornbostel, Bartk, Herzog, Kolinski y recientemente
Waterman, son nombres que se mueven entre la miisica primitiva y la
folklérica, mientras que la popular, fuera de estudios esporadicos, no
ha recibido aiin la atencién que merece. La conexién de este campo
con las Facultades de Etnologia o Antropologia es evidente.

Aparte de esto, es decir, de estudios que no rebasan el ambito
que cada especialista se ha trazado, han nacido ramificaciones, terre-
nos nuevos; la psicologia musical (Kurth, Seashore) o la Miisica en
la Psiquiatria, aun en el campo experimental. Y por otra parte las
mas requintadas especializaciones, muchas de ellas contribuciones de
extraordinario valor, fruto de afios de paciente bfisqueda, analisis y
meditacién, realizadas en terreno limitado y con una notoria devocion.

Lo que antecede, repito, no es una clasificacién, pues muchas
obras escapan de nuestro intento de hacer ver, apenas, hacia qué di~
reccién se movié con tan poderoso afan la musicologia en los pocos
afios de su existencia. Lo que aqui interesa saber es que los hombres
que dedicaron su vida a una ciencia nueva estuvieron muy bien
equipados. Su preparacién era de doble caracter: profesional una y
universitaria otra. Con esta condicion preliminar, las facilidades para
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el desenvolvimiento de sus trabajos las ofrecia el ambiente por do-
quier: la intensidad de la actividad musical; la seriedad de la misma;
las bibliotecas formadas y respetadas en siglos de amorosa colecta
y.conservacion; los archivos histéricos que develaban atin misteriosas
secciones musicales o referencias sobre documentaciones desconocidas;
los museos etnograficos con sus prodigiosas colecciones; la concen-
tracion, en un espacio bastante reducido, de los centros histéricos
donde florecié el arte musical y seguia siendo alimentada su llama
sagrada; el aumento constante de obras de consulta; las facilidades
del mercado europeo de ediciones de misica y libros sobre miisica
y la seguridad de que el tiraje de una edicién no sdlo era absorbido
por las bibliotecas de instituciones oficiales y privadas, sino por miles
de profesionales y otros tantos aficionados sumamente cultos. Abiertas
las exclusas a la nueva ciencia, en muy poco tiempo ésta pudo trans-
formar un terreno desconocido en valioso patrimonio cultural de
Europa. Mas tarde, la América entera comenzé a beneficiarse de ella.

CON esta breve explicacién podemos pasar al examen de la mu-
sicologia en el continente americano, particularmente en el lati-
noamericano. Para ello conviene analizar primero las condiciones y los
efectos de su vida musical a través de los cuatro siglos desde su
conquista. Lo que ha sido en Europa condicién previa para iustificar y
dar amparo al nacimiento de las ciencias musicales, densidad profesio-
nal y tradicién, distancias reducidas, carifioso respeto por los docu-
mentos de cada época, en la América latina alcanza justamente el
extremo opuesto para que inicialmente le neguemos toda razén de
existencia. Nada de lo antedicho nos ha favorecido y si algo se
ha salvado hasta nuestros dias fué por mero accidente. Las dis-
tancias han sido, para la mentalidad europea en tiempos de la con-
quista y de la colonizacion, increibles, asustadoras, pero fueron ven-
cidas por el temple de aquellos hombres y por una sabia organizacién
de las comunicaciones. En cierto sentido, el conocimiento de las
actividades artisticas, de un extremo a otro del continente latino-
americano, era mayor en los siglos XVI, XVII y XVIII que en nues-
tra era de la aviacién, en que cada nacién sigue sumida en tinieblas,
en lo que a sus actividades musicales respecta, pues pocos se interesan
por darlas a conocer y otros pocos por conocerlas. Al igual que la
maravillosa coordinacion de las comunicaciones, existia un intenso
trafico de mercancias culturales a través del océano y de continente
tan vasto.

r‘
|
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La edicién de obras musicales, desde luego eclesiasticas, en la
capital de la Nueva Espaifia, no tuvo continuacién; la construccién de
los érganos, verdaderos prodigios algunos, cayé en desuso y en el
abandono més grande. Las obras maestras de la Polifonia de Espafia
y posiblemente también de ltalia, escritas por encargo para México y
Lima, han desaparecido; la importacién de toneladas de misica desde
Pergolesi hasta Mozart y Haydn no ha dejado sino escasas huellas;
la enorme produccion musical de las Misiones, importada y a la vez
creada en suelo americano, ha desaparecido sin dejar rastros; el des-
cubrimiento de las Escuelas de Morelia, Caracas y Minas Geraes —es-
cuelas en un sentido amplio, como movimientos creadores— se debié
a hechos mas bien casuales y a la preocupacién de tres profesionales
(Bernal Jiménez, Plaza, Lange), asi como a Alejo Carpentier, quien
hallé6 composiciones cubanas de una época similar. Ningtin lazo une
ese y otros pasados musicales, desconocidos ain, al desenvolvimiento
contemporaneo de la misica en las veinte repiiblicas al Sur de los
Estados Unidos, y posiblemente no exageramos al decir que no hay
nexo entre la labor de hoy y la que se llevé a efecto cuarenta afios
atras.

Si no hubo espiritu de conservacién durante la Colonia, menos
derecho tenemos a reclamarlo de los tiempos de la Independencia hasta
nuestros dias. Las guerras civiles, Jos incendios, los terremotos, el
polvo, la humedad, la traza, la desidia de los mismos hombres y el fin
de su misica vendida a peso o quemada por fabricantes de fuegos de
artificio; la ausencia de buenas bibliotecas y de secciones especiali-
zadas como lo es la referente a la miisica, todo ello contribuyé a borrar
cada época hasta tal punto que apenas nos quedan los contornos im-
precisos, una bruma en la que se mueven figuras y documentos irreco~
nocibles, un nombre o una hazafia que se han vuelto mito. Las gro-
tescas alternativas de las economias nacionales arrastraron consigo las
actividades musicales de su esplendor a la miseria, de la ejecucién pri-
morosa a lo ridiculo. No hubo nexos entre una etapa y otra, ni labor
constructiva, en constante aumento y debidamente considerada por
la ciudadania. Falté, pues, la tradicién que justifica la existencia de un
arte y enaltece su ejercicio, crecimiento y superacién. Si procuramos
hoy las primeras ediciones eclesiasticas de México debemos ir a las
Universidades de Texas o Cornell, o a la Library of Congress; si
pretendemos estudiar colecciones de instrumentos indigenas o fono-
gramas referentes a este sector, tendremos que hacer un viaje a los




Museos de Berlin, Stockholm, Paris y Londres, o a los lugares de
los Estados Unidos de Norte América, donde estan ubicadas varias

colecciones muy importantes.

Nuestra apreciacién sobre la falta de continuidad no se refiere
tan sélo a la Colonia, también podemos aplicarla a épocas muy recien-
tes. Conservatorios nacionales, es decir, oficiales, como los de Rio de
Janeiro, Santiago de Chile y México, con sus cien afios de existencia,
nos muestran una historia llena de altibajos. A todo esto deben agre-
garse los accidentes geograficos, las distancias y el centralismo. Si en
Cuiaba se llevé a efecto, en 1790, “Esio in Roma'', de Porpora; si en
Recife se publicé en 1844 un tratado de Contrapunto, y si en Copiapé
hubo una actividad operistica interesante, no podemos sostener todavia
que ese regionalismo fué tan fundado como para mantenerse por si
solo, sin el absorcionismo de las capitales. Probablemente si, porque
las sociedades, con el fin de elevarse del tedio que imponia el aisla-
miento, estaban abocadas al problema de crear entrctenimientos espi-
rituales si no querian perecer, rodeados del mas craso materialismo. Y
posiblemente, comparado su total de habitantcs de aquel entonces con
sus aficionados y profesionales de la misica, fueron numérica aunque
no cualitativamente superiores a algunas capitales de nuestro conti-
nente en el dia de hoy. Para ser mas precisos, habria que agregar que
esa clase de actividad musical superaria aiin hoy la de determinadas
capitales de la América latina que viven en un notorio atraso.

No abusamos al calificar ciertos movimientos, especialmente el
que corre desde la Independencia hasta muy cerca de 1900, como per-
teneciente a las clases alta y media, como un entretenimiento de gentes
cultas, como un desahogo de sus inclinaciones a las artes y las letras.
Los miisicos que ciertos historiadores pretenden hacer pasar por profe-
sionales no han sido mas que simples aficionados, dotados de conoci-
mientos musicales muy rudimentarios. El movimiento musical argentino
que tuvo su cuna en Mendoza, tiene idénticos aspectos, repercutié en
la misma forma en Buenos Aires y ha sido similar en todos los paises
americanos, desde 1810 hasta 1880. Tan sélo cabe destacar que las
naciones mineras o de economias unilaterales fueron menos felices en
la formacion de una tradicién musical que las que tuvieron que abrirse
paso sisteméiticamente, con una lenta pero positiva explotacién de
varias de sus riquezas naturales. Una mayor estabilidad econémica es
garantia para un desenvolvimiento artistico progresivo, en amplitud

y profundidad.

e e e e

LANGE: A MANERA DE PréLOGO 19

Es por esta razén que la Argentina ocupa en la Historia de la
Misica Latinoamericana el primer sitio, pues une a la organizacién muy-
sical (enseflanza, 6pera, conciertos) y al nimero excepcionalmente
alto de creadores, la descentralizacién de esas actividades, sin que por
ello Buenos Aires deje de ejercer un poderoso imén para los provin-
cianos, acentuado por los recientes inventos técnicos puestos al servi-
cio de la difusién. Este hecho es tanto mas notable cuando cbservamos
que el profesionalismo se acentita en la capital argentina alrededor
de 1880, toma vuelo y no decae hasta el dia de hoy. Ni el Brasil, que
posee, comparativamente hablando, una mayor historia musical, enri-
quecida por emperadores y emperatrices misicos, ha podido igualar

esta hazafia, hecho que en conversacién sobre el particular confirmé
ampliamente Villa-Lobos.

Creo no exagerar que el resultado de ese prodigioso desarrollo
musical es la presencia de una tradicién, muy reciente si se quiere,
pero no menos auténtica: tradicion en el sentido del respeto por la
miusica en si, de su derecho a la existencia y de su reconocimiento
definitivo como una de las manifestaciones indispensables de la inquie-
tud espiritual de un pais. Ha sido un proceso diferente al gue obser-
vamos en México, Brasil y Chile, donde los llamados hombres fuertes
como Chaves, Villa-Lobos y Santa Cruz tuvieron que luchar, con su
prestigio personal y el de los profesionales que les acompafaban, ya
sea por el reconocimiento de instituciones nuevas y de un espiritu dife-
rente al que los rodeaba, ya por un progresivo reconocimiento anfe

piiblico y Gobierno, del arte musical y del profesional que a ¢l dedica
su vida.

Repetimos que el progreso de las instituciones musicales en la
Argentina sélo fué posible por una sabia y nunca bien ponderada
politica de inmigracién, la misma que se realizé en el Uruguay, el
Brasil y en Chile. Sélo un pais americano, heterogéneo en cuanto a su
composicion étnica nacional, pudo realizar el milagro de afirmarse
musicalmente por sus propios medios, gracias a la revolucién de 1910:
México. Los demas lo hicieron en gran parte con los componentes de
las olas inmigratorias, buscadores de nuevos horizontes, carentes de
pretensiones exageradas, dispuestos a hacerse absorber por el melting-
pot del pais de su adopcién. No es intencién mia citar nombres. Los
encontramos desde la Independencia en cualquier actividad publica
descollante: ingleses, escoceses, irlandeses, alemanes, italianos, fran-
ceses, rusos, polacos y, por supuesto, espafioles.
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Si Europa necesitd unos 1800 afios de evolucién musical para que
se desprendiera de sus manifestaciones varias la musicologia que opera
al margen de las actividades musicales hoy tan diversificada, escudri-
fiando v analizando el pasado y el presente, jse justifica, acaso, la
existencia de un Instituto de Musicologia o de musicélogos en la Amé-
rica latina, cuando el profesionalismo, y con él la tradicién, comienzan
a perfilarse alrededor de 18807 Aparentemente no, pero en realidad si.
Y es tal la urgencia de Institutos de esta naturaleza, si pretendemos
salvar atn algo de nuestro patrimonio nacional y americano, que sélo
podemos recomendar su inmediata creacién si para ello existen condi-
ciones favorables, de ambiente, de patrimonio, de recursos y de
hombres.

Al analizar las ventajas para el musicélogo latinoamericano cho-
camos al principio con vallas infranqueables que impiden su perfec-
cionamiento profesional. En la América latina no hay bibliotecas mu-
sicales de consideracién, para no decir, rotundamente, que no las hay
de manera alguna, no siendo en forma empirica y estando generalmen-
te en manos de particulares. Creo que mis antecedentes profesionales,
mi conocimiento de los medios musicales americanos y la labor hasta
ahora desarrollada en Montevideo me eximen de toda duda que el
lector pudiera abrigar hacia mis aseveraciones. Al afirmar categérica-
mente que no existen bibliotecas musicales de consideracién debemos
comenzar con nuestras Bibliotecas Nacionales. Si en algunas de ellas se
encuentra alguna literatura sobre misica, algiin documento musical, ello
llegé a las arcas por un mero acaso o fué comprado para satisfacer a
lectores aficionados. Las bibliotecas de los Conservatorios cficiales y
privados, a su vez, son absolutamente insuficientes para satisfacer
estudios de musicologia, cuando no son pobres en demasia para atender
adecuadamente su plan de ensefianza. Algunas biblictecas podran ser
aumentadas lentamente, en labor de muchos afios; otras se encuentran
en un lamentable estado de abandono, como la Biblioteca de la Escuela
Nacional de Miisica, de Rio de Janeiro. Brasil ha sido el pais de mayor
tradicién y riqueza en materia de libros de misica y musica importada
o impresa alli mismo, particularmente por el aporte recibido desde
Jodo V1 hasta Pedro II de las bibliotecas imperiales o reales de Lisboa,
Viena, Napoles y muchos otros puntos. Mucho se ha perdido y el
resto estd disperso en varias instituciones. No ha sido posible atin re-
unir, de acuerdo con una propuesta mia, todos esos tesoros y la biblio-
teca particular del sefior Abrahdo Carvalho en una sola, con el prin-
cipal propésito de facilitar los estudios de musicologia en el Brasil. Las
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mismas bibliotecas particulares a que nos referimos no son suficientes
para formar la base de un Instituto de Musicologia, o sea, no estén
dotadas de todos los recursos para la iniciacién de estudios especiali-
zados y la presentacién de las tesis.

Quiere decir, pues, que en la América latina, contrariamente a los
Estados Unidos de Norte América, la musicologia y sus representantes
que no tuvieron la fortuna de formarse en Europa, se mueven en un
terreno harto dificil, embrionario, de extrema pobreza de recursos.
Tienen que comprarse los libros y ediciones musicales de sus ahorros
y realizan, la mayoria de ellos, sus estudios musicolégicos y sus reco-~
pilaciones al margen de su actividad remunerada. No es intencién mia
la de resaltar contrastes ni de acobardar a mis lectores, pero quiero
manifestar, de cualquier manera, que en ninguna parte de la América
latina se encuentra una sola biblioteca musical como la que posee la
University of North Carolina, o la Indiana University, o la University
of Michigan, o Cornell, Rochester e inclusive Texas, cuyo Departa-
mento de Miisica tiene apenas 10 afios de existencia. Y no he citado
a Yale, Harvard, California, ni la New York Public Library o la Li-
brary of Congress en Washington, D.C. Muchas condiciones previas
fueron dadas alli desde afios atras para que la musicologia se impu-
siera positivamente y para que las grandes figuras de la musicologia,
emigradas diez afios atrds, pudiesen proseguir sus trabajos sin ma-
yores entorpecimientos. Coleccionistas maniaticos por un lado, hom-
bres de una extraordinaria visién por otro, tuvieron en buena hora el
acierto de legar a instituciones piiblicas verdaderos tesoros que fueron
incrementados con los fondos existentes, antes de que la tltima heca-
tombe acabara con muchos archivos europeos. Si calculamos entre 400
y 1.000 el nimero de alumnos de miisica, en cada Universidad y Con-
servatorio, si multiplicamos esta cifra con el total de instituciones exis-~
tentes, si tenemos en cuenta que cada una de ellas tiene una buena,
muchas veces una magnifica biblioteca musical y si apreciamos el ver-
dadero alcance de los bibliotecarios musicales reunidos en asociacién,
publicando una revista bibliografica de extraordinario valor, entonces
llegamos a la conclusion que el ambiente esta preparado para que los
hombres de vocacién penetren en el campo de la musicologia con
todo éxito.

Vuelta ahora a nuestra situacién en el Sur. No hemos contado
hasta el dia de hoy con mecenas capaces de repetir, parcialmente, lo
que en Estados Unidos ha sido tradicional. Ni estancieros, ni indus-
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triales y menos aiin las compafiias extranjeras han prestado oidos a
las necesidades universitarias y si alguna vez se ha simulado hacer
contribuciones a la cultura sobre la base de programas artisticos, se
ha buscado en la mayoria de los casos disminuir el exceso de ganan-
cias sujeto a impuestos. Ha sido el Estado el que tuvo que hacerse
cargo en nuestros paises de la cultura y su fomento y ésta es la tinica
razén por la cual muchas instituciones no pudieron realizar los pro-
gresos, ante todo en equipos, que tan urgentemente necesitaban. Es
por esta razén que la nueva Ley Universitaria, proveyendo recursos,
insospechados en otros tiempos, de las fuentes productoras del pais,
ha abierto horizontes amplios haciendo posible que los proyectos del
Maestro Julio Perceval se tornen realidad, transformando la regién
cuyana en un centro de actividad musical que pronto sera punto de
atencién del mundo americano.

En lo referente a los trabajos de musicélogos hasta ahora publi-
cados, especialmente cuando éstos no se refieren a asuntos estricta-
mente locales, se observan lagunas causadas por la falta de elementos
de consulta, suplantados muchas veces por la intuicién. Si algunas
obras acusan empirismo, conclusiones equivocas, la culpa ro es de
esos hombres sino que son victimas del ambiente en que se mueven
y al que tan frecuentemente superan. Son servidores paupérrimos de
una ciencia que mas tarde serd mas perfecta, ante todo si nos preocu-
pamos de la formacién de un alumnado.

Repetimos que la existencia de la musicologia en la mayoria de
nuestros paises es una urgente necesidad. Un sector debe dedicarse
a la investigacion histérica, desde los primeros tiempos hasta el pre-
sente, analizando los diversos hechos y los valores a ser destacados. La
Repiiblica Argentina no posee hasta el dia de hoy su Historia Musical.
En otros paises, historias ya escritas necesitan de investigaciones
complementarias y muy penosas para poner muchos capitulos en claro
o para afiadir otros completamente nuevos que pueden modificar apre-
ciaciones anteriores. Al mismo tiempo, la asistencia al creador contem-
poraneo, la publicacién, el analisis y la difusién de sus obras entran
al campo de la musicologia latinoamericana, cuyas fronteras no tienen
limite estricto, son muy elasticas y deben procurar, respaldadas por la
capacidad, el estimulo de las fuerzas vivientes. Una funcién idéntica
debe extenderse al vastisimo campo de la pedagogia musical, tanto de
la aplicada como de la experimental, pues sabemos por experiencia
propia hasta qué punto prepara el terreno para una labor mas fruc-
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tifera en las esferas de la educacién musical profesional y del interés
por la mésica de las poblaciones de hoy. El segundo gran campo de
actividades comprende la recopilacién de la misica primitiva y fol-
klérica y el estudio cada vez mas necesario de la misica popular. La
imperfeccién de las instituciones musicales especializadas en la Amé-
rica latina ha sido sorprendida por la evolucion prodigiosa de la téc-
nica. Lo que por un lado se gana con el valor del disco en la educacion,
se pierde por otro en la rapida extincion de nuestros cancioneros. La
radiodifusion ha sido llevada a lo mas recéndito de las regiones civi-
lizadas y semicivilizadas, y las riquezas folkléricas, importadas a la
metrépoli, han sido sometidas a extrafias modificaciones que obedecen
al cambio de ambiente.

En lo que a la recopilacién de misica primitiva y folklérica res-
pecta, mucho de lo que se ha incorporado a la literatura que sobre ella
poseemos, tiene que ser puesto al margen de las exigencias de la téc~
nica contemporanea. Los viajeros, antropdlogos, etnélogos, boténi-
cos o cualquier otro profesional cuyo interés americanista les llevé a
determinada regién, —ninguno de ellos dotado siquiera de una forma-
cién musical primaria—, insertaron sus observaciones y alguna que otra
transcripcion de ritmos y danzas. Cuando aparecié el cilindro, un
niimero apreciable de grabaciones fué realizado y transcrito por
musicos sin preparacién en esta rama. El deterioro ulterior de los
cilindros, no permite un cotejo adecuado en un Departamento de Mu-
sicologia comparativa, para citar un ejemplo. Muchas recopilaciones
fueron realizadas por misicos sin que éstos poseyeran los elementos
necesarios para poder juzgar la misica desde aquellos puntos de vista
especiales que impone la experiencia de hombres que dedicaron su vida
a ella, legandonos una orientacion notable. En general, las recopila-
ciones han carecido de una especie de contralor; muchas de ellas ya
han sido aceptadas en sus aspectos basicos como arquetipos, sin que
existan pruebas suficientes para ello. Ademas es dificil, en las actuales
circunstancias, realizar un viaje a la misma regién con el sélo fin de
comparar la veracidad de las recopilaciones. No abusamos en lo mas
minimo si aflirmamos que pocas ramas de la etnologia se prestan tanto
para encubrir fallas de si mismo, es decir, insuficiencias o superficia-
lidades. No exagero al decir que en todo esto hay una gran ficcién,
una piadosa mentira que aceptamos porque no se ha podido proceder
mejor. Hay regiones cuyas caracteristicas melédicas, ritmicas y for-
males son simples y no ofrecen obstaculos, pero en otras, muchos ele-
mentos hacen dificil proceder con honestidad: la imprecision de los




24 RevisTA pE EsTupios MUSICALES 1/1-VI1l /49

intervalos, la construccién de los instrumentos y su técnica; la variante
de las repeticiones; la sincopacién y la polirritmia de la percusién. No
es con la experiencia ni con el oido perfecto que se salvan los incon-
venientes, aumentados muchas veces por la unicidad de espectaculo en
si, que no se repite o al que el recopilador no puede asistir de nuevo
por razones varias. Si en medio del material que la bibliografia musical
americana nos brinda encontramos trabajos de excepcional interés, en
que el esmero y la honradez de la persona nos convencen, de acuerdo
con nuestra propia observacién in loco, puede estar seguro el lector
que aquélla tuvo por buen cuidado consultar previamente lo que la
musicologia especializada ha publicado en Europa y América del Norte
sobre el particular,

Si descontamos que la grabacion en disco, alambre y cinta es in-
dispensable en nuestros dias, pese a que muchos de nuestros colabora-
dores hasta el dia de hoy no estuvieron en condiciones de comprar o
de recibir en préstamo uno de ellos; si es indispensable que la toma del
material debe hacerse con elementos que olrecen la mayor garantia
de autenticidad (conocemos casos en que los recopiladores no quisieron
someterse a los inconvenientes de largos viajes al interior, grabando
por auténticas las canciones de misicos de radio, sin salir de su
cémodo cuarto de hotel), mas compleja atin es la seleccién del material
y su notacion.

Una notable deficiencia se ha podido observar en los iltimos
afios. Debido a la infiltracién de la mfsica popular, del tipo comer-
cializado, en la misica folklérica, folkloristas serios, perfectamente
identificados con sus tareas, han hecho recopilaciones tomandolas por
auténticas sin percibir que se trata de melodias procedentes de los
estudios de radio, de grabaciones o de zarzuelas y operetas. Ello se
debe a su desconexién de la musica popular, de su historia v evolucion
y de su complicado e interminable repertorio. Por ello conviene no tra-
bajar solo, sentirse profesionalmente intachable y rechazar por orgullo
o suficiencia a gentes simples que pueden frecuentemente descubrir
nuestros propios errores gracias a su memoria, su observacién y ejer-
cicio, a través de afios, de la misica popular.

En una palabra, el vastisimo campo de la miasica primitiva, folkls-
rica y popular necesita ser estudiado a fondo, con vastas y bien pla-
neadas recopilaciones, mediante un trabajo sistematico de notacién y
anélisis y el acceso a los archivos de todos los profesionales capaces,
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con fines de consulta y rectificaciones. Se sabe que el lenguaje musical
es mas sutil que el hablado y si deseamos proceder con honradez,
nuestra labor debe realizarse con la colaboracién de muchos.

Uno de los aspectos mas fascinantes de nuestro continente, de
raiz ibérica, es el estudio comparativo de las formas, la simultaneidad
de movimientos musicales, la migracién de melodias, ritmos y coreo-
grafias. Desde que muchos paises ofrecen aun hoy grandes lagunas,
ya sea en la toma de elementos folkléricos (particularmente en miisica
primitiva ), ya en su historia, y si por afiadidura muchas recopilaciones
deben ser observadas con justificadas dudas sobre su autenticidad, la
musicologia comparativa estd expuesta a errores muy graves si acepta
sin conocimiento de causa juicios provenientes de otras regiones o si
desconoce la bibliografia seria.

Finalizando, convendria decir, con la necesaria franqueza, que el
ejercicio de la Musicologia no es, en nuestros paises, una profesién
reglamentada por disposiciones legales. Si una persona actuara sin
haber obtenido el titulo de arquitecto, odontélogo, ingeniero o mé-
dico y si fuera sorprendida en el ejercicio de una de estas profesiones,
seria llevada irremediablemente ante la justicia. Faltandole el titulo,
es decir, la fiscalizacién de la actividad profesional por el Estado,
—el cual, a fin de cuentas ha fijado normas para que el profesional
actiie con la necesaria competencia,— las exclusas estan abiertas para
toda clase de abusos.

Lo antedicho no debe interpretarse como una defensa obstinada
del fitulo, pero no podemos dejar de reconocer que las profesiones
liberales alcanzaron una independencia y ética que sélo es posible
mediante los institutos oficiales de ensefianza y la proteccién de sus
fueros por el Estado. A ello debe llegarse cuanto antes para evitar
la extraordinaria confusién que aiin prevalece en el ptiblico y en las
esferas oficiales en lo que respecta a la ensefianza y la investigacion
cientifica de determinadas ramas.

Reconocemos abiertamente el excepcional valor de muchos profe-
sionales cuya evolucién se debe en gran parte a la autocritica, a una
poderosa voluntad de superaciéon y al hecho de que no existieron
institutos en los cuales hubieran podido realizar estudios metédicos,
con maestros reconocidos. Pero al mismo tiempo no dejamos de notar,
con profundo pesar, la existencia de otros, que pasaron a duras penas
por el ciclo de ensefianza secundaria, que nunca estudiaron mfsica en
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el sentido practico, que jaméas sentaron sus reales en un Conservatorio
o en una Facultad de Miisica (y menos atin en un Departamento o
Seminario de Musicologia) y que, sustituyendo el saber por la auda-
cia, amparandose en su funcién de periodistas musicales, a la funesta
necesidad que tienen de ellos los intérpretes y el lego en misica,
aprovechando por ende su vinculacion a determinadas situaciones de
la tan frecuente demagogia politica en muchos paises latinoamericanos,
se han tornado “musicélogos” por milagro de la publicidad y de la
ignorancia de quienes les acompafian o a quienes ellos acosan, erigién-
dose a si mismos el pedestal para el joven sabio nacional, aberracién
que sélo es posible donde el ambiente circundante ignora por completo
la trascendencia y el respeto que merece el vocablo musicologia.

He sido un defensor, casi diria, exaltado, de las condiciones in-
natas del latinoamericano, de su inteligencia, de su elasticidad, de su
rapidez de percepcion, de su espiritu creador. Nos ha faltado metodo-
logia, disciplina, recursos para dedicarnos por entero a nuestra vo-
caci6n. Pero una vez que nuestros paises se emancipen de una excesiva
dependencia econémica, sujeta tan tragicamente a Jos vaivenes de la
economia universal; el dia en que los tremendos contrastes de riquezas
naturales y de la impotencia de explotarlos se transformen en prospe-
ridad regulada —siempre recuerdo la frase del mendigo sentado en
un banco de oro—, también nuestra ciencia ird hacia adelante, de
acuerdo con las iniciativas de nuestros hombres y la densidad de las
actividades musicales que invitardn a su estudio y analisis.

XPUESTO someramente nuestro punto de vista, el lector ya
podra acercarse al espiritu que ha de primar en el ambiente del
Instituto de Musicologia de la Universidad Nacional de Cuyo. En
primer término serd un Centro del Americanismo Musical. Atraera
intereses e irradiara los suyos. Nadie podra ignorar los beneficios que
el Americanismo Musical nos brinda, como estimulo y como ensefianza,
y menos el que lo fundé dieciséis afios atras. El Instituto protegera con
especial interés a los profesionales capaces y muy particularmente a la
juventud que desea abrazar algunas de las actividades musicales que
en la época de hoy se califican de especializaciones. Celara por la for-
macién de profesionales de cultura musical y de cultura general com-
pleta y evitara en todo lo posible que el musicélogo carezca de una base
musical practica, bien sélida, que en los tdltimos tiempos constituyé un
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error en algunas Facultades alemanas y austriacas —que no encontra-
mos en los Estados Unidos— produciendo doctores en filosofia o miisi-
ca (se entiende que musicologos en ambos casos), sin que éstos hubie-
sen pasado por los largos e indispensables afios de la practica musical.
El Instituto de Musicologia, como entidad que integrara el Instituto
Superior de Artes, estara estrechamente vinculado a la labor que des-
arrolla el Conservatorio de Misica. Sus resultados, logrados tinica-
mente por la excepcional capacidad profesional y la vastisima cultura
del Maestro Julio Perceval, su fundador, organizador y alma mater,
—ha sido un esfuerzo continuado en apenas diez afios, en tierra
virgen-—, nos permitiran sacar buen provecho del alumnado superior
que desea cursar musicologia. Misicos practicos, educados en una
Universidad donde la filosofia, la lingiiistica y las artes plasticas estan
siendo fomentadas con particular carifio, y que pueden asistir a cursos
paralelos, especialmente a los de lenguas muertas y vivas, tan indis-
pensables para el estudio de la Musicologia, para eliminar las habitua-
les lagunas que solemos encontrar en nuestros medios.

El Instituto de Musicologia tiene ambiciosos proyectos que se
dividen de la siguiente manera y que comentaremos en su respec-
tivo orden:

A) Seminario de Musicologia
B) Publicaciones

C) Investigaciones

D) Labor de divulgacién

A) ESTUDIOS DE MUSICOLOGIA (SEMINARIO)
DURACION

Los estudios de musicologia se dividiran en dos ciclos. El primero
comprendera cuatro afos, dedicados a clases, proseminario, seminario y
estudios complementarios. El sequndo serd de dos afios, destinados a la
especializacion (preparacién de la tesis).

CONDICIONES DE ADMISION

Todo aspirante a los cursos de musicologia debe haber concluido
los estudios en el Conservatorio dependiente del Instituto Superior de
Artes e Investigaciones Musicales, o en instituciones similares. Tam-
bién puede ingresar si es Bachiller, Maestro Normal o egresado de
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cualquier otra rama de la Ensefianza Secundaria, y si posee los cono-
cimientos musicales para iniciar sin tropiezo el estudio de la musicolo-
gia. Los aspirantes que no sean egresados del Conservatorio de Musica
dependiente del Instituto Superior de Artes e Investigaciones Musica--
les, seran sometidos a un examen de las siguientes materias: Historia
de la Masica, Armonia y Contrapunto, Deben poseer, ademas, prac-
tica de piano.

Se aconseja que todo aspirante, ademas de la base musical y cul-
tural arriba sefialada, conozca por lo menos un idioma extranjero
(francés, inglés o aleman) y se preocupe, al correr de sus estudios
musicolégicos, del constante perfeccionamiento de los mismos. Ello
incidira sobre su clasificacién general.

ESTUDIOS

El primer ciclo de cuatro afios se dividird en cuatro cursos, a
saber:
Curso I (Clase)
Curso Il (Proseminario)
Curso III (Seminario)
Curso IV (Complementario)

En los cursos I, II y IIl se estudiara la musicologia en sus tres
aspectos: sistematico, comparativo e histérico y en el curso Comple-
mentario (IV) todas aquellas materias que son necesarias al alumno
para una mejor formacioén profesional y cientifica.

El curso Complementario se dividird en cuatro secciones:

1) Seccién musical: piano, 6rgano, armonia practica, contrapunto,
fuga y formas musicales.

2) Seccién idiomética: latin, griego, francés, inglés o aleman.

3) Seccion de cultura general: literatura y filosofia universales,
literatura americana.

4) Seccion cientifica: antropologia, etnologia, etnografia, socio~
logia, ciencia del folklore, pedagogia.

TITULOS QUE SE OTORGAN
CONDICIONES PARA SU OBTENCION

Concluido el primer ciclo de cuatro afios de estudios se realizara
un examen por escrito, en el cual el estudiante debera presentar:
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1. — Traduccién por escrito de un texto de teoria.
2. — Transcripcién de varias notaciones.
3. — ldentificacién estilistica y critica de composiciones de va-
rias épocas.

A esta prueba seguira otra, oral, ante el Director y el Profesorado
del Departamento de Musicologia. Aprobado el examen se otorgara
al alumno el titulo de Profesor de Historia de la Misica y se le autori-
zara a iniciar su trabajo para la disertacién doctoral. Concluido el
segundo ciclo, de una duracién de dos afios, y presentada una tesis
que concuerde con las exigencias que plantea el ciclo de especializa-
cién, se le otorgara el titulo de Doctor en Ciencias Musicales.

PLAN DE ESTUDIOS
Primer Afio (1950-51)

Curso I (Clase) ' Introduccién a la Musicologia. Musico-~
logia sistematica: Acistica. Fisiologia y
Psicologia en relacion con la misica.
Musicologia comparativa: Misica pri-
mitiva. Sistemas y organografia.
Musicologia historica: Filosofia de la
Historia de la Masica. Musica en la An-
tigiiedad y Edad Media.

Curso Il (Proseminario) Curso de Introduccién y discusién. Bi-
bliografia.
Curso IIl (Seminario) Paleografia, transcripcién, anélisis, tra-

duccién e investigacién.

Curso 1V (Complementario) Antropologia y Etnologia (y demaés
materias citadas).

Segundo Afio (1951-52)

Curso I (Clase) Musicologia sistemética: Estética. Teo-
ria de las teorias musicales.
Musicologia comparativa: Misica folk-
Iérica; organografia.
Musicologia histérica: Miisica del Re-
nacimiento y Barroco.
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Curso II (Proseminario) Curso de discusion. Bibliografia. Criti~

ca de estilo.

Transcripcién, analisis traduccién e in-
vestigacion.

Curso 111 (Seminario)

Curso IV (Complementario) Etnografia y Ciencia del Folklore I (y
demés materias citadas).

Tercer Ario (1952-53)

Curso I (Clase) Musicologia sistematica: Pedagogia mu-
sical 1.
Musicologia comparativa: Misica folk-
lérica y popular.
Musicologia histérica: Masica del Cla-~
sicismo y Romanticismo.

Curso 1I (Proseminario) Curso de discusion. Bibliografia. Cri-~
tica de estilo.

Curso III (Seminario) Analisis, traduccién e investigacién,

Curso IV (Complementario) Ciencia del Folklore II y Pedagogia I
(v deméas materias citadas).

Cuarto Ao (1953-54)

Curso I (Clase) Musicologia sistematica: Pedagogia mu-
sical 11.
Musicologia comparativa: Masica folk-
lérica y popular (americana y espe-
cialmente argentina).
Mausicologia histérica: Misica moderna
y contemporanea,

Curso Il (Proseminario) Curso de discusién. Bibliografia. Criti-

ca de estilo.
Curso III ( Seminario) Analisis, traduccion e investigacién.

Curso IV (Complementario) Pedagogia Il (y deméas materias cita-
das).

Por traduccion (Curso 111) se entiende que el alumno debe reali-
zar, bajo la direccién del profesor, traducciones de estudios musicol6-
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gicos, que pueden ser insertadas en la Revista de Estudios Musicales
que publica el Departamento de Musicologia. Un criterio idéntico se
adoptara en Bibliografia. Cuando el alumno demuestre haber desarro-
llado una capacidad critica adecuada, puede realizar, bajo la supervi-
sién del profesor, estudios o resefias bibliograficas de obras aparecidas
recientemente,.

Es obligatoria la presentacion de un trabajo de traduccién, no
menor de 80 paginas impresas, a fin de cada afo lectivo.

A partir del Afio II, se incluira la investigacién y recopilacién
directa, mediante excursiones a nicleos folkléricos cuyanos, a otras
provincias argentinas e, inclusive, a demas paises americanos. Si se
encuentra una preparacién suficiente en determinados alumnos de
primer afio, estas excursiones podran ser adelantadas, comenzando a
fines del primer 2fio.

También pueden ser destacados los alumnos predispuestos a la
investigacién histérica, para realizar basquedas en torno a la Histo-
ria de la Mdasica Argentina.

La siguiente etapa del Seminario (dos afios) sera consagrada ex~
clusivamente a la especializacién que procura el alumno y que sera al
mismo tiempo el tema de su disertacién. En ese periodo se prestara
una atencidén especial a alumnos que desean dedicarse a la masica pri-
mitiva y folklarica, ciencia que no puede ser tratada sin que el alumno
sea poseedor absoluto de las materias dictadas en los cuatro afios
precedentes. La razén de este criterio reside en el deseo, por demas
justificado, de suplantar al folklorista empirico por el profesional uni-
versitario. También en este periodo de dos afios de preparaciéon de
tesis y estudios especializados se exigird del alumno la asistencia a
niaterias complementarias, si ello fuera necesario.

Aungue no se hace necesario esbozar un plan de este segundo
ciclo, si mas adelante se creyera conveniente hacerlo, seria descrito
de acuerdo con las experiencias adquiridas en nuestro medio. El primer
ciclo corresponde a la orientacién de algunas Universidades centro-
europeas y al de la Yale University, New Haven (Connecticut). He
tenido con el Dr. Leo Schrade, Director del Departamento de Musico-
logia de la citada Universidad, asi como con otros profesionales amigos
cambios de ideas que coinciden por entero con las mias. Por lo pronta
Se ajusta nuestro plan al principio clasico de la formacién del musi-
cblogo. La preparacion de profesionales representa el prestigio de una
Universidad y de su profesorado y si esa preparacién sufre descuidos,
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repercutird Ginicamente en los antenombrados. Por otra parte es esen-
cial evitar tendencias como las que se notan en los Estados Unidos
de extender doctorados en miisica a los que se dedican exclusivamente
a la pedagogia musical. Me parece incongruente que se otorguen titulos
sin que los alumnos hayan cursado, como en cualquier otra profesién,
la totalidad del ciclo.

PUBLICACIONES

La labor de publicaciones se dividira en tres actividades diferentes:

1) Revista de Musicologia.
2) Ediciones de Maisica.
3) Ediciones musicolégicas.

RevisTa pE Musicorocia: de aparicién cuatrimestral, que sera po-
siblemente trimestral después del primer afio. Contendra trabajos ori-
ginales, americanos y europeos y trabajos traducidos de obras ago-
tadas. La orientacién americanista sera fundamental y al sector ar-
gentino se le dard lugar destacado. La reedicién, en traduccién al
espafiol, de articulos fundamentales y dificiles de obtener, estd desti-
nada a facilitar al alumnado y también a los profesionales latinoame-
ricanos material que enriquezca sus conocimientos.

Aunque la obra aparezca por el momento con un Suplemento Mu-
sical, siguiendo una tradicién, creo que su eliminacién sea aconsejable
por razones de canje y de venta. La practica me ha ensefiado que
mucha gente tiene sélo interés en la Revista y otra sélo en la misica.
No hay necesidad de encarecer una publicacién cuando existen inte-
reses divergentes por parte de los interesados, a Jo cual debe agre-
garse las diferencias en el tamafio, que dificultan su empaque si-
multaneo.

Epiciones pE Musica: Asi como la Revista de Musicologia serad
el vocero del Seminario de Musicologia y del Conservatorio de Miisica
de la Universidad Nacional de Cuyo, las ediciones musicales repre-
sentaran a la vez ambas entidades.

Se han proyectado tres series:

a) Obras contemporaneas americanas y europeas.
b) Obras de la literatura pre-clasica y clasica.
¢) Obras didacticas. :

El caracter de estas publicaciones se explica por si solo. Lo que
debo afiadir es el deseo de independizar a la Universidad Nacional de

Lance: A MANERA DE PréLOGO 33

Cuyo de empresas particulares fundando una Escuela de Grabadores
y la impresion de las series en la Imprenta de la Universidad. Asi como
el profesor Julio Perceval ha fundado una Escuela de constructores de
érganos, el Instituto de Musicologia desea mantener viva la tradicién
del artesanato y beneficiar, con su iniciativa, a la industria de la im-
presién musical en la Repiblica Argentina.

EpicionNEs pE MusicoLoGia ( Serie Musicologica) : Estas ediciones,
ya sea en forma de libros, ya en forma de misica antigua transcripta,
analizada y comentada, comprenden a la vez varias categorias:

a) Obras inéditas de la musicologia argentina y latinoamericana.
b) Obras de la musicologia universal (en traduccién).

c¢) Tratados de necesidad indispensable, originales o en tra-
duccién.

d) Obras que son el resultado directo del Seminario de Musi-
cologia.

Se estimulara por todos los medios la publicacion de obras de mu~
sicologia latinoamericana y particularmente de la Repiiblica Argen-
tina. Una de las metas propuestas es la Historia de la Misica Argen-
tina, cuya elaboracién serd emprendida dentro de poco. La traduccién
y edicién de obras de musicologia estadounidense y europeas tiene
por finalidad crear una biblioteca de estudio y consulta para los latino-
americano. Velara con particular esmero por la traduccién en si que
en el mercado del libro ha conducido a frecuentes muestras de apresu~
ramiento e incompetencia.

Los tratados de Schénberg, Hindemith, Haba, Krenek y otros con-
temporaneos, v de la misma manera las obras de Fux, Rameau, C. F.
M. Bach, serén traducidas con fines de incrementar la literatura escasa
que se posee en la América latina. Tratados originales recibiran a la
vez el méaximo de atencién.

Las obras que sean el resultado directo de la labor de Seminario,
particularmente las tesis doctorales, seran publicadas no sélo para
estimular al alumnado que egresa y al profesionalismo latinoamericano,
sino particularmente para demostrar el resultado de cinco afios de
labor de estudio e investigacién. Las ediciones de musicologia seran
impresas en los Talleres de la Universidad Nacional de Cuyo.
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LABOR DE INVESTIGACION

Tanto el profesorado como el alumnado se dedicaran a la inves-
tigacién, de primera mano, ya sea en el terreno histérico, ya en el
folklérico nacional. Esta labor puede rebasar las fronteras en expedi-
ciones organizadas en épocas de vacaciones o puede consistir en el
envio de un estudiante aventajado a determinado pais americano para
la recopilacién de material de primera mano. Se cuidarad particular-
mente mantener los equipos técnicos al dia, de acuerdo con las inno-
vaciones de la industria contemporanea.

LABOR DE DIVULGACION

También se prestarad un interés especial a la divulgacién de la
labor que se desarrolla en el Seminario de Musicologia. Se organizarén
conferencias y se invitarad a estos fines no sélo al profesorado local
como también a las autoridades extranjeras. Los conciertos tendran a su
vez vinculacién estrecha con las etapas que estudia el alumnado y sus
programas serdn compuestos de obras no registradas en grabaciones
fonograficas, e inclusive sobre la base de obras inéditas.

BIBLIOTECA

Todo musicologo es de hecho un buen bibliotecario. Su preocupa-
cién constante es el enriquecimiento de la Biblioteca con materiales
que aparecen en el mercado como impresos recientes o de segunda
mano. Estos altimos exigen una atencién permanente y agotadora, de-
bido a la destruccién de muchas bibliotecas en Europa y a la atraccién
que el dolar ejerce en el mercado de aquel continente. La formaci6n
de una biblioteca no es solamente un aporte carifioso sino un problema
material. A medida que vayan creciendo los ingresos del Instituto de
Musicologia, la biblioteca ird aumentando sus caudales. El microfilm
ha facilitado considerablemente la suplantacién de ediciones origina-
les. Tanto el Gabinete de Microfilm como la Discoteca formaréan parte
inseparable de la Biblioteca.

DEPENDENCIAS ADICIONALES

El plan de funcionamiento del Instituto de Musicologia contempla
en el futuro algunas actividades adicionales que el lector podra con-
templar facilmente en el esquema de organizacién insertado en la
pagina anterior. El proyecto de un Departamento de Pedagogia mu-
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formaran el todo del
labor bien sincronizada
- Y

CON esta introduccién, la Revista de Musicologia comienza a re-
correr mundo. Este primer nGmero no es, ciertamente, una
muestra definitiva del aspecto ni del contenido que tendran los que le
han de seguir. Obligaciones impostergables me retuvieron por mas
tiempo del calculado en los Estados Unidos de Norte América y la
criatura tuvo que nacer bajo los cuidados del Maestro Julio Perceval,
del Profesor Eduardo Grau y del Secretario sefior José Pujol Davila.
A todos ellos remito con estas lineas mi reconocimiento.

La Universidad Nacional de Cuyo es la mas joven de sus con-
géneres argentinas. En 8 afios de labor continuada ha llamado la
atencién por la capacidad de su profesorado y la aparicién, en suelo
fértil pero hasta entonces carente de calor universitario, de una juven-
tud sumamente talentosa. Para el hombre que sabe respirar el aire
mendocino y encarifiarse con su suelo, las huellas del Ejército Liberta-
dor de San Martin atin estan frescas. Junto a la tradicion americanista,
a la mole andina, al progreso avasallador de la regién cuyana, estad
el espiritu del hombre que fundé la Biblioteca Nacional de Lima. Nada
mas justo que el Instituto de Musicologia sea, en sus actividades, la
continuacion de esa tradicién, incorporada al ritmo de la vida contem-
poranea y vigia en la evolucién constante que la cultura argentina ha
grabado con tan marcado acento en la Historia de Ameérica.

Nueva York, 30 de Enero de 1949

Francisco Curt LANGE

Nota: Al crearse, por Ordenanza de Rectorado N° 64, de 20 de Noviembre
de 1948, el Instituto Superior de Artes ¢ Investigaciones Musicales, el Instituto
de l\;luslco{ogla se transformé en Departamente de Musicologia. (Nota de la Direc-
cién) .
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1. — FUuNCIONES EN LA PROCLAMACION DE CARLOS 111 EN 1760,

Fernando VI sucedié en 1760 Carlos I1l. En Buenos Aires, el
acantecimiento fué festejado con profusién de manifestaciones,
y en la memoria que al respecto se escribié, se lee que se formé “un
magnifico teatro que [se] colocé en la parte norte de la plaza. Se
dibujaron en él diversos paises que fueron capaces de llamar la aten-
cién del hombre menos curioso. Se colocaron banderas y gallardetes
en los dngulas méas elevados de su perspectiva; habia en el centro el
bello cortinaje que correspondia a las funciones comicas, bailes y ma-
sicas a que se destinaba. [En el Cabildo]| se destiné una pieza de
cuarenta y cinco varas para coliseo, en que habian de representarse
varias 6peras, y el adorno de colgaduras, espejos y demas alhajas
correspondieron en todo y por todo a la espectacién del pablico™.

Mas adelante agrega el documento que los dias 16 y 17 de no-
viembre de ese afio de 1760 “fueron destinados a la 6pera; y tuvo
tanto que admirar la distincién que no pudo facilmente determinar
cual era alli el objeto mas sobresaliente, porque la iluminacién interior
y exterior de aquel [teatro], la colgadura, alhajas, el despejo de la
pieza misma, el distinguido concierto de la mdsica, y la profusion de
refrescas bien llamaban la atencién y curiosidad con igual fuerza que
la representacién y el canto de la misma 6pera. La ciudad [repiti6]
gracias [al Cabildo] por la iluminacién y el concierto de misica que
han mantenido todas las noches en su coliseo™.

I1I. — TEATRO DE SACOMANO Y AGUIAR EN 1757 .

ESPUES del mes de mayo de 1757 se establecié en Buenos
Aires un teatro cuyo propietario era Pedro Aguiar. Era éste,
entonces, el finico coliseo que habia en la ciudad.

Aguiar era espafiol, y en su patria habia aprendido el oficio de
zapatero, profesién con la cual consiguié hacer una pequefia fortuna;
en la Metrépoli habia dejado a su esposa, que lo reclamé en los afios
1758 y 1759 para hacer vida marital. Aguiar no conocia el negocio
teatral, pero asocié a su empresa al comico Domingo Sacomano en
calidad de director.
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Sacomano era un actor internacional. En 1765 estaba en Lima al
frente de una organizacién teatral en calidad de empresario, pasando
posteriormente a Chile y retornando después al Pert, en 1770. Es
probable su actuacién en el Brasil alrededor del afio 1773.

Con algunas alternativas de interés, el teatro siguié funcionando,
al menos hasta el promedio del afio 1759, y por lo més hasta fines
de 1761. De cualquier manera, en la primera de las fechas citadas se
pierden sus rastros.

Un documento de 1759 dice que en este teatro habia “una ma-
quina real que es entendida por mufiecos, figuras o estatuas vestidas
y manejadas conforme se practica en tiempo de cuaresma en los coli-
seos o corrales de la corte de Madrid, representando como al vivo sus
papeles en prosa, verso o misica detras de los bastidores”.

Pero no todas las exhibiciones eran de titeres; en 1756 Sacomano
trajo mujeres del Brasil que cantaban con el acompafiamiento de dos
o mas “tocadores de guitarra', que permanecian ocultos tras bastido-
res; ademas, en 1758 Aguiar contraté a José Antonio de Prada, que
se comprometié a escribir partituras para las funciones, como atender
a la direcci6n de las 6peras.

IV. — TreaTro DE LA RancHERIA DE 1783.

E ha dicho que en sus origenes el teatro de La Rancheria careci6
de misica, y que cuando las piezas necesitaban ir acompafiadas
de algunas notas, se ubicaban en la escena algunos guitarristas.

Nosotros estamos totalmente opuestos a esta afirmacién. Ya en
1783, afio en que se inauguré La Rancheria, el Virrey Vértiz, al re-
dactar las normas para su funcionamiento, se referia a la “orquesta”,
que estaba en la parte anterior del escenario.

Noticias méas concretas las hay a partir de 1787, En este afio se
contraté a Jerénimo Clarach para ensefiar a tocar la flauta y el oboe
a dos nifios, lo mismo que a un esclavo mulato “hasta ponerles en
estado de tocar en cualquier orquesta”.

José de San Pedro Lorente y Juan Manuel Maciel, que fueron los
empresarios de la Casa de Comedias a partir del 2 de noviembre
de 1787, contrataron con un comerciante de Cadiz, José Gonzalez de
Bolafios, el envio de un misico compositor.
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Este resulté ser Antonio Aranaz, que llegé a Montevideo en di-
ciembre del afio citado, 1787, firmando contrato en Buenos Aires el
dia 10 del mismo mes y afio.

Aranaz se comprometia a entrar de autor, esto es. de director de
la Casa de Comedias, siendo su obligacién, seqiin estipulaba la clau-
sula segunda, “el ensefar a cantar, asi todas las tonadillas como las
misicas de comedias, sainetes, etc., y componer las misicas de todas
las letras que se ofrezcan, extractando las que sean necesarias. Cuan-
do... no pueda verificarlo debera proporcionar quien lo haga de
su peculio”.

La clausula cuarta decia que percibiria por su trabajo “una cuarta
parte de todas las utilidades que rinda la casa. deducidas de éstas
solamente los gastos indispensables de dicha casa, como son salarios
de coémicos, dependientes, misica, Nifios Expésitos y arrendamiento
de terreno, debiéndose liquidar esta cuenta mensualmente’.

Por 1790 sabemos que Aranaz estaba todavia en La Rancheria.
En junio tuvo que pleitear por cobro de su sueldo, que era entonces
de 80 pesos por mes; en el litigio hizo constar que los emolumentos
anteriores los habia percibido “a fuerza de muchos pasos y siiplicas,
s6lo en picos de 20 a 30 pesos”.

Al mes siguiente, julio, aparece dirigiendo la orquesta con el
sueldo de 70 pesos; es decir, reducido en 10.

Esta orquesta, en la cual intervenian esclavos misicos, estaba
compuesta de primer violin, sequndo primer violin, primer segundo
violin, segundo de segundo violin, bajén, primer oboe, segundo oboe,
primer trompa y segundo trompa.

Aranaz permanecié en La Rancheria hasta su incendio en 1792,
y después de disuelta la compaiiia pasé a Chile con su esposa e hijo
(Pedro Aranaz), para optar a la plaza de Compositor de la Capilla
de la Catedral de Santiago, pero a su arribo ya estaba provista la
vacante. Es de hacer notar que para el objeto indicado Aranaz com-
puso una “misa con todo instrumental”.

Frente a la circunstancia anotada, Aranaz consiguid el permiso
correspondiente para realizar, como efectivamente realizé, funciones
teatrales en la ciudad de Santiago, Aqui estuvo hasta 1797, pasando
después a Valparaiso.
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En las primeras de las ciudades nombradas cultivé con especial
entusiasmo la tonadilla y la tirana, componiendo ¢l mismo la letra y la
misica de varias. A continuacién transcribimos el texto de dos que
le pertenecen: ‘

Tonadilla

Como no puedo echarte
la vista entera,

la vista entera,

el rabillo del ojo

corre que vuela,

el rabillo del ojo

corre que vuela.

Tirana

El que a muchos amos sirve
alguno no le ha de hacer falta
como no tengo mas que uno
le sirvo con aficién;

tin, tin, tin, tirana

que te han de pillar.

Sabemos que en 1802 se hallaba en Montevideo, pues ese afio
aparece pidiendo al Virrey Del Pino, por intermedio de su hijo Pedro,
permisc para instalar un coliseo en Buenos Aires. El mandatario ci-
tado se expidié lavorablemente, pero a fin de tener una autorizacién
irrevocable se dirigi6 a Espafia, donde el Supremo Consejo de Indias
le negé todo permiso.

En un elenco de 1790 figura Juanita lvaita como “cantora”™ y
Juan Antonio Céarcamo, ganando 60 pesos mensuales “por cantar lo
que puede’’,

Por entonces La Rancheria poseia en su archivo 55 tonadillas
generales, 47 tonadillas a dio, 99 tonadillas a solo, 14 sinfenias y una
zarzuela.

Como expusimos anteriormente, el teatro llamado de La Ranche-
ria se inauguré en el afio 1783. Con ausencia sélo de algunas cortas
temporadas, fué su propulsor y animador Francisco Velarde, actor
espafiol nacido en 1742, quien fué su verdadero fundador. Este teatro
se incendid la noche del 15 de agosto de 1792,




- k o Y d L
— V. — EL vouaTiINERO OLAEZ

1785 actué en Buenos Aires un volatinero llamado Joaquin

L oter.

Al afio siguiente, 1786, ya habia otro que le hacia competencia. Se
’mdg Joaguin Duarte. Pero como esta ciudad no permitia la subsis-

‘tencia de dos volatineros y un coliseo (La Rancheria), los primeros

terminaron uniéndose.

Sin su socio aparece en 1791 dando algunas funciones de titeres;
y por el testamento de su esposa, Juana Francisca Escobar, montevi-
deana, dado en 1797, sabemos que por entonces se encontraba reco-~
rriendo el interior.

En 1799 Oléaez aparece nuevamente en Buenos Aires. El dia 30
de marzo firmé contrato con Diego Martinez y José Castro para que
éstos le ayudasen durante seis afios, tiempo que duraria, seglin cree-
mos, la gira que por entonces preparaba.

En ese tiempo, los bailes en el teatro debian tener gran aceptacién,
porque una de las cosas que se estipuld en la contrata de referencia,
era que el citado Martinez se comprometia a ensefiar al hijo de Oléez,
llamado Juan José, el “‘baile de [la] tierra'’, esto es, el baile autéctono.

VI. — Er Couiseo ProvisioNaL pE 1804,

N 1803 se concedié permiso a José Speciali y Ramén Aignase
para instalar un coliseo de firme, pero algunas dificultades in-
esperadas hicieron que los citados empresarios construyesen un teatro
provisorio, que se llamé generalmente Coliseo Provisional, y que des-
pués de grandes tropiezos inauguré el 1¢ de mayo de 1804. Cuando
este acontecimiento sucedié, la empresa estaba en las manos del ala-
rife Juan Bautista Segismundo y las del carpintero Juan Bautista Ze-
laya, quienes habian sido los ,constructores de la obra. Esto nos hace
suponer, y no sin fundamento, que la propiedad experimenté la mu-
danza anotada por una cuestién de orden econémico. Es de consig-
narse que la dinica persona que de las cuatro citadas conocia el asunto
teatral, era Speciali, que después, en el elenco organizado por la
‘nueva sociedad, aparece como director de la compafiia y primer actor.

El Coliseo Provisional brindé funciones hasta la invasion inglesa
de 1806; a partir de entonces sus puertas permanecieron cerradas

hasta después de los acontecimientos de 1810.

A fines de mayo de 1803, cuando el teatro atin no estaba cons-
truido, se constituyé el elenco que debia actuar en sus tablas. En él se
registran cuatro cantores: Juan Gonzalez. Diego Martinez, José An-
tonio Speciali (;hijo de José Speciali?) y Ambrosio Morante, que con
los afios hizo una magnifica carrera teatral. Ademas, figura una or-
questa ‘'del pais"”, dirigida por “el sefior del pais”.

En el elenco que debuté el dia de la inauguracién aparece diri-
giendo la orquesta Blas Parera, autor de la miisica del Himno Nacio-
nal argentino. Esto ha inducido al sefior Mariano G. Bosch a plantear
el interrogante de si Parera naci6 en Espafia o en el Rio de la Plata.

Una tercera lista de las personas que integraban la compaiiia del
Coliseo Provisional, destaca en la funcién de cantantes a José Cortés,
Antonio Speciali (ahora aparece sin ¢l José), Antonina Montes de
Oca (al igual que Morante hizo gran carrera teatral) y una fulana
Marica.

A continuacién el documento consigna los misicos y sus sueldos
mensuales, cuyo detalle transcribimos:

Bernardo Pintos. (Primer violin) ............ AR
Roque Pintos. (Id.) .....oovviviiiiinieianns 30
Apolinario Pimienta. (Id.) ...........co0oennn 25
Manuel Espinosa. (Segundo) ................. 25
B TR Pta LHBL)) s iy i s g o i 25
Pedro Antonio Ferrando. (Id.) ................ 25
Antonio Rivero. (Flauta) ................. s 2
Antonio Mesquita, (Id.) ........ Wy e s 20
Andrés Lema. (Oboe) .....c.cvvvvvesivennciens 25
Domingo Sasenedo. (Id.) ................. A28
José Alzaga. (Trompa) ........... [ g ), 2D
Maestro Poso. (Violin) ....... Bl g 4 = SN 25
El indio. (Viala) «....cvevveiisvieinninennian. 15

Bermundo Gil. (Contrabajo) ......... ey A 30




respectivas del mes, y ademés componer y ensefiar cada medio afio
las misicas de cartillas, sin mas interés que el mencionado, pero
cuando se me comisione en miusica particular, se me deberan pagar
dichas composiciones aparte de mi sueldo; mas no se debera conocer
por director de orquesta a otro que a mi, y de consiguiente me reservo
en esta parte todas las facultades de mi comprometimiento al mayor
desempefio, lucimiento y comodidad de la empresa. Y me obligo ade-
mas a tocar en la orquesta en todas las funciones y ensayos, ya clave
o ya violoncelo, debiendo esta contrata conservar su fuerza por tiempo
de dos afios comicos”.

Casi un afio después, el 18 de octubre de 1804, Parera agregaba
al documento antes tratado: “sin embargo de ser yo el maestro de
misica y cantores de la empresa, podrad cualquiera de estos recibir
lecciones de otro facultativo privado en su casa, con tal que esto sea
por solas las tardes, pues que por las mafianas han de impartirse sus
respectivos papeles... La vispera de haber éstos de cantar en el
teatro. .. han de concurrir forzosamente juntos en el coliseo para con-
cordar las voces; de lo cual habré yo de cuidar se ejecute asi”.

’
El 9 de agosto de 1804 el oidor Campuzano reglamenté la labor
de asentista, director, actores y maestro de orquesta del Coliseo Pro-
visional. Las clausulas referentes a este fltimo llevan los nimeros 26
a 29, transcribiéndose sus textos a continuacion;

“26?) Sus obligaciones son: ordenar y prevenir todo lo que sea
relativo [a la] ejecucion de las piezas, a la eleccién de ellas, a la asis-
tencia de los profesores, y hacer que tengan la subordinacién y con-
ducta debida, dandoles ejemplo con su empeifio y eficacia.

“27?) Cuidara de que todos ios didsTsé ejecute el ensayo de las
- tonadillas y otras piezas, empleandose una hora, a lo menos, que podra
- ?_ﬂ%g:hsﬁ en el invierno y a las ocho en el verano.

dé“la tanadilla que se haya de cantar, y no se podr& falt:ar a
que asi queda dispuesto, a no intervenir un caso de enfermedad. y

otro no previsto de que se dara cuenta al Sefior Juez.

“29¢) Llevara una exacta cuenta de las faltas que hagan los mi-

' sicos para que se les descuente el sueldo segiin ellas, o se tome la pro-
‘videncia que haya lugar”.
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de que, como ya lo expresara Damoén (450-415 a. de C.), dltimo de
los fil6sofos musicos de la antigiiedad y que fuera consejero de Pe-
ricles: “No se puede cambiar el estilo musical de un pueblo sin desqui-
ciar las leyes primordiales del Estado mismo”. Doctrina ésta, que esbo-
zada en un principio por los pitagéricos, fué tedricamente establecida
por el mencionado Damén, preconizada luego por Sécrates, recogida
por Aristételes, formulada por Platén en “La Reptiblica” y confirmada
por Aristéxenes “el miisico” por antonomasia de la antigiiedad.

De sus preceptos surgi6é uno, por entre todos, que fué axiomatico.
Su alcance ético, perduré como fundamento basico en la ensefianza y
llegé hasta el Paraguay con los jesuitas. Me refiero a la “pedeitica”,
es decir, al efecto moral que la misica ejerce sobre el individuo en
particular y la sociedad en general. Para ello se vale de melodias cons-
truidas en cada uno de los distintos modos de su sistema sonoro.

La impresién recibida por el oyente le mueve a la accion y es por
eso que la misica ha sido considerada siempre como el arte educador
por excelencia, a la par que benéfico y saludable para el organismo,
como también de efectos terapéuticos (1), Por ello, San Isidore (565-
657) dijo que: “Sin misica ninguna disciplina puede ser perfecta y
sana y nada hay sin ella”.

La Iglesia cristiana, desde San Ambrosio (s. IV) que establecié
los cuatro primeros modos musicales, tomados de los griegos, hasta

() Tres hechos histéricos, entre otros, pueden citarse al efecto:

1?) El caso biblico de David, tafiendo ¢l arpa en presencia de Sadl para ali-
viarlo del espiritu malo que lo atormentaba.

2%) El del sopranista Farinelli con cuyas filigranas vocales, disipaba la mor-
bosa melancolia gque aquejaba a Felipe V. quien obstinado por la idea fija de haber
sido envenenado, se figuraba hallarse ya difunto, de donde su mania de permanecer
inmévil en su lecho por espacio de dias, semanas y hasta meses.

3%) El menos célebre de todos, desde luego, pero igualmente interesante y mas
para nosotros todavia, por haber acaecido en nuestro pais, es el referido por el
Dr. Francisco Cruz Cordero en un Discurso sobre la Masica que pronunciara agquf,
en Buenos Aires, el afio de 1844, ecn plena época federal.

Cuenta que en “San Nicolss de los Arroyos” vivia, hacia el afio 1822, un
anciano acaudalado llamado Acevedo.

Padecia de una afeccién nerviosa que cuando le acometia lo hacia sufrir
cruelmente.

Por ello. siempre llevaba consigo a un violinista. Varias veces se le vié a éste,
en piblico, sacar su instrumento y tocar, hasta que Acevedo, sintiéndose aliviado
del mal que le habia asaltado, le decia: marchemos, estoy mejor.
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San Gregorio Magno (s. V1) que los completé con otros cuatro
afines a ellos supeditados, la lglesia —repito— se ha valido de su
totalidad para llevar al animo del oyente el mismo sentimiento que
moviera al autor de esos cantos para expresarlos de conformidac! con
el acto religioso que los inspira. Esas expresiones sonoras, gentilicas
o no, iban dirigidas a la comunidad, fertilizaban el sentido popular,
irrigando el corazén de la nacién que las producia, fortalecian la fe,
quebrantaban el temor, infundian esperanzas. Toda la emotividad d-e
un pueblo tenia necesariamente que latir a un mismo ritmo y batir
idéntico compéas. De ahi, pues, la imperiosa intervencion del Estado
para poner coto a la voragine de ideas, procedimientos o realizaciones
ex6ticas que llevaban a la deriva, o a la zaga, a todos cuantos no se
hallaron preparados para resistir el impetu de las fuerzas extrafias que
amenazaban dar al traste con el espiritu mismo de la nacionalidad.

Si gobiernos extranjeros han llamado al orden a quienes se ale-
jaban de la propia idiosincrasia del pais en que nacieron, obligandoles
a pensar, sentir, o expresarse en el comiin lenguaje en que se abre-
varon sus mayores, jpor qué nosotros, que artisticamente nos debati-
mos en un revuelto mar de ideas encontradas, no hemos de reclamar
también el amparo del nuestro? Asi, sin desmedro de nadie, se daria a
todo aquello que nos pertenece, en materia de expresiones artisticas
verniculas, la primacia que le corresponde, para que, exhumindolas
del pasado con sus caracteristicas propias, las entreguemos al porvenir
con la limpida prosapia con que nos la legaron nuestros mayores.

Si de lo general pasamos a lo particular, del anilisis a la sintesis,
limitaremos nuestra exposicién al trato exclusivo de la miisica nativa,
en la inteligencia de que de la suma de tados sus factores intrinsecos:
ascendencia histérica, conformacién ritmica, estructura morfologica y
valorizacién estética, sepamos que, dentro de lo que cada una de esas
expresiones representa y del papel que les ha tocado representar en la
vida emocional de la Nacién, todas son, por su linaje, un modelo de
corte clasico de limpida pureza.

11

A voz inglesa folk-lore aplicada al “saber del pueblo” es una

L expresién cuya popularidad es universal. Lo es porque cuando
apareci6, los estudios de esa indole no se habian generalizado. El voca-
blo hizo fortuna debido a no tener a mano otro con el cual suplirlo. Sin




50 REVISTA DE ﬁsﬂmtos MusICALES I/1-Vill/49

embargo, en la acepcién empleada, esa voz fué ya conocida en el
siglo V1 antes de Cristo y aplicada por Esquilo en su obra “Prometeo
encadenado”. El padre de la tragedia griega se vale de los vocablos
“filantropos™ para designar “el estilo popular”; el género filantropo
equivalia al estilo gustado por el hombre (con alcance de pueblo). Es
asi como lo emplea Plutarco en su “Dialogo sobre la Musica”. De
“‘filantropos” derivé la voz “filantropia”, que apartada de su acepci6n
antigua tiene hoy el significado de benevolencia a los hombres, al
género humano, a la humanidad.

Otro vocablo para traducir con igual sentido a “lo popular” lo en-
contramos en el Tratado “Sobre la miasica”, de Aristides Quintiliano
(S. 11 de C.). Se trata de la voz “demdtica”, aceptada en Espafia y
aplicada en sus escritos por algunos autores: Machado entre ellos. El
extinto astrénomo vy escritor M. Roso de Luna preferia en cambio la
palabra “demopedia’ con significacion de “conjunto” de conocimientos
del pueblo. Por tanto podriamos muy ventajosamente sustituir el vo-
cablo inglés por cualquiera de los expresados, si no supiéramos que
seria en balde el proclamarle, tan arraigado estd el primero en el
uso popular.

Ahora bien: para conocer como nuestras expresiones demdticas
musicales organizaban su conformacién ritmica, que es la que les da
su varonil prestancia, su noble dejo sentimental o su briosa nerviosidad
juvenil, no es preciso conocer de qué manera la poesia helénica, que
siempre se cantaba, a diferencia de la romana, que lo fué recitada,
estructuraba las conjugaciones de sus amalgamas métricas que tanto
nombre dieron a los poetas miisicos que las crearon. Dos valores
cuantitativos les bastaron a los ritmicos antiguos para sobre ellos
constituir el fundamento basico de su métrica poética. Al uno se le
asigné el valor de dos convencionales espacios de tiempo y fué el
sonido o silaba larga, con respecto a la otra duracién que denominada
breve equivalia a la mitad de la larga y le correspondia el espacio de
un tiempo de duracién.

Las conjugaciones de ambas duraciones, mas una tercera que a
continuacién indicaremos, han bastado para que con ellas la sabiduria
popular nuestra haya construido todo su cancionero coristico (misica,
canto y danza) y buena parte del corédico (mfisica y canto). La
sobredicha tercera expresién ritmica se representa aritméticamente
por la férmula 114:1, o su doble 3:2. Fué denominada “sesquialtera”
porque el nimero mayor sobrepasaba al menor en determinada pro-
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porcién. Expresado en sonidos significaba que a tres duraciones deben
sucederle dos de valores iguales, es decir, que obtendriamos un ritmo
quinario en cuyo primer tiempo batiriamos tres duraciones y el segundo
tiempo lo completariamos con las dos restantes. Esta conjugacién rit-
mica fué introducida en Grecia por el flautista frigio Olimpo (S. VII
a. de C.), Su férmula la recogié la habanera y la heredé el viejo tango
argentino de corte y quebrada. Pero si en vez de presentarla en forma
sucesiva, se expone superpuesta, la hallamos en la Introducciéon de la
Cancicn Patria, segtin la versién de Esnaola.

Cuando los gramaticos alejandrinos, del siglo 111 de Cristo codi-

ficaron el célebre canon que lleva su nombre, especificaron con mayor

claridad dos amalgamas ritmicas que anteriormente eran conocidas
bajo una sola denominacién. Asi, llamaron coriambo a la yuxtaposi-
cién de un ritmo troqueo constituido por un silaba larga (L) seguida
de una breve (B), y continuado por un ritmo yambo, es decir, una
silaba breve (B) seguida de otra larga (L). Esta combinacién trocaico-
yambica (L B B L) es expresion genuina y casi exclusiva del cancio-
nero cuyano. Pulula en sus tonadas y cuecas. La conjugacién inversa
o yambico-trocaica (B L L. B) fué apellidada antipastos por la contra-
posicién de sus pies ritmicos. Este ritmo antipasto engendra casi todo
nuestro cancionero cantado-danzado. Figura a profusion en gatos, cha-
careras, triunfos, palitos, resbalosas, huellas, bailecitos, etc. Cémo
nuestro cancionero popular puede vestirse de tanta gala de inmaculada
pureza, es lo que vamos a exponer.

11

UANDO el Obispo San Hilario de Poitiers establecié en Roma, a

mediados del sigio I'V la primera escuela de canto para la ense-
flanza de la miisica cristiana que se organizaba, toda nocién de notacién
musical se habia ya olvidado. Los poetas-miisicos {valga la redundan-
cia, pues en la antigiiedad todo poeta era miisico y eso es lo que sig-
nificaba el vocablo en su acepcién original), los poetas-masicos, digo,
{lo mismo que los compositores modernos) habian extraviado el oido
popular con las metafisicas elucubraciones de sus creaciones sonoras.
Como acaece siempre, la reaccién fué violenta. Se torné a la antiqua
practica musical simple y sencilla, tanto en el canto como en el juego
de los instrumentos. Los himnos de San Hilario, escritos en prosa
poética, no cuajaron en el ambiente de la comunidad cristiana de su
tiempo. Hay que esperar la llegada de San Ambrosio para que éste
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cree la himnodia religiosa y sea quien verdaderamente establezca el
canto de la Iglesia latina, en general, segtin se ha dicho. El mismo
San Agustin confiesa cuan fuertemente se conmovia oyendo los him-
nos y canticos que en la Iglesia de Milan escuchaba, llorando de emo-
ci6n. Para la himnodia litirgica, San Ambrosio eché mano de la mé-
trica ritmica que por entonces era mas familiar al oido popular: el
yambo (B L) empleado en serie continuada, cuya equivalencia seria
hoy la de un periodo ordinario de ocho compases en 3/4, llevado en
movimiento noblemente tranquilo.

La belleza y simplicidad del canto ambrosiano dié pie para que
los poetas menores del cristianismo exhumaran dos siglos después,
para sus composiciones, el metro favorito del canto popular de la
Roma pagana: el tetrametro trocaico, cu)’a extensién clasica corres-
ponde exactamente a la del fetrametro yambico ambrosiano. Su dnica
diferencia consiste en que aquél se inicia con el dar del tiempo, y
éste con el del alzar.

Ahora bien: uno y otro, pero particularmente el primero de los
nombrados, viene a ser el metro ritmico de las vidalas nortefias antes
de que éstas, influenciadas en su estructura por la conformacién estré-
fica con que se ejecutaban algunas danzas-cantadas regionales. adap-
taran periodos irregulares de seis compases (frase mas inciso, igual
cuatro mas dos compases), en vez de los caracteristicos ocho de rigor
(frase mas frase igual cuatro mas cuatro compases). Como musical-
mente en aquel entonces no podia todavia fijarse el valor y duracion
de los sonidos, pues no existian signos adecuados al efecto, las melo-
dias se trasmitian por tradicién oral. Diez afios de préctica mnemo-
técnica se requerian para formar un buen cantor de iglesia, con todo
el repertorio de la liturgia cristiana sabida de memoria. Al llegar la
era de los trovadores, la miisica contaba ya con una notacién con la
cual se podia representar el valor de sus duraciones. La ritmica de las
melodias las circunscribieron nada mas que a seis férmulas denomi-
nadas modos. Facilitaban la lectura y ejecucién de las canciones,
tomando una sola de las expresadas férmulas. La silaba ténica ( fuerte)
o0 atona (débil) del verso inicial, indicaba de por si el ritmo de la.can-
cién, continuado del mismo modo, de principio a fin. Se ayudaban a
determinarlo ademas, sabiendo que la dltima silaba ténica del verso
es la que llevaba el acento mas fuerte y también porque las palabras
rimadas debian caer sobre un tiempo fuertemente acentuado.
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Tetricos del siglo XIII establecieron un precepto para que nadie
pudiera tergiversar la regla empiricamente seguida entonces. Escri-
bieron que: “En cada modo ritmico la regularidad debe ser ob-
servada”. De las seis férmulas ritmicas conocidas por los trovadores,
cuatro son todavia usadas en nuestro cancionero musical vernaculo.
Alguna de ellas resultan tan tipicas que al vertirlas mal como por des-
conocimiento se hace, se destruye la pureza ritmica de la frase cantada,
restandole carécter, vigor y precisién. Dicha férmula corresponde a
la del IV modo medieval generalmente expresada en nuestra actual
notacién por una corchea, una negra y una negra con puntillo. Es
caracteristica de los palitos, triunfos, huellas, gatos, etc. Actia de
preferencia en los peniltimos compases de las primeras frases de
versos cantados. Figuraba aisladamente en una emotiva cancién titu-
lada de Tralles (Asia Menor) y en la cual su autor, que vivia en el
siglo II de Cristo, se condolia, como el Eclesiastes biblico, de que en el
mundo “todo es vanidad”. Dejemos correr el tiempo hasta la época
del Renacimiento.

Las reglas musicales medievales caen en desuso. El arte sonoro
ha progresado. Ahora las férmulas ritmicas se conjugan entre si. Se
amalgaman los modos trovadorescos. Dos expresiones ritmicas se
aunan formando parejas. Se las considera entonces como las més ex-
celsas combinaciones que el oido cultivado oyera con singular agrado.
Una y otra no fueron sino aquellas que los alejandrinos Ilamaron
coriambos (L. B B L) y antipastos (B L L B). Los miisicos renacen-
tistas no aportaron, pues, ningiin elemento ritmico nuevo a sus com-
posiciones. Como expresiones ritmicas sueltas ya las habian empleado,
en las suyas, el tragico Sofocles y el comico Aristéfanes. No obstante,
al haberlas exhumado, rindieron insospechadamente un grave favor a
la misica popular. Estas se las apropié con particular provecho y
beneficio. Cruzando fronteras llegan a Espafia. Descubierto el Nuevo
Mundo se produce el momento expectante de la conquista. Los expe-
dicionarios traen con ellos sus cantares y sus instrumentos miisicos
como complemento de sus arreos y armas. Por toda la América hispana
se derrama a profusién la ritmica de su cancionero popular. Mientras
en el Viejo Continente la misica sigue su marcha progresista, lo
traido a América se plasma en el ambiente, se anquilosa en los diversos
centros de poblacién que se fundan, se hieratiza en el recuerdo de los
recién llegados. El haber que se trae no se quiere perder. Lo heredan
los hijos. Se expande con los afios por los diversos poblados a través
de inmensas distancias. En 1535, don Francisco Pizarro llega al Valle
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del Rimac y echa los cimientos de la futura “Ciudad de los Reyes”. La
colonizacién se extiende siguiendo las rutas de los caminos militares
incaicos. Cuando en Febrero de 1541, don Pedro de Valdivia establece
el primer centro de poblacién en territorio chileno, que fué Santiago
del Nuevo Extremo, sin él sospecharlo abrio el primer capitulo de la
historia de la cancién popular sudamericana, segiin se dird a conti-
nuacioén:

18

UE sucede en el poblado que el aire se llena de voces, la-
mentos, denuestos e imprecaciones?

—Pues que Valdivia ha mandado a su gente requisar todo el oro
para enviarlo al Peri.

Inquieto por la noticia del asesinato de Pizarro (1541), enviaba
a Lima el precioso metal para tentar codicia y obtener los refuerzos
y menesteres que necesitaba para su apremiada tropa. No se habia
aun alejado el barco de la playa cuando la grita se hizo general atro-
nando ¢l espacio. Uno de los misicos, llamado Alonso de Torres, em-
puiiando con desesperacién su trompeta, lanzé al aire el son de una
tonada, que al decir de entonces, correspondia a esta letra: “Cata el
lobo do va, Juanica/ Cata do va".

Lo que no puntualizé6 el dominico fray Géngora de Marmolejo,
que fué quien relaté el hecho, es la misica con que se cantaba el aire
de referencia, Nosotros dimos con él. Nuestra sorpresa iguald a nues-
tro entusiasmo cuando vimos cémo se hallaba ritmica y morfolégica-
mente estructurado, Se trata de un periodo musical de ocho compases
en 6/8, integrado por una frase repetida, formado exclusivamente por
ritmos antipastos (B L L B). Es decir, por la misma ritmica especifica
que conforma a nuestras resbalosas, bailecitos, chacareras, etc., ade-
més de figurar en otras de nuestras danzas-cantadas como expresion
suelta. Asi lo hallamos en gatos, triunfos y palitos.

Que el aire “"Cata el lobo do va, Juanica™ era popular en Espafia
nos lo deja entender ¢l famoso organista Francisco Salinas, elogiado
por fray Luis de Leén en una oda a ¢l consagrada. La tonada reco-
gida por Salinas, conjuntamente con otras muchas entonces en boga,
vi6 la luz en su obra publicada en Salamanca en 1577, afios después
que el trompetero de Valdivia la habia hecho oir en la costa chilena.
Esta tonada constituye, pues, por su ritmica la piedra fundamental
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sobre la que se construira buena parte de nuestro cancionero musical
cantado-danzado y explica ya por qué su expresion paso a ser espe-
cifica de toda la misica de la regién cordillerana, con excepcién de la
que mas adelante constituira el territorio cuyano. Porque es de notar
que cuando nuestra Repiblica se hallé geograficamente constituida,
el ir y venir de arrieros, troperos y demas gente andariega que como
quiera que fuera llevaban sus cantares y danzas de un lado a otro,
ciertos ritmos abandonaron sus primitivos lares trocandolos por otros
que les eran ajenos.

Asi el expresado antipasto (B L L B) emigré hacia el norte y no
tuvo ya después cabida en la misica indigena cuyana. En cambio: el
coriambo (LBBL) que bajé del extremo norte, como que la misica
indigena mexicana lo tiene registrado en sus canciones, eché sus reales
en Cuyo. Por otra parte, rasgos melédicos netamente rioplatenses emi-
graron a Cuyo y trocaron su placida ritmica por la inquieta de esa
region. Asi la tonada de una Media-Milonga portefia, al llegar a Men-
doza, se proteiza en un cantar acomodado a la letra de un romance que
comienza: “'No hay noche més celebrada — que la noche de San Juan”.
Otra tonada, también de Media-Milonga, se infiltra como rasgo melé-
dico en “La Lorencita” santiaguefia, trocando su placida ritmica pla-
tense por la de los antipastos (BL L B), caracteristicas de esa danza
regional. En el norte argentino, los tipicos bailecitos de la regién adop-
tan en su misica modalidades de la vieja misica incasica y estructuran
sus rasgos melodicos a base de gamas pentafonas expresadas en ritmos
antipastos.

La zamba tucumana, llena de donaire y gracia, sujeta su canto
y acompaiiamiento a un noble ritmo griego que como expresién suelta
lo encontramos en la tragedia ““Las troyanas”, de Euripides. Se trata
de una conjuncién de dos pies ritmicos: fribraqueo el primero y yambo
el segundo, es decir, tres sonidos breves (B B B), de valor de un tiempo
seguido de uno breve (B) y otro largo (L), equivalente a otro tiempo.
La unién de los dos forma el compés de 6/8 en que se vierten todas las
zambas porque es él, precisamente, el compas especifico que la anima.
La explicada férmula ritmica (B B B mas B L) es tan nuestra, por legi-
tima herencia, que sélo por casualidad puede figurar en cancioneros
musicales que no sean latinoamericanos.

Si con espiritu tradicionalista y patriético celo puntualizo todas
esas particularidades ritmicas que conforman a nuestras expresiones
vernaculas, es porque deseo aportar con caudal cientifico y valoriza-
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cion estética, el lugar pertinente que la misica nativa argentina re-
clama dentro del concierto universal, como manifestacién emotiva de
un pueblo gue forja la grandeza futura de la nacién, con el ritmo
entusiasta y vigoroso de sus canciones, aunado al esfuerzo mental y
fisico de toda la Repiiblica bajo la égida de sus poderes constitui-
dos. Me queda atin por sefalar otra genialidad ritmica dentro de
la conformacién melédica de nuestra miisica indigena. Me es indis-
pensable, al efecto, invadir una jurisdiccion ajena a mi especialidad.
Lo haré con elemental prudencia porque asi lo exige el terreno de la
antigua poesia clasica griega en que voy a penetrar. Todos sabemos
que en poesia las palabras agudas del fin de un verso se cuentan como
si tuvieran una silaba mas. Esto eguivale a transformar una silaba
(o sonido) breve (B) en larga (L) es decir: dar duracién de dos
unidades a lo que, en realidad, vale una. La ritmica griega habia
conocido con anterioridad de siglos ese procedimiento con el nombre
de “ectasis”. La Cancién Popular hispana la recogié igualmente en su
cancionero y nosotros la heredamos para el nuestro.

Ahora bien, cuando los dos sonidos breves intermedios de un
ritmo como el coriambo (L B BL), independientes entre si, Jos fusiona-
mos en uno, dando a sus dos breves (B B) la equivalencia de larga
(B B igual L), el ritmo se sincopa y cambia de nombre. En este caso
de coriambo (LB BL) se transmuta en ritmo mofoso (LL L). Tanto
en la poesia griega como en nuestra misica nativa que también en idén-
ticas condiciones lo emplea, el resultado practico para el oido que lo
escucha es el de un desequilibrio ritmico, sensacién que transmitida
al organismo, produce el efecto de una breve inquietud nerviosa, que
contrasta con la del ritmo hasta ese momento seguido por la compo-
sicién poética o musical. Ahora bien: cuando el poeta efesio Hiponax
(S. VI a, de C.), creador de la parodia teatral, quiso moderar el ra-
pido movimiento de sus impetuosos yambos con objeto de acomodarlos
a la descripcién de los defectos morales de sus enemigos, introdujo en
la composicién poética la innovacién sefialada, es decir que auné en
una larga las dos altimas silabas breves del metro por él elegido. Esta
particular caracteristica, que también fué empleada por otro poeta
coetaneo, llamado Ananio, la he hallado, usada en nuestro seudo gato
correntino y en la tonada cuyana de un triunfo.

Subrayaré las palabras de una copla popular con que se canta la
mencionada danza para que quienes conozcan la tonada aprecien dénde
se encuentra la innovacién que los nombrados poetas establecieron
para sus celebradas composiciones.
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Dice la copla popular: A Corrientes me fuera/(mi vida)/de buena
gana,/A tomar mate amargo/ (mi vida)/Con mis paisanas.

Toda la tonada se halla vertida en dos tiempos (6/8), mas al
llegar al peniiltimo compés los valores se sincopan. El ritmo de binario
que era, se convierte, aparentemente, en ternario. En la tonada cuyana
de “el triunfo"” se halla también, como en el caso anterior, en el mismo
fin de la frase, alli donde se canta el verso pentasilabo repetido: Este
es el triunfo / de las mujeres, / de las mujeres.

Esta mutacién ritmica produjo al oido helénico una sensacién es-
pecial y determiné que a los versos de Ananio e Hiponax se les deno-
minara isquiorrégicos o escazonfes, es decir, versos rengos. Los gra-
maticos alejandrinos, que no perdian pisada a nadie y codificaban
todo, clasificaron a las composiciones de ambos poetas como excep-
cionalmente aptas para la poesia didactica y el apélogo. En nuestra
miisica nativa, la expresada mutacién ritmica ha sido tan gustada por
el oido popular, que sus anénimos creadores la emplearon dentro mismo
del cuerpo de la melodia. De ahi ese cosquilleo nervioso tan particular
gue experimentamos al oirla todos cuantos nos hallamos familiarizados
con esa miisica vernacula, cuyo contenido emotivo llevamos dentro de
nosotros mismos como expresién ingénita de nuestra propia argen-
tinidad.

Vv

LEVADAS al campo de la practica popular intuitiva las melodias
nativas, necesitaron ser sostenidas por un acompafiamiento ins-~
trumental que al mismo tiempo que les daba realce y prestancia, con-
trastara con las fluctuaciones ritmicas de la linea del canto. Desde
luego que fué la guitarra el instrumento adecuado para tal manifesta-
cién. Pero cuando nuestros bardos populares delineaban en la mente
los rasgos sonoros de la composicién que creaban, jtenian siempre a
mano una guitarra?

Y, en ausencia de ella, al cruzar el llano a lomo de buen rocin o
de paciente rucio, canturreaba sus tonadas, ;quién le ayudaba a aco-
modar a sus melodias la ritmica que las conformaba? Pues el galope
corto del caballo o el placido andar del paciente pollino, cuando no el
macho serrano de traidora coz. Seria de no creer en ello si, aparte de
haberlo constatado nosotros mismos, otros héabiles folkloristas no hu-
bieran también apuntado el hecho. El ritmo del galope corto de nues-
tro caballo criollo responde a un compéas de 6/8 llevado en dos tiempos.
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Los seis valores que explicitamente determina el denominador de ese
compés, se ajustan con precisién al andar sefialado del noble animal.
Bastara tamborilear los dedos sobre un objeto cualquiera, acentuando
como corresponde cada uno de los dos tiempos en que se marca el
compés para préacticamente apreciar ¢cémo sobre él se acomodan sin
dificultad tonadas de gatos, chacareras, huellas, resbalosas, triunfos,
palitos, etc.

Folkloristas que han andado por el norte, sefialan que muchas
“bagualas’’ han sido compuestas seglin el andar impuesto por la
cabalgadura, durante las largas travesias que debia recorrer el jin®te.
Otros, por su parte, tuvieron ocasién de presenciar el caso gracioso de
dos muchachos que, a falta de caja para batir el ritmo de la vidala
gue cantaban, marcaban los primeros y terceros tiempos de la emotiva
y placida tonada, golpeando con la mano plana la panza del burro que
los acompafiaba. Ahora, si de los aspectos sefialados, tan particular-
mente especificos de nuestra miisica indigena, pasamos al trasunto
histérico que de muchas de ellas se desprende, tendriamos que recor-
dar aquellas canciones anénimas, con o sin letra, traidas del extran-
jero por civiles, milifares o marinos, nativos o no, quienes las incor-
poraron al patrimonio lirico nacional por la fuerza de las circunstan-
cias y por ser pobre todavia en adecuadas expresiones ,musicales
propias.

Casi en pareja puede decirse que llegan la cancién irlandesa “La
mafiana del dia de San Patricio” y otra hispana traida en sus recuerdos
por jefes y oficiales sudamericanos, que se reintegraban al pais des-
pués de haber luchado contra los franceses en la lid que por su
independencia sostenia Espafia contra Napoleon I. El aire irlandés
antes sefialado hendié triunfalmente el espacio después del victorioso
combate del Buceo (R. O. del Uruguay), sostenido por Brown contra
la escuadrilla espafiola, en mayo de 1814. La Cancién Marcial hispana
fluctué en el ambiente portefio de 1815, pero fué obscurecida por otra
gue pocos anos después se incorpord brillantemente a los ejércitos
argentinos de la libertad. Esta fué la denominada “La azulada ban-
dera del Plata”, porque asi comienza el primer verso con que se canta.
En cuanto a la anterior, acompafié a la fuerzas del general Lavalle
ien su fracasada campafia contra Rosas y llegé derrotada hasta
Bolivia. Se conocié mas tarde con el nombre de Marcha de Lavalle
y después con el definitivo de “La marcha de la Repiiblica Argentina”.
Se grab6 en Alemania y se registro en la Biblioteca Imperial de
Paris, en 1855.
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Peto ya desde los albores de la emancipacin, ¢l pueblo entonaba
cantares surgidos de mentes anénimas gue con ¢l convivian.

La resbalosa recuerda al Pueyrredén de la primera invasién in-
glesa, los cielitos de Hidalgo se cantaban con tonadas compuestas por
desconocidos. Rosas, agasajando a Don Estanislao Lépez, en “Los
Cerrillos”, danza pericones y puntea gatos en su guitarra con musicas
anénimas. El aire de la danza-cantada “Los Amores”, queda incon-
clusa y da pie para que con él se componga el “estilo del campamento’,
la obra maestra de la misica autéctona rioplatense, gestada durante
la década de 1820-30. La Seguidilla aminuetada hispana se acriolla al
substituir la seguidilla por el gato y nace “El Cuando™. Este inspira
a “La Condicién” que conserva el minué y deja al gato por la zamba.
“El Federal" hace lo mismo, pero en vez de gato o zamba adopta el
cielito. Las vidalitas y resbalosas pululan en el ambiente de las dis-
cordias civiles y se manchan de sangre, lo mismo que la zamba pun-
tana. Ninguna de estas tonadas se compusieron para fan nefandos
festines. La amorosa tonada de la una, lo exultante de la otra y lo
airoso de la Gltima nombrada muestran a las claras que se las hizo
servir para un fin distinto del verdadero. El "Valse de la puiialada”,
con que se daba traidora muerte a los reos de baja estofa, en Palermo
de San Benito, ése si se cre6 al efecto, pues se compuso con los sones
del clarin guerrero de caballeria y significaban para el infante enemigo
la prueba suprema del coraje a pie firme, pues, la estridente voz del
broncineo metal aullaba: “atencién y degiiello”, temblando entonces el
suelo bajo los resonantes cascos de la atronadora carga. Lo contrario
acaecio con el Himno revolucionario espafiol de Riego, compuesto en
1820, Llegada su tonada al interior de la Argentina, se populariz6 en
pueblos comarcanos y con ella se cantan villancicos, jnada menos
que a la Virgen!

Otra obra popular de autor anénimo, que no sabemos cémo no
ha pasado todavia a engrosar el repertorio de nuestras bandas mili~
tares, es “‘El Tambor de Palermo”, valse histérico que se ejecutaba en
Palermo todas las tardes, con la tropa formada a la hora de lista,
durante la época del Restaurador. En versiones para piano a dos y a
cuatro manos solia atin oirse en todas sus partes en algunas tertulias
familiares de comienzos del presente siglo.

De ayer a hoy la Repiiblica ha sido proédiga en canciones. Toda
la gama emotiva del sentimiento nacional se halla contenida en ellas.
Su fluir y refluir por la inmensidad del territorio argentino ha permi-




ra, con firmeza, lealtad y honradez.
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trazada la orientacion y establecido el curso de un trabajo disciplinado,
salgan a la luz los tan necesitados forjadores de una Escuela Musical

Peruana.

Antes de demostrar una de las muchas posibilidades del empleo
de la pentafonia para fines de la composicién contemporanea, es pre-
ciso resumir brevemente lo que se ha hecho y publicado en relacién
con el folklore musical indigena del Perd. Es notorio que todos los
misicos europeos residentes en este pais hayan sido atraidos por la
extraiia fuerza de su folklore musical. Claudio Rebagliatti, Margué-
rite Béclard d'Harcourt, Andrés Sas, Ricardo Klatovsky, Hans Prager
y otras mas han hecho ensayos con melodias aborigenes y la penta-
fonia en particular, sin excluirme a mi mismo, como voy a dar cuenta
mas abajo. Rebagliatti une simplemente varios trozos en un potpourri,
Un 28 de Julio en Lima: Klatovsky armoniza melodias folkléricas a la
manera europea, sin mayor preocupaciéon por el resultado; Marguérite
Béclard d'Harcourt armonizé igualmente muchas melodias, limitandose
en el acompafiamiento a la pentafonia del canto, lo que evidentemente
no evita del todo la impresion de una monotonia desagradable, mas
que nada en nuestros oidos y en audiciones sucesivas. El ciclo de crea-
cién musical empieza con las obras de Sas, quien esté interesado espe-
cialmente en dar relieve peculiar al contenido folklérico por intermedio
de armonizaciones modernas y modulaciones sorpresivas, sin extender,
sin embargo, la forma mas alld de movimientos breves. Stea ha sido el
tinico, hasta ahora, que con su Sinfonia Autdctona escribié miisica
sinfénica inspirada en temas aborigenes del Pert, pero al usar una for-
ma anticuada y por cierto inadecuada como medio de expresién para la
elaboracién del material folklérico, se perdié en aguas roméanticas, de
modo que su obra, por honda que sea la impresién que nos cause su
calidad musical, no abrié ni trazé el camino por donde habrian podido
seguir otros. Fué una obra solitaria. Prager, por altimo, nos hizo cono-
cer en la temporada pasada su Cuarteto Incaico, escrito sobre temas
de Daniel Alomia Robles, obra que contiene lugares bien interesantes,
pero que tampoco satisface ni profundiza el problema, porque se
queda dentro del ambito trazado por el material pentafono, que da
como resultado una monotonia insoportable, a pesar de haber usado

el autor muy inteligentemente todos los recursos técnicos de los ins-
trumentos.

HoLzmANN: EMANCIPACION DE LA MUsicA PERUANA

Cuantiosos son los “indigenistas” que se quejan de la indife-
rencia del piblico hacia la misica vernacular, criticando accrbamente
a los que prefieren la masica europea a todo lo que tiene su origen
en la pentafonia. Francamente, no veo la razén para tales quejas,
porque si bien es verdad que la miisica verpacular merece, hasta cierto
grado, la atenci6én de todos, siendo su estudio interesantisimo para
determinadas personas, también es cierto que en el Perd, ella no ha
sido presentada todavia en una forma artistica elevada, como ha sido
el caso con la misica europea. Hace falta precisamente lo que mnos
ocupara en estas lineas: una verdadera composicién a base del mate-
rial melédico vernacular, obra de una expresién contemporénea y
genuinamente nuestra al mismo tiempo. No es posible pedir al piblico
asistente a conciertos sinfénicos que le agrade un ensayo, imperfecto
desde el punto de vista técnico, formal o estético, después de haber
escuchado una sinfonia de Haydn, Mozart o Beethoven.

O existe, pues, como constatamos, obra digna de competir con

las creaciones musicales puramente europeas, en lo referente a
misica de concierto. Hemos visto también que no han sido orientadores
los ensayos hechos por compositores extranjeros residentes en el Pert.
Esto no tiene nada de extrafio, porque es légico que la misica escrita
por europeos de nacimiento permanecera siempre europea en el fondo,
por muchos aspectos vernaculares gue contenga. En consecuencia, si
ha de crearse en el Perii un arte musical del futuro, corresponde a los
miisicos peruanos forjarlo. Es de ellos que depende integramente el
porvenir de la creacién musical genuinamente peruana. Lo que nos-
otros podemos hacer es simplemente servir de consejeros, colaborando
en la educacién artistica necesaria como base para un desarrollo sano
y fructifero.

Puedo afirmar, sin peligro de ser mal comprendido, que esta co-
laboracién nuestra es muy necesaria, porque la obra representativa que
hemos ido buscando, tampoco la encontramos entre las producciones
de los autores peruanos. Me he ocupado extensamente de este aspecto
en otros lugares ®, de modo que no hay necesidad de insistir en
ello aqui. Faltandoles la educacién musical indispensable como base
de partida, misicos como Daniel Alomia Robles, Theodoro Valcarcel,

(2) Véase el Boletin Bibliogréafico de la Biblioteca de la Universidad Mayor
de San Marcos, de Lima, mimeros de diciembre de 1942, julio de 1943 y diciembre
de 1943; asimismo Eco Musical, Buenos Aires, N* 6 de marzo y N°* 10 de julio
de 1943.
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Alfonso de Silva, etc., no lograron imponerse en la creaciéon musical
mas alla de varios ensayos con los que probaron su enorme disposicién.
José Maria Valle Riestra se perdi6 en modelos italianos de dudoso
valor musical. Carlos Sanchez Malaga y Roberto Carpio, grandes
promesas de nuestra generacién, siguen trabajando pero no han escrito
obras para orquesta. En sintesis: estando a punto de iniciar el Con-
servatorio Nacional de Misica, como centro de ensefianza superior, el
rumbo hacia el porvenir, habra necesidad que salgan de alli los artistas
capaces de realizar todo lo que se ha sofiado y planeado tantas veces
por generaciones anteriores. Colaborar en la realizacién de este suefio
debe ser ahora el anhelo de todos.

He anticipado ya que no se podra hablar de arte musical peruano
excluyendo el uso de elementos constructivos prestados de la misica
europea, o sea, la llamada “misica universal”’. No estoy de acuerdo
con Carlos Sanchez Malaga en que esta misica universal haya llegado
ya al maximo de su evolucién y que, en contraposicién a aquélla, se
podran extraer de la misica aborigen los elementos necesarios para
crear estilos y escuelas propias, lo cual ha sido hecho por compositores
nuevos de América, como é| afirma (. Estoy convencido de que hoy
ha cambiado de opinién, ya que han pasado doce afos desde la publi-
cacién de ese articulo suyo. La “miisica universal”, que tiene apenas
unos siglos de desarrollo, seguira evolucionando en tanto que haya
civilizacién y cultura, es decir, seres vivos sobre la tierra. Sélo se
lograra crear un estilo propio combinando la esencia de los elementos
vernaculares con los de la msica europea, elementos que, ligados inti-
mamente al factor étnico creador, deben dar cabida al lenguaje musical
del Perti contemporaneo. Habra, tal vez, un camino similar para el uso
de la mfisica chola, que tiene en Carlos Sanchez Malaga un marcado
representante y de cuyas posibilidades me ocuparé mas adelante.
Opino con él que no toda misica puede ser universal, desde el punto
de vista étnico. Hay una msica nacional (no nacionalista) que, si
tiene valor artistico, se universaliza, lo cual equivale decir que puede
ser gustada universalmente, como es el caso de la misica de Mus-
sorgsky, Grieg, Smetana, de Falla, etc. Estos ejemplos demuestran cla-
ramente que toda obra, por distinta que sea en su estilo y colorido, re-
sultado de su caracter nacional, tiene siempre un factor comfin: el uso
de los elementos conquistados por la evolucién de la masica occidental,

(%) SAnciiez MALaca, Carros, Musica peruana, Boletin de la Unién Pan-
americana, Washington, D.C., Junio de 1932.

indispensable para asegurar el fundamento constructivo. Por esto no
puede haber excepcién en lo que se refiere a la misica en el Peri; de
ser asi, jpor qué se seguira ensefiando en nuestro Conservatorio, teo-
ria, solfeo, armonia, etc., segiin las reglas europeas? Con el talento
innato; el estudio minucioso del oficio, desde el punto de vista “uni-
versal” y “nacional”; el conocimiento de las diferentes etapas de la
historia de la masica, de sus estilos; mmphndo los problemas que
surgen en nuestra época; uniendo ésto con una vasta cultura general
desarrollada hasta el maximo de las posibilidades personales, y dotado
de un sentido espontaneo para lo bueno, lo libre y lo bello, habran
compositores en el Perii como los hay en los demés paises del mundo.

PASANDG ahora a bqge se ha pnbilmdo en relacién con el uso
de los motivos vernicul 'wqﬂnqnclimitame naturalmente a
escoger tres entre .hs_ m obras que existen, para considerarlas
aqui. Nos bastan éstas, por ser muy caracteristicas por la manera con
que han sido tratadas en ellas las melodias pentafonas. Son las ya
mencionadas Mﬂodiu ypulaires Indimncs armonizadas por Mar-
guérite Béclard d'l-hm la ptinm'a serie de las Punefias para
piano, de la compodhm argentina Isabel Aretz-Thiele ), y la Suite
para piano sobre motivos - peruanos, escrita por el autor de este ar-
ticulo ®). Mientras Marguérite Béclard d'Harcourt se limita a la
armonizacién de las mlotﬂn ﬁaph&as, Isabel Aretz-Thiele inicia la
creacién de melodias incaicas “después de haber adquirido sus férmu-
las estilisticas por métodos cientificos”, como afirma Carlos Vega en
el prefacio escrito para las Punefias. Yo mismo he ido mas lejos al
aprovechar la escala pentafona para modernos ensayos constructivos.
Se me perdonara el haber tomado como ejemplo mi propia composi-
cién: lo he hecho forzosamente por carecer hasta ahora la literatura
musical de obras de tal caricter. Representan estas tres obras, pues,
tres etapas de evolucién en lo tocante a sus pretensiones de orden ar-
tistico: armonizacién, estilizacién y composicién, esta altima en el sen-
tido acostumbrado de la terminologia musical.

Es evidente que las melodias populares sirven para el estudio
anicamente en la forma original, tal como han sido captadas; al ador-
narlas con un acompafiamiento cualquiera, por bien que haya sido ela-

(%) Editadas en Buenos Aires en 1937,

(%) Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores del lnstituto Inter-
americano de Musicologia, Publicacion N° 33, Montevideo, 1944.




RevisTa DE EsTupios MusicALES 1/1-Vili /49

borado, se altera su ambiente, se cambia su modo de impresionar en
favor de una interpretacién mas o menos personal. Esta claro que el
material folklérico debe cambiarse solamente, ya sea ea su contenido o
aspecto, cuando se busca elevarlo a la esfera de la creacién artistica, es
decir, cuando ya no se trata de una presentacién integral del material
captado. En caso contrario se hara siempre una cémoda concesién al
piblico, hoy més que nunca interesado en las manifestaciones del con-
tinente americano, lo que ha sido explotado inmediatamente con fines
comerciales por varias casas editoras, como lo prueban los innume-
rables “Cuadernos de Canciones Panamericanas” publicados en los
ltimos afios.

Consciente de esto, Marguérite Béclard d'Harcourt escribe en el
prefacio para sus melodias populares indias que “si una u otra per-
sona no estd de acuerdo con su manera de haber acompafado las
melodias, éstas pueden considerarse solas, ya que han sido presentadas
con la més rigurosa exactitud”, lo que por cierto no es el caso en todas
las melodias. Refutando enérgicamente el estilo neo-espafiol como base
arménica para el canto, muy en boga en el Perti actual —como escribe
Madame d'Harcourt— ella ha compuesto para los motivos un acompa-
flamiento ilustrativo, de ambiente casi romantico; la parte de piano esta
muy cargada de acordes y arpegios, lo que da lugar, como hemos
constatado ya, a cierta pesadez y monotonia. Si es verdad que varias
melodias ganan considerablemente en su valor musical por el acom-
paifiamiento, otras han sido alteradas muy arbitrariamente en su carac-
ter por la indicacién metronémica que llevan, de modo que se trata aqui
de interpretaciones personalisimas, las que hay que aceptar con toda
reserva.

Las Punerias de Isabel Aretz-Thiele significan un esfuerzo hacia
la creacién, pero un esfuerzo estéril, sin resultado. Ha logrado escribir
“masica incaica’’ a base de estudios cientificos, con lo que nadie ha
ganado nada. No existia nunca una “msica incaica para piano”, ya
que la mdsica en el Perti antiguo fué monédica. ;Por qué entonces
reconstruirla? Lo que buscamos es masica, pero no incaica, porque la
sensibilidad artistica de nuestros dias es muy distinta a la de los tiem-
pos remotos (¥, A nadie se le ocurriria escribir en Grecia la miisica
griega que se hizo en la antigiiedad. Estamos tratando de descubrir

(8) Veéase a este respecto el excelente estudio de Cisar ARrGSPIDE DE LA Frog,
ictitulado, Valoracion de la miisica como expresién cultural en el Imperio de los
Incas, Revista de la Universidad Cat6lica, Tomo VIII, Nos. 2-3, Lima, Mayo-
Junio de 1940.
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un camino para eliminar la pentafonia pura, para deshacerla de sus
cualidades molestas, como lo son la imperfeccién y la monotonia que
se oponen a un empleo en miisica de elevada categoria. Dejemos a los
cantos primitivos tal como estan, en su lugar apropiado. No nos
sirven las “evocaciones”; lo que necesitamos es “‘evolucién”. No ol-
videmos que pretendemos hacer misica, pero no “elaboraciones cien-
tificas”,

Anunciando las Punefias en el prefacio con un optimismo ange-
lical, como “primera obra musical de caracter incaico cientifico”, Car-
los Vega, el musicélogo argentino, afirma que Isabel Aretz-Thiele
posee “el lenguaje musical de los Incas”, que “sus armonizaciones,
modernisimas y audaces, ahuyentan a los oyentes que tienen atrasado
el cronémetro sensorial'’; que “su melodia habla un lenguaje que no es
el europeo circundante, ni el criollo' radio-telefénico, ni el italo-incai-
co”; que “‘es natural que no consiga comunicarse en primera audicién’;
que “quienes desconozcan las verdaderamente auténticas estructuras
aborigenes ganaran mas con dedicarse a aprender que con empefiarse
a juzgar”; que “con la obra de Isabel Aretz-Thiele empieza la clau-
sura del ciclo abierto por los compositores que confiaban la conguis-
ta del caracter vernacular a una misteriosa asistencia de las musas’.

He creido necesario citar estas frases para dar una idea de cémo
conceptos tan erréneos han podido emitirse en un pais artisticamente
tan desarrollado como la Argentina. Bastaria este prefacio para ima-
ginarse lo que contendr4 la parte musical; nos demuestra también, por
la manera de expresarse, que el sefior Vega debe poseer un concepto
sumamente original de lo que es cultura musical. Pero como mi estu-
dio tiene por finica finalidad la demostracién practica, quiero juzgar
brevemente la obra desde el punto de vista técnico.

Consigue la autora por método cientifico formar melodias pen-
tafonas que son de “perfecto estilo incaico”. ;A qué sirve el método
cientifico para la elaboracién de melodias pentafonas, me prequnto, si
tenemos ya estas mismas melodias llegadas hasta nosotros por la
tradicion del pueblo? ;Cree la autora que las melodias “elaboradas
cientificamente” saldran mas puras que las que canta el pueblo? Es
dificil encontrar la justificacion para el afan con el cual ha sido
emprendida esta penosa y laboriosa creacién “estilistica”’, El método
de fraseo que emplea la autora, establece que todos los pensamientos
musicales constan de dos compases. ;Sera verdad? Por ser asi, habra
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que cambiar radicalmente los puntos de vista para la notacién y ana-
lisis de las obras musicales, como lo hizo en efecto, y de un modo
bastante confuso, el maestro de la compositora, Carlos Vega, en su
Fraseologia ‘. La reparticion de las lineas divisorias y de las uni-
dades de compas obedece en las Punefias a leyes especiales, ganadas,
otra vez, por medios cientificos, dificultando enormemente la lectura,
la que queda demasiado complicada para lo que estad desarrollandose
musicalmente. La armonizacién no es modernisima ni audaz, como
afirma el sefior Vega —parece que es él quien tiene el “cronémetro
sensorfal atrasado”— sino que reposa sencillamente en la pentafonia,
no difiriendo en nada de una armonizacién de la sefiora d'Harcourt,
por ejemplo; es decir, que rige la misma atmésfera monétona bien
conocida como resultado del empleo tnico de la escala pentafona
invariada. Lo laudable en las tres piezas que forman la primera serie
de las Punefias, es su notable equilibrio formal, pero temo que esto
no bastarad para que tenga mas éxito esta misica si no ha conseguido
comunicarse en la primera audicién.

OS hemos dado cuenta que el uso de la escala pentafona tal

como existe, sin transformacién alquna, no sirve para la
creacién de algo que pretende ser mas perfecto que unos ensayos sin
mayor importancia. Como no es posible, desde luego, presentar sufi-
ciente variedad arménica con esta gama primitiva, debe existir un
modo de tratarla conforme con el espiritu contemporaneo, si es que
deseamos hacer uso de ella. He aqui el problema central, del cual he
dado una solucién (hay varias, por supuesto), en mi Suite sobre mo-
tivos peruanos (°). Llegado a la conclusion de que puede usarse per-
fectamente la escala pentafona para fines de la composicién, voy a
ocuparme ahora de la manera cémo hacerlo, no abogando por los
métodos cientificos, pero si por el juicio intelectual, sin el cual no
existe ni puede haber creacién artistica, porque hay casos donde la
llamada “inspiracién” sola no basta. Antes de hacer un pequefio auto-
analisis de mi obra, quiero exponer, sin embargo, unos hechos teéri-
cos de trascendental importancia para la cuestién del uso de la gama
pentafona.

Es sabido que la misica de la época clasica, una vez establecida
la escala heptafona, tiene su base arménica y melédica en la construc-

() VBea, Carros, La misica popular argentina. Tomo I1: Fraseologia, 2 vo-
limenes, Imprenta de la Universidad, Buenos Aires, 1941.
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cién de los acordes por terceras y que esta manera de construccién
tiene su razén en el fenémeno aciistico de los arménicos naturales,
dando asi origen a la existencia de los modos mayor y menor, res-
pectivamente. A fines del siglo pasado, cuando el cromatismo habia
alterado ya el sistema tonal existente de tal manera que habia que
buscar caminos nuevos para la expresiéon contemporanea, se empezd
a cambiar de modo radical la constitucién arménica y melédica de las
obras musicales, construyéndose temas y acordes mo por terceras
consecutivas, como fué el caso hasta entonces, sino por cuartas:

Oa b o s

Esta combinacién de intervalos de cuarta, en principio, no es
nada nueva, porque no constituye sino el uso del bien conocido “circu-~
lo de quintas”, el cual sirve para ordenar las tonalidades segin el
aumento sucesivo de los accidentes:

Invirtiendo los intervalos de quintas que no se prestan para fines
constructivos, en cuartas, y usando éstas para la formacién de las
ideas musicales, se habia cumplido el primer paso para abandonar
la tonalidad clasica en favor de otras relaciones tonales mas elasti-
cas, en busca de nuevas leyes estructurales. Se llegé mas tarde a la
destruccién total de las viejas leyes de la conexién musical con la
completa abolicién de la polaridad arménica, averiguando con la
llamada “atonalidad” otras fuentes para establecer relaciones dis-
tintas a las usuales, las que cristalizaron finalmente en el “sistema de
fos doce tonos".

El primero que hizo ensayos con cuartas consecutivas para en-
riquecer el tejido arménico de sus obras fué Alejandro Skriabin, gran
precursor de la misica moderna. Arnold Schénberg, iniciador de la
composicién en el “sistema de los doce tonos”, usa en su célebre Sin-




70 RevisTa pE Estupios MusicALES 1/1-VII1 /49

il

fonia de Camara, escrita en 1906 y que no obedece todavia a las leyes
del nuevo sistema, el siguiente tema principal, construido a base de
cuartas consecutivas: :

Ahora bien, lo que he expuesto en relacién con la escala hepta-
fona europea, vale asimismo para la escala pentafona: también ella
se deja ordenar en progresiones por cuartas:
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De modo que se pueden construir temas apropiados para un
desarrollo musical a base de éstas, tal como lo hizo Schénberg, cam-
biando, por ejemplo, el orden de las notas de una melodia vernacular.
Igual provecho se consigue asi para la elaboracién de la parte armé-
nico-formal, lo que seria materia de un curso de composicién y no
cabe dentro de los limites de este estudio. De todos modos se llega
con tal procedimiento a un lenguaje musical contemporaneo total-

mente insospechado en lo que concierne a la esfera de la escala pen-
tafona, poco o por lo menos no del todo explotada hasta ahora. Si se
tiene ademas en cuenta que puede cambiarse el material motivico,
usandoselo desde todos los grados a nuestra disposicién, se compren-
dera que de este modo aumentaran considerablemente las posibili-
dades expresivas y constructivas, para no mencionar sino métodos
técnicos como lo es la inversién, el cangrigare () y la inversién de
éste. Estas cuartas ascendentes forman la inversién de las quintas
descendentes:

(8) Mientras que la palabra “inversién” significa solamente el cambio de direc-
cién, de movimiento ascendente a descendente o viceversa, el término cangrigare
indica que un tema se usa leyendo sus compouentes hacia atras, es decir, desde la
iltima nota hacia la primera. El cangrigare constituye un elemento importante den-
tro del sistema de los doce tonos.
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las que a su vez nos indican, por coincidencia, el modo de afinar los
misicos de hoy sus instrumentos de cuerdas, hecho que Fétis habia
constatado ya, en otra conexién, en su Historia General de la Ma-
sica @,

Refiriendose al uso de la escala pentafona en nuestros dias, Otto
Mayer-Serra razona (1) que “determinadas culturas corresponden a
mentalidades tan radicalmente distintas que no existe ligazén espi-
ritual posible entre ellas. Segiin nuestro parecer, es éste el caso de
nuestro sentir musical moderno que no admite aprovechar elementos
técnico-musicales de una civilizacién desaparecida como la precorte-
siana, si no es para conseguir efectos de exotismo evocativo’.

Me parece que depende tinicamente del modo de como se usan
estos elementos; aprovechados por manos inteligentes, creo que son
muy bien servibles, tal como la mezcla de dos razas distintas ha dado
origen a una nueva mentalidad americana, la “criolla”, o mejor dicho,
la “mestiza”. Sobrevive ademas en nuestro continente gran cantidad
de melodias procedentes de estas civilizaciones desaparecidas —si
bien cambiadas durante el proceso evolutivo de los siglos — lo que da
derecho a opinar de que una persona nacida en este ambiente e im-
pregnada de la misica de su tierra natal, acogera tal vez del modo
mas natural elementos de tiempos pasados, uniéndolos a otros que
provienen del método musical que le ha sido ensefiado en la actua-
lidad. Con esto desapareceran los citados efectos “exéticos” evoca-
tivos para dar lugar, siempre que lo haga un artista verdadero, a
coloridos que pueden tomar, en circunstancias determinadas, caracte-
res y formas auténticamente “americanas’.

En relacién con esto, Hindemith hace la observacién de que “la
escala pentafénica, como base de un estilo musical, es inaprovechable

(9) Fims, B.-]., Histoire Générale de la Musique, Ed. Firmin Didot. Paris,

1869, Tomo I, pag. 340.

(19) Maver-Serra, OtT10, Panorama de la Misica mexicana, Ed, Colegio de
Meéxico, México, D.F., 1941, pag. 122.
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para el compositor moderno, por carecer de varios intervalos, de los
cuales no se puede prescindir, teniendo en cuenta el actual grado de

evolucién arménica’ V).

Esta observaciéon es justa si se refiere al uso de la escala penta-
fona de manera cruda, pero estos intervalos que el compositor necesi-
ta, se pueden conseguir, como hemos visto antes, mediante la combi-
aacién de dos o mas de estas escalas en transposicién a distintos
grados, con lo cual la unidad del matetial usado queda ademas
asegurada.

Resulta que, si bien el uso de la escala de cinco tonos, tal como

aparece en melodias folkléricas, es de dudoso valor al emplearla .

para procedimientos armonicos, se logra descubrir, sin embargo, cua-
lidades en esta escala al transformarla con un criterio contemporaneo
en material esencial para un trabajo de amalgama.

PROVECHANDO estos conceptos, he ensayado en mi Suite

sobre Motivos Peruanos para piano estas y otras posibilidades
constructivas, como se vera en un breve comentario de esta obra (12,
Mis ideas estian desarrolladas con mas amplitud en una Partita Perua-
na para orquesta, ain no terminada y han sido aplicadas a la misica
mestiza en mi Suite Arequipefia para orquesta, recién terminada y
dedicada a la Ciudad de Arequipa y su Orquesta Sinfénica (13), de
la cual hablaré mas abajo.

El primer niimero de la Suite sobre motivos peruanos, titulado
“Preludio Pastoral”, estd basado en la escala pentifona pura, idén-
tica a la del ejemplo musical N¢ 4a, para descubrir hasta qué punto
van las posibilidades de un desarrollo musical dentro de estos limites.
Usando los intervalos de cuartas (juntos con sus inversiones, las
quintas) para la formacién acérdica, como he explicado arriba, el
método de creacién melédica, del trabajo contrapuntistico y de la

'(#1) HmoesmitH, Paur, Kompositionslehre. Band 1, Ed. Schott, Mainz, 1937,
pag. 64.

(12) Esta Suite ha sido estrenada el 14 de Noviembre de 1944 por la pianista
Luisa Negri, en la Sociedad Filarménica de Lima.

(18) La Suite Arequipeiia ha sido estrenada el 15 de Agosto de 1945, en

ocasion del 405° Aniversario de la Fundacién Espafiola de Arequipa, por la Or-
questa Sinfénica de dicha ciudad. bajo la direccién del maestro Alejandro Koseleff.
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construccién formal es, sin embargo, similar al del concepto aplicado
en obras de cualquier otro estilo:
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El peligro de la monotonia se ha evitado, aparentemente, por la
constante transposicion de la melodia a los distintos registros del
piano, dando lugar a una atmésfera suave, muy peculiar, de caracter
preludial. En los dltimos cuatro compases se ha hecho uso del “stret-
to'”, para terminar con dos acordes que corresponden exactamente a
lo que se llama una “cadencia perfecta’:

a tenpo i ﬁ' I” .
- i  —
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Las dos siguientes partes, tituladas “Bailan las Muchachas" y
“Melodia Triste”, tienen como fundamento arménico una escala pen-
tafona, a la cual se agregan dos tonos que se encuentran a trechos
en la melodia fuertemente mestizada, completandola asi a una escala
menor antigua. La caracteristica de estas dos partes de la Suite con-
siste en el manejo muy libre del material temético original, que apa-
rece desarrollado parcialmente, segiin sus posibilidades ritmicas e
imitativas.
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X Ea‘Ba!hn las Muchachas”, la escala del ejemplo musical N° 8a,
‘més sus dos tonos agregados,

. b) o)
: ===

da como resultado el siguiente acompafiamiento armdnico, con su
melodia inalterada en la mano derecha:

En "Melodia Triste" he sacado todo provecho posible de la in-
estabilidad de la tercera en la melodia, con su semitono croméatico
vacilando entre Fa natural y Fa sostenido, peculiaridad caracteristi-
ca de la misica mestiza en el Perti, que da esta nota lamentosa y
triste a tantos “‘yaravies' serranos. Creo que esta impresién de tris-
teza, a veces desagradablemente exagerada, ha sido reemplazada aqui
por una expresién honda y sincera, tal como ha sido sentido por mi,
profundizando el valor musical del material adaptado.

Daré la “Coda” de esta piececita como ejemplo:
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El “Interludio” trata de resolver el problema del uso de la pen-
tafonia pura de manera parecida al “Preludio Pastoral”. No es el
lugar indicado para decir algo acerca de la calidad musical de esta
parte, sobre la cual cae cierta responsabilidad, por formar el nimer
central de la Suite. El ejemplo que sigue, demuestra como el tema
pentafénico estd sustentado por el movimiento ondulante de la mano
izquierda, usandose solamente ténica y dominante de la tonalidad
(sin la nota sensible):
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En las dos restantes partes, tituladas “Fanfarria Campestre” y
“Danza Final"”, he empleado, junto con un uso més frecuente de la
modulacién, un nuevo método para obtener mayor efecto variado,

sobre todo en la “"Coda” de la “Fanfarria”, transponiendo la escala

pentafona original a otros grados pertenecientes a ésta,

y combinando las dos escalas asi conseguidas en sonoridad simulta-
nea. Esta fusién me brinda en el ejemplo N° 12a (“Fanfarria") una
escala completa de Re mayor, conseguida, sin embargo — y esto es
lo importante — por un método constructivo muy distinto; es algo
parecido a lo que ocurre cuando un compositor escribe misica tonal,
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Salta a la vista que la parte més interesante son las dos terceras
marcadas con asteriscos. De nuevo nos encontramos con la tipica
inestabilidad de un grado, esta vez de la subdominante. Esta fluctua-
cién entre natural y sostenido es de sumo interés para el uso en la cons-
truccién arménica. Separando estas dos terceras del conjunto y super-
poniéndolas, en su inversién de sextas —las que se prestan mejor para
formar un acorde, por ser intervalos mas grandes—- resulta el si-

guiente acorde:

El acorde del ejemplo 17b tiene la nota “Mi" duplicada en el bajo,
por razones de mayor sonoridad. Después de haber encontrado la
mejor disposicién del acorde para su uso como base arménica en la
obra, éste sugiere inmediatamente una bitonalidad: Do mayor v La
mayor, con su nota comin “Mi"; y resulta, en efecto, que el trabajo
con esta asociacién de ideas esta tomando dimensiones insospecha-
das. Si no me basta esto, puedo ademas transponer el acorde a otro
grado, conservando siempre intactos sus intervalos y encontrar uno
nuevo, por combinacién calificada de ambos, descubierto éste de ma-
nera ingeniosa y perteneciendo estrechamente ligado al acorde origi-
nal. Este procedimiento se haria, por ejemplo, juntando las numera-
ciones pares o impares del modo siguiente:

@ 1 bal «ls h.-l.a
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En lo que respecta al uso de motivos melddicos se puede aprove-
char primero el semitono cromatico de la subdominante inestable
(véase el ejemplo musical N° 16). Luego, juntando las terceras usa-
das en el tema, pueden emplearse éstas arpegiadas, parcial o total-
mente:
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Con lo indicado, las posibilidades todavia no estan agotadas, como
es de suponer, pero, en parte, el trabajo preparatorio ya esta hecho. Es
esto que valia la pena demostrar aqui; el resto seria trabajo de una
clase de composiciébn que no cabe dentro de los limites de este ar-
ticulo.

El dltimo ejemplo musical que sigue, es el final de la parte deno-
minada "“Yaravi” y ensefia cémo las dos terceras mas importantes del
tema melédico pueden formar el acorde, sin resolverse e intercaladas
entre las terceras fundamentales, transformando completamente el ma-
terial en estilo y efecto sonoro, material cuya procedencia apenas se
reconoce todavia:




nes pem lo menos el valor ped&gégico de hacer pensar a!
tensivamente en las posibilidades de la musica de su tierra
-ﬁyando en mentes inte}ige:ntes, siempre que las compas:ciq-

',ui-— su apozte para el desarral]o de un productivo “Americanismo
ﬁn&@" o mejor dicho: de una auténtica “Musicalidad Americana”.

Lima, Julio de 1945
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]m‘mmnmos exponer los lineamientos que ha

hoy nuestra misica, es decir, Ja misica tipicamente mexican
~ la docta misica universal que tiene en cada nacién panegiristas
cargados de hacernos conocer a tantos miisicos geniales que son
maestros de la humanidad. Indudablemente les debemos todo a ellos,
a los grandes maestros que nos han presentado las diversas evoluciones
del arte musical a través de los tiempos. Las denominaciones de cla-
sicos y romanticos han pasado a la arqueologia. Cien afios han bastado
siempre para que el espiritu humano busque otras formas de expresién.
No le satisfacen al hombre de hoy las modulativas formas que tuvieron
los artistas de otros tiempos para interpretar los sentimientos delicados;
lo cual era la finalidad de los intérpretes de la sentimentalidad de
‘otras épocas en el idioma universal de la musica, hasta la aparicién
@lq; fuertes intelectuales de hoy que quieren expresar en notas musi-
ma?@glm sino el pensar de la humanidad.

‘Ehg que tener en cuenta, sin embargo, que esos intelectuales
h%"»manﬁaﬁq las minorias que pugnan por Impm:-an

de el pensamiento a las mayorias que no estan

prepataﬂas pm MMéer el nuevo idioma musical. De aqui S\u'#%&_
conflicto, pues los misicos anteriores a la nueva modalidad

ron acuciosamente a las multitudes con audiciones cmstam

mugica elaborada sobre antiguos c&nones, respetados y tra

como una herencia sagrada a las juventudes que est
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actitud de iconoclastas, han tenido que estudiar toda la sabiduria
acumulada durante cuatrocientos afios por los innovadores de cada
siglo, para fundar todavia con esa cimentacién indestructible, un arte
nuevo que aparentemente ha violado todos los preceptos legados en
herencia, y al que desdefian al tratar de imponer las modalidades
nuevas en que fundan su originalidad, ya que tienen una sola ten-
dencia: no parecerse a nadie.

Para conjurar este peligro anarquico de que todo se disuelva en
el crisol del arte musical; para obtener cristalizada una nueva forma,
puesto que hasta hoy no hay una que sea proclamada definitiva por-
que cada compositor quiere que sea la suya, y a tal supremacia tiende
cada genial esfuerzo personal; varios miisicos eminentes descubrieron
una fuente de inspiracién en la masica popular de su pais, y se han
transformado en rapsodas de esos cantos populares, revistiéndolos
de los suntuosos trajes de la polifonia, enjoyandolos con las piedras
preciosas de la armonia y realzandolos con la suntuosidad de la or-
questacién, para mostrar las ingenuas melodias populares que se
ocultaban ruborosas mientras anduvieron desnudas, pero que hoy se
ostentan en todo su esplendor, magnificamente ataviadas.

Esta revelacién ha aquilatado el valor primitivo de la mdsica
popular. ;Quién podria decir que algunos “tiempos” en las composi-
ciones orquestales de Bach que llevan los nombres de las danzas
antiguas, no son bailes populares de su época, que la percepcién del
gran musico escogié para pulirlas y embellecerlas con los medios de
que disponia su genialidad incomparable? Mas tarde, Haydn y Mo-
zart escogieron también aires populares para embellecerlos en com-
posiciones que han pasado a la posteridad; y nadie podra decir que
esta predileccién obedecia a su falta de nimen, de inspiracién para
inventar composiciones musicales propias suyas, dada la potencia-
lidad de Haydn para crear obras de aliento y la facilidad melédica
de Mozart, cuya fantasia era inagotable. Esta vena melédica, mas
fecunda todavia en el cancionero de Schubert, quien compuso en su vida
breve seiscientos treinta y cuatro lieder con una facilidad prodigiosa
por la variedad que di6 a sus concepciones, que son el sentir del alma
universal, no necesitaba ciertamente de la inspiracién popular para
comentar musicalmente una idea poética; y sin embargo quiso inmor-
talizar algunos cantos populares de su tiempo, y nos dejé paginas
bellisimas que eran lindas canciones, espigadas al acaso en la musa
popular vienesa por su gusto exquisito. ;Quién podria negar la faci-
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lidad maravillosa de Chopin para crear melodias propias suyas, y que
no obstante engarzé esos preciosos joyeles que son sus mazurkas,
muchas de ellas pescadas como perlas en el arte popular de su pais?
Mas tarde, Borodin y Rimsky-Korsakow ennoblecieron la musica
popular rusa con el esplendor de sus orquestaciones que le infundieron
una juventud inmortal. El escandinavo Grieg asombré con la exqui-
sitez de su mdsica arrancada al alma popular de Noruega para hacer
la delicia de los espiritus dilectos, Y Brahms, en su sabiduria austera,
no desdefié revestir la masica popular alemana con los soplos diafa-
nos de su arte polifénico. Y Smetana, y Dvorak, y Dohnanyi, nos
han revelado primores en sus cantos eslavos, estilizados en bellezas
de una personalidad imponderable; y tantos otros estilistas del ritmo
y de la belleza mel6dica, que dan a sus cantos verndculos un séquito
de melodias a cual mas bella para seguir a la melodia reina como una
corte de amor, nos dieron a conocer las bellezas de la masica popular.

ERO volyiendo retrospectivamente a las edades primitivas de

nuestra historia, podemos alegrarnos de que un arte que no
tuvo contacto con ningin arte similar, hasta la venida de los espa-
fioles, hubiera llegado al rango de constituir una recreacién en los
actos ceremoniales de la vida piblica de los aztecas. Ya no era sola-
mente el ritmo sonoro y bien marcado para guiar las danzas guerreras
con un sén marcial, ni el clamor gutural y discordante para acom-
pafiar la danza fanebre de los sacrificios humanos, en los que era
inmolada la flor de los jévenes hechos prisioneros en las “guerras
floridas”, sino un canto homéfono entonado por voces masculinas,
femeninas e infantiles, que “decian las alabanzas con que engran-
decian a sus reyes y personas dignas de memoria, para lo cual se
esmeraban en que el verso y el lenguaje fuese muy limado y grave”,
segiin dice textualmente el historiador Torquemada.

De las entonaciones de la misica azteca no quedé vestigio al-
guno, puesto que los historiadores que vinieron con los conquista-
dores nos dejaron apreciaciones contradictorias, sea porque no sabian
mdsica, o porque realmente no eran satisfactorias para ellos las me-
lodias que entonaban los indigenas. Pero el hecho de que esos histo-
riadores fueran frailes, con excepcién del soldado Bernal Diaz del
Castillo, nos permite dudar del buen gusto de aguellos hombres
educados en el canto llano eclesiastico de los tiempos medioevales,
que era el que dominaba todava al surgir el Renacimiento, especial-
mente en Espafa, donde insignes maestros en el canto cclesiastico

-
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habian propagado las salmodias monétonas y tristes en todas las
iglesias, desde las catedrales hasta las capillas de los villorrios. Para
fundar esta apreciacién nuestra, es necesario transcribir algunas lineas
dispersas de Fray Juan de Torquemada, en que se refiere a la ma-
sica indigena:

“Asistian a la comida seis seflores ancianos, a los cuales daba
algunos platos del manjar que le sabia bien, y alli lo comian con gran
respeto y veneracién. Serviase siempre con mucha masica de flautas,
zampofias, caracoles, huesos, atabales y otros instrumentos de poco
deleite a los oidos de los espafioles, y no alcanzaban otros mejores, ni
tenian miisica de canto (como la que oiamos en voces concertadas})
porque no sabian el arte, hasta que de los castellanos lo aprendieron
(en especial fué¢ maestro de él, en esta nueva Iglesia, el apostélico
varén fray Pedro de Gante, fraile lego de la esclarecida orden de mi
glorioso padre San Francisco) aunque en sus bailes y fiestas cantaban
en voces iguales al sén de su teponaztli, como en otra parte decimos’.
(Monarquia Indiana, por Fray Juan de Torquemada, Libro 11, capi-
tulo 88.)

“Acabada la audiencia entraban sefiores y otros muchos corte-
sanos, y gustaban de oir en sus cantares las grandezas de sus ante-
pasados, cantadas con los instrumentos misicos que ellos usaban™.
(Ibid.)

“Hizo (Nezahualcéyotl) una sala de Congregacién donde se
juntaban todos los poetas, y hombres niisicos (que lo eran mucho los
de esta tierra (Tezcoco), Astrélogos y Historiadores, y de otras
artes, donde conferian estas cosas, con grande eminencia; y para mas
autorizar esta sala hizo Presidente de ella a un hijo suvo llamado
Xoquiquetzalzin”. (Ibid,, Cap. 41.)

“Puso escuelas de su arte adivinatorio, y manera falsa de astro-
logia, que usaban. Puso también de poesia, a que muchos eran muy
dados, porque en ella y en los cantares que hacian, referian todas las
cosas memorables y casos sucedidos en las edades pasadas y pre-
sentes; y se cantaban en los areytos y bailes publicos, y en ellos tam-
bién decian las alabanzas con que engrandecian a sus reyes y per-
sonas dignas de memoria; para lo cual se esmeraban mucho en que
el verso y el lenguaje fuese muy limado y grave”. (Ibid.)

El historiador Mendieta describe acuciosamente las fiestas de
los aztecas en el siguiente fragmento que hemos copiado de su libro

Historia Eclesiastica Indiana y en el que pinta con mano maestra
tanto las evoluciones del baile como los instrumentos que acompa-
flaban los cantos. jLastima que la descripcién no nos pueda dar la
clave de las entonaciones musicales!

"Una de las cosas principales que en toda esta tierra habia, eran
los cantos y bailes, asi para solemnizar las fiestas de sus dioses como
para regocijo y solaz propio. Y por esta causa, y por ser cosa de que
hacian mucha cuenta, en cada pueblo y cada sefior en su casa tenian
capilla con sus cantores, componedores de danzas y cantares, y
éstos buscaban que fuesen de buen ingenio para saber componer los
cantares en su modo de metro o coplas que ellos tenian. Y cuando
¢éstos eran buenos contrabajos tenianlos en mucho, porque los sefiores
en sus casas hacian cantar muchos de ellos en voz baja. Ordinaria-
mente cantaban y bailaban en las principales fiestas, que eran de
veinte en veinte dias, y en otras menos principales. Los bailes mas
principales eran en las plazas, otras veces en casa del mayor sefior
en su patio... Proveian los cantores algunos dias antes de la [iesta,
lo que habian de cantar. En los grandes piblicos eran muchos los
cantores, y si habia' cantos o danzas nuevas, ayuntdbanse otros con
ellos. El dia que habian de bailar, ponian luego por la mafiana una
grande estera en medio de la plaza donde habian de poner los ata-
bales, y todos se ataviaban y ayuntaban en casa del sefior, y de alli
salian cantando y bailando. Los atabales eran dos, el uno alto y
redondo, més grueso que un hombre, de cinco palmos de alto, de
muy buena madera, hueco de dentro y bien labrado de fuera y pin-
tado: en la boca ponian su cuero de venado, curtido y bien estirado,
desde el borde hasta el medio; hace su diapente y tafienle por sus
puntos y tonos que suben y bajan, concertando y entonando el atabal
con los cantores. El otro atabal es de arte que sin pintura no se podria
dar bien a entender. Este sirve de contrabajo, y ambos suenan bien y
se oyen lejos. Llegados los bailadores al sitio, pénense en orden a
tafier los atabales, y dos cantores, los mejores, como sochantres
comienzan dando alli los cantos. El atabal grande encorado se tafie
con las manos y se llama huéhuetl. El otro se tafie como los atabales
de Espana, con palos, aunque es de otra hechura, y llamanle tepo-
naztli. El sefior con los otros principales y viejos andan delante de
los atabales bailando, y hinchen tres o cuatro brazos alderredor de
los atabales, y con estos otra multitud que va ensanchando y hin-
chendo el corro. Los que andan en este medio de los grandes pueblos
solian ser més de mil, y a las veces mas de dos mil, y demas de
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estos, a la redonda anda una procesién de dos 6rdenes, mancebos
grandes bailadores. Los delanteros son dos hombres sueltos de los
mayores bailadores, que van guiando el baile. En estas dos ruedas, en
cortas vueltas y continencias que hacen, a las veces miran y tienen
por compaiiero al de enfrente, y en otros bailes al que va junto tras
él. No eran tan pocos los que iban en estas dos 6rdenes, que no alle-
garan a ser cerca de mil, y otras veces mas, segin los pueblos y las
fiestas. En su antigiiedad, antes de las guerras, cuando celebraban
sus fiestas con libertad, estos grandes pueblos se ayuntaban tres o
cuatro mil y mas a bailar, mas agora como se ha disminuido y opa-
cado tanta multitud, son pocos los que se juntan a bailar. Queriendo
comenzar a bailar, tres o cuatro indios levantan unos silbos muy
vivos, luego tocan los atabales en tono bajo. y poco a poco van so-
nando mas. Y oyendo la gente bailadora que los atabales comienzan,
por el tono de ellos entienden el cantar y el baile, y luego lo co-
mienzan. Los primeros cantos van en tono bajo, como bemolados y
despacio, y el primero es conforme a la fiesta, y siempre lo comienzan
aquellos dos maestros, y luego todo el coro lo prosigue juntamente
con el baile. Toda esta multitud trae los pies tan concertados como
unos muy diestros danzadores de Espafia. Y lo que maés es, que todo
el cuerpo, asi la cabeza como los brazos y manos, trae tan concertado,
medido y ordenado, que no discrepa ni sale uno de otro medio com-
pas; mas lo que uno hace con el pie derecho y también con el izquier-
do, lo mismo hacen todos, y en un mismo tiempo y compés. Y cuando
uno abaja el brazo izquierdo y levanta el derecho, lo mismo y al mis-
mo tiempo hacen todos. De manera que los atabales y el canto y
bailadores, todos llevan su compéas concertado, y todos son conformes
que no discrepa uno de otro una jota: de lo cual los buenos danza-
dores de Espafia que los ven se espantan y tienen en mucho las
danzas y bailes de estos naturales, y el gran acuerdo y sentimiento
que en ellos tienen. Los que andan mas apartados en aquella rueda
de fuera, podemos decir que llevan el compasillo, que es de un compas
hacer dos, y andan méas vivos, y meten méas obra en el baile, y estos
de la rueda todos son conformes unos a otros.

Los que andan en medio del corro hacen su compés entero, y los
movimientos asi de los pies como del cuerpo, van con méas gravedad:
y cierto levantan y abajan los brazos con mucha gracia. Cada verso
o copla repiten tres o cuatro veces, y van prendiendo y diciendo su
cantar bien entonados, que ni en el canto, ni en los atabales, ni en el
baile, sale uno de otro. Acabado un cantar (dado caso que los pri-
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meros parecen mas largos por ir mas despacio, aunque todos no du-
ran méas de una hora), apenas el atabal muda el tono, cuando todos
dejan de cantar, y hechos ciertos compases de intervalo (en el canto
mas no en el baile), luego los maestros comienzan otro cantar un
poco mas alto y el compas mas vivo, y asi van subiendo los cantos y
mudando los tonos y sonadas, como quien de una baja muda y pasa
a una alta, y de una danza en un contrapas. Andan bailando algunos
muchachos y nifios hijos de principales, de siete y de ocho afios, y
algunos de cuatro y cinco, que cantan y bailan con los padres, y
como los muchachos cantan en prima voz o tiple, agracian mucho el
canto. A tiempos tafien sus trompetas y unas flautillas no muy ento-
nadas, otros dan silbos con unos huesezuelos que suenan mucho,
otros andan disfrazados en traje y en voz, contrahaciendo a otras
naciones, y mudando el lenguaje. Estos que digo, son truhanes, y
andan sobresalientes haciendo mil visajes, y diciendo mil gracias y
donaires con que hacen reir a cuantos los ven y oyen. Unos andan
como viejas, otros como bobos. A tiempo les traen bebida, y de ellos
salen a descansar y a comer, y aquellos vueltos, salen otros, y asi
descansan todos sin cesar el baile. A tiempo les traen alli pifias de
rosas y de otras flores, o ramilletes para traer en las manos, y guir-
naldas que les ponen en las cabezas, demas de sus atavios que tienen
para bailar de mantas ricas y plumajes pequefios hermosos. En estos
bailes sacan muchas divisas y sefiales con que se conocen los que han
sido valientes en la guerra. Desde hora de visperas hasta la noche,
los cantos y bailes se van mas avivando, y alzando los tonos, y la
sonada es mas graciosa que parece que llevan un aire de los himnos
que tienen el canto alegre. Los atabales también van subiendo mas;
y como la gente que baila es mucha, éyese gran trecho, en especial
adonde el aire lleva la voz, y mas de noche cuando todo esta sose-
gado, que para bailar en este tiempo proveian de muchas y grandes
lumbres, y cierto ello todo era cosa de ver’.

A que no nos es posible reconstruir, ni siquiera adivinar las

entonaciones de los cantos aztecas, ni tampoco nos es posible
medir la duracién ni la alternacién de los ritmos aztecas, nos conten-
taremos con recordar que sus instrumentos musicales eran tan disim-
bolos que podemos clasificarlos en siete ejemplares: chililihtli, flauta
de barro cocido en forma de churumbela que producia sonidos agu-
dos; tlapitzalli, flauta de barro cocido en forma de ocarina, que pro-
ducia sonidos suaves; teponaztli, madero hueco en forma de marimba
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;&pmducia dos sonidos alternados, golpeado con palillos; atecocolli,

caracol marino horadado en el vértice; tzicahuaztli, giiiro hecho en
un fémur con ranuras para raspar; ayacachtli, sonaja hecha de un

~ hule relleno de bayas para sacudirlo ritmicamente: huéhuet/, tambor

hecho de un tronco hueco, tapado en un extremo con una piel de
venado pulida y estirada.

Ahora bien, en cuanto los misioneros que vinieron con los con-
‘quistadores se percataron de la facilidad que tenian los aztecas para
reproducir las entonaciones escuchadas a los espafioles y de la reten-
¢iébn de su memoria, emprendieron la conquista espiritual por medio
de lecciones orales y de entonaciones musicales para fijar mejor las
nociones de la catequizacién; y a los instrumentos musicales aztecas
unieron los instrumentos musicales que trajeron, ya hecha la con-
quista, los primeros sonadores de violines, violas, guitarras de arco,
trompetas, pifanos, atambores, vihuelas, arpas, salterios, orlos, dul-
zainas, bajones, cornetas, rabeles, laides y monocordios. Como los
6rganos tubulares no podian ser traidos por su tamafo, ya hemos
dicho en otro libro.que Fray Pedro de Gante, al fundar la primera
escuela politécnica, tuvo cuidado de hacer traer de Espafia construc-
tores y sonadores de 6rganos para que procedieran a construir los
6rganos destinados a las numerosas iglesias que surgian por donde
quiera. El afio de 1527 las tiendas de los tafiedores de algunos de los
instrumentos musicales enumerados estaban abiertas en el solar del
Empedradillo, al costado oriental de la Catedral que después se cons-
truyé, y los trompeteros, pifanos y atambores servian para las fiestas
después de la conquista, Las primeras escuelas de danza se fundaron
también en el centro de la ciudad, en los alrededores de los palacios
de los antiguos emperadores aztecas, y a ellas concurrian las jévenes
espafiolas y los donceles venidos a la Nueva Espafia. Pero aunque
no llegaba aiin la fusién de las dos razas por medio de alianzas ma-
trimoniales, que solamente se habian efectuado entre algunos con-
quistadores con princesas de origen noble de las casas de Jos sefiores
vencidos, las alianzas plebeyas entre espafioles y mexicanas iban cre-
ciendo de dia en dia, ya que las mujeres espafiolas residentes en la
colonia eran pocas y el ejemplo del Conquistador y Ja Malinche qui-
taba los escripulos a los pecheros y gentes aventureras.

Como todavia no se habian habituado los indigenas a llamar a
los instrumentos musicales espafioles por los nombres propios con
que eran llamados en idioma espafiol, les daban nombres segin su
apariencia que los asemejaba con sus instrumentos nahoas, y asi a la
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auta y al clarinete les llamaban huilacapitztli (de acatl, cafia y del
verbo pitzoa, tafier) y también zozoloctli (del verbo zozoloa, soplar);
a la vihuela, que era un violin de mayor tamafio que el violin actual,
asi como al arpa pequeiia, les decian mecahuéhuet!, (de mécatl, cuer-~
da y huéhuetl, tambor; a la trompeta o sacabuclie como le decian los
espafioles, le llamaban tepuzquiquiztli (de tepuztli, metal y quiquizoa,
sonar); al monocordio le decian peticalmecahuéhuet! (de petlacalli,
cofre); al érgano ehecatlpitzalhuéhuct! (de checatl, aire, y las otras
raices nahoas).

Estas adaptaciones tardaron afios y lustros para generalizarse;
no se crea que toda esa fusién se verificé como por encanto, en un
dia, aunque si se efectué6 con mas facilidad que otras adaptaciones
de usos y costumbres, por la naturaleza musical del pueblo conquis-
tado. En el primer siglo de la conquista indudablemente todo el movi-
miento de sonadores de instrumentos, cantadores y bailadores popu-
lares, era espafiol. Los indigenas no se aventuraban a competir con
los que introducian la nueva miisica en las ciudades, aunque ésta no
hubiera alcanzado la expansién que tuvo después. Las nuevas tona-
lidades exclusivas de la misica profana, pues la misica eclesiastica
quedé estancada en las tonalidades de la Edad Media prescritas para
el canto llano, fueron horadando el oido de los mexicanos e introdu-
ciendo en su espiritu la alegria de sus ritmos en el batir de las casta-~
fiuelas, que tanto se parecia al repiqueteo de sus teponaztlis anuncia-
dores de lag fiestas de los antiguos mexicanos.

El primer contacto con los mexicanos jévenes fué el de los mi-
sioneros encargados de impartir la ensefianza de las artes y oficios,
aunque esto les sirvié de medio para difundir la doctrina cristiana,
que era lo que les importaba mas a los cristianizadores para aduefiarse
de la voluntad de los conquistados y tenerlos a su servicio. infundién-
doles la renunciacién de todos los bienes de esta vida y la confor-
midad con su triste condicién de esclavos, para que no desearan
nada, ni riquezas ni honores, y fueran facilmente manejables como
bestias de carga. Claro esti que en ese estado de abyeccién no tenian
derecho los conquistados a ninguna expansién, a ninguna diversién,
a ningtn placer. Si acaso se les permitia ver de lejos las fiestas de los
colonos, sus banquetes, sus bailes; pero el eco de sus miisicas llegaba
hasta ellos; los cantos con que celebraban un feliz suceso iban a so-
lazar sus oidos; los bailes peninsulares de la época, zambras moriscas,
jotas aragonesas, boleros espafioles, misica jubilosa que caia como
lluvia fresca en su vida calenturienta de domados, hacialos sofiar en
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otra vida mejor, pero no aqui, en la tierra, donde sus amos comian
y bebian regaladamente hasta la hartura, como lo veian en aquellos

festines pantagruélicos.

Los primeros cantos de la raza vencida debian ser tristes. Hoy
mismo, que ha desaparecido la diferencia de razas, que han llegado
hasta nosotres los cantos populares de hace un siglo, de recién hecha
la libertad, sentimos esa tristeza en la miisica compuesta por misicos
populares, por musicos plebeyos que traen en la sangre el resquemor
de aguellas fiestas picantes que dejaron en el paladar de sus antepa-
sados una sed inextinguible de placeres jamas saciados, que venturo-
samente se han resuelto en esa mdsica triste, y que, atin estando es-
crita en aires alegres es siempre triste, incurablemente triste.

ERIA una tarea impracticable e inftil pretender seguir paso a

paso el desenvolvimiento del arte musical, que se efectud len-
tamente en la Colonia durante los trescientos afios de la dominacién
espafiola. Puede decirse, por las causas ligeramente esbozadas, que
todo lo que se adelanté musicalmente en esa etapa fué simplemente
una copia de lo que los misicos que venian de la metrépoli con la
finalidad, no ya de propagar, sino de explotar la misica espafiola en
todos sus aspectos, hacian oir a los mexicanos, los cuales procedian
por imitacién, como se procede en todo arte popular; y por consi-
guiente la miisica ejecutada en las fiestas sagradas y profanas no
era sino una reproduccién de la misica que oian ejecutar, una vez
que con su sentido auditivo, agil y afinado, y con su habilidad para
manejar los instrumentos musicales de méas facil manejo. pudieron
integrar las pequefias orquestas puestas al servicio de las fiestas reli-
giosas. Los maestros espafioles sonadores de los instrumentos musi-
cales de la época no hacian sino ensefiarles practicamente el diapa-
sén de los cobres, menos complicado que el de las maderas, que tam-
bién les era trasmitido como la clave de las dificultades que iban a
tratar de vencer; y los novatos aprendices seguian por su cuenta
estudiando las entonaciones escritas en el pentagrama, que les habian
trasmitido los solfistas de las escuelas corales, entonces llamadas ca-
pillas, que tenia cada catedral o cada parroquia principal en las di-
versas ciudades. La expansién del aprendizaje de esos instrumentos
permitié la formacién de bandas, “miisicas de viento”, en las que
predominaban esos instrumentos, pues se recordara que hasta mucho
tiempo después del Renacimiento se dié preferencia a los instrumentos
de arco, lo que di6 lugar a la formacién y preponderancia de las
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orquestas para las fiestas intimas, en las que no habia necesidad de
instrumentos sonoros de gran potencia para deleitar a una pequefia
concurrencia,

Todavia no era tiempo de que surgieran los primeros cantos ni
los primeros sones, los primeros brotes del alma vetnacula de los
habitantes de las tierras conquistadas; y en los grandes centros de la
poblacién no se hacia por tanto sino reproducir constantemente la
misica ejecutada por las pequefias agrupaciones de musicos espa-
fioles, de las cuales no era raro encontrar siquiera una en cada
ciudad. Pero la continua reproduccién de coplas que expresaban pen-
samientos distintos del sentir de la raza nueva, y entonaciones que
aunque agradables al oido eran también diversas al presentimiento de
otras cadencias que los mexicanos deseaban instintivamente para
expresar a sus anchas lo que sentian, les hicieron ir modificando ins-
tintivamente las entonaciones y las inflexiones de los cantos espa-
fioles; y la interpretacién de los motivos dados por los poetas popu-
lares en la intimidad de sus improvisaciones faciles, conocidas sola-
mente por los rapsodas y por sus familiares, hizo que fuera naciendo
poco a poco otra misica, como de una simiente que sembrada en
ajenas tierras da otros frutos que adquieren casi imperceptiblemente
otro sabor y otro aroma que no puede negarse que sean procedentes
de una misma especie, pero que tampoco puede afirmarse que tengan
exactamente el mismo sabor y el mismo aroma. Asi en la formacién
de un estilo nuevo, musicalmente hablando, puede definirse la msica
que se iba formando en la Colonia como la resultante de una simiente
caida en otra sensibilidad, en otra modalidad a la que fecundaba con
su poder creador, infundiendo nuevas interpretaciones de sentimien-
tos en distinto temperamento y en diversa intelectualidad, reproduc-
tora de un arte extrafio a su manera de sentir; y surgié nuestra miisica
folklérica de estos elementos acoplados que encarnaron una nueva
forma de sentir y de pensar, en esas indefinibles matizaciones que da
la fusién de dos razas y la produccién de una modalidad nueva que
corriendo los afios se transformara y cristalizard en un ser pensante,
el sabidor, el interpretador del sentir unanime que le circunda y que
sera el artista compositor de misica. Tal es la génesis de la misica
mexicana que ha empezado ya a ser presentada con el ropaje artistico
de los cantos privilegiados que merecen ser revestidos con los velos
transparentes de la sabiduria contrapuntistica y del arte de la armo-
nizacion.

México, D. F., 1940 Rupén M. Camros
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stro estudio sobre los Sicus (flautas de Pan o siringas
hems dado una sintesis de la historia, estmctﬂza é“

wdinas (V. En el p‘fese'n-te 'tr&b‘aio haeg-mos una clasific'atién de los
!ﬁwsaimaras anotando algunos detalles importantes y dando a cono-
m también sus escalas. Ya dijimos que los sicus utilizados pm los
: aimaras, de dos en dos, estan constituidos por tres o por cuatro tama-
~ fios. Se ejecutan acoplados, formando octavas. Cabe explicar afin que
los sicus forman una verdadera orquesta o familia de instrumentos
~ del mismo género. '

El par de sicus mas grande es denominado Taica (madre, en
“i:ﬁima-ta}: Sanca, baston, en aimara; Tuana (el que defiende, en la
 regi6n de Italaque), o también Bordén (nombre de los grandes tubos
' del érgano, aplicado por los indigenas de Italaque, por analogia). Los

- sicus siguientes en tamafio (mitad de los Taicas), son llamados Maltas

- (medianos, en aimara). Los subsiguientes (la mitad de los Maltas o la
~ cuarta parte del tamafio de los Taicas) se llaman Licus, lo cual quiere
 decir en aimara: los terceros. Por filtimo, los mas pequefios (mitad de
los Licus, cuarta parte de los Maltas y octava de los Taicas), se llaman

lis, cuyo equivalente en aimara significa: pequefios. No hemos

do los Tutus, nombre que a juicio nuestro es onomatopéyico,

pudiera aludirse también a su tamafio, porque en aimara, T‘u’tu

 por nosotros lﬁdlcado El Dr, ngebm o
muy pequefiito ().
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1. Sicus Malta
y Taica de
Callamachu

2. Sicus Taica
de Chiriwana

En los conjuntos de misicos-danzarines indigenas que tafien sicus,
no se usan generalmente mas que los tres primeros tamanos: 7aicas,
Maltas y Licus que en este caso se llaman Chchulis, salvo en los La-
quitas de Viacha (Provincia Ingavi del Departamento de La Paz), que
siempre suelen usar los cuatro tamafios de Sicus ( Taicas, Maltas, Licus
y Chchulis). Cada orquesta de Sicus se compone de 12 a 14 miisicos.
Los Sicuris, (nombre genérico de la agrupacién) de Italaque estan
constituidos por 14: 2 pares de Taicas, 3 pares de Maltas y 2 pares
de Chcehulis. Los Chiriwanos suelen formar conjuntos numerosisimos.
En los Sicus que hacen escalas de dos en dos, es decir, llenando el
uno los espacios del otro y en que cada uno hace sucesiones de ter-
teras; en los Sicus heptafonos, v de cuartas y segundas mas; en los
pentafonos, el Sicu mas pequefio y el de menos tubos del par, se llama
Ira (el gue conduce, o el que enciende, en aimara), probablemente
porque teniendo la nota “dominante” central, inicia por lo general con
ella la ejecucion de la melodia. El Sicu mas grande y de masitubos se
denomina Arca (en aimara: el que sigue).

-
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En todos los Sicus antiguos y en los de construccién mas correc-
ta, detras de la fila de tubos cerrados en el extremo inferior (que pro-
ducen los sonidos fuertes de la linea mel6dica cuando asi lo exige la
interpretacion), existe otra fila de tubos de igual dimension, abiertos
con un corte oblicuo en la parte inferior cerrada, que dan acustica-
mente los sonidos a la octava superior de los que son producidos por
los tubos cerrados. Cuando se soplan los Sicus muy suavemente, en
“falsete”’, como dicen los indigenas, los tubos abiertos —que también
pueden soplarse— afiaden una sonoridad grata. Cuando los tubos
cerrados son soplados fuertemente (en el concepto nuestro), entonces
comunican su sonoridad a los otros tubos y los hacen vibrar por sim-
patia. Pensamos que los tubos abiertos, usados desde la época pre-
colombina, tienen una importancia musical muy grande. Como en la
actualidad muchos utilizan Sicus Marimachos que tienen en la fila
posterior del instrumento otra fila de tubos cerrados (de la mitad del
tamafio de los anteriores), para economizar cafias prescinden en mu-
chos casos de los tubos de la fila posterior, usada desde muy antiguo
con tubos abiertos, como ya dijimos, prescindencia esta que nos pa-
rece muy inconveniente.

En los Sicus de tubos gruesos, el timbre es algo duro: en los de
tubo delgado es muy dulce y armonioso, como ocurre en los Sicus de
los Sicuris de Italaque (Provincia Camacho del Departamento de La
Paz). En todos los Sicus, exceptuando el de Chiriwano de Umala
(Provincia Sicasica del Departamento de La Paz), los tubos son ci-
lindricos en toda su longitud, pero naturalmente, los tubos se adel-
gazan a medida que sube la entonacién de los sonidos.

En el Sicu de Chiriwano de Umala, la embocadura de cada tubo
se estrecha por el encaje de dos anillos de cafia pegados con brea.
disposicién que permite sacar del instrumento hasta los cuatro arméo-
nicos impares en hermosos sonidos. No sabemos, empero, si los indi-
genas los utilizan, ya que emplean, como en todos los Sicus, solamen-
te los sonidos fundamentales. Ademas, en estos Sicus de Chiriwano
de Umala, los tubos estan ornamentados con una envoltura de hilos
de lana de colores variados.

En los Sicus heptafonos de 15 tubos (el Ira tiene 7 y el Arca 8V,
la escala mas extendida es la dérica, como podrd apreciarse en los
ejemplos. En los otros Sicus heptafonos, la escala es hipofrigia. En
los Sicus de escala dérica, se ha afiadido a una escala eolia central (el
modo eolio se encuentra bastante extendido en la misica aimara),
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un tetracordio conjunto inferior (por necesidades arménicas), y un
pentacordio superior. Asi, por ejemplo, a la escala eolia: la-sol-fa-mi-
re-do-si-la, se ha afiadido el tetracordio inferior conjunto: la-sol-fa-mi,
y el pentacordio superior conjunto: la-si-do-re-mi. Una vez que estu-
diemos las melodias indigenas aimaras en trabajos posteriores, sere-
mos mas extensos en este orden de observaciones.

En los Sicus Callamachu y Mimula, de 13 tubos y en otros seme-
jantes no consignados en la clasificacién de los Sicus aimaras, encon-
tramos, como se ve en el ejemplo, la escala mayor moderna. En los
Sicus pentafonos, de acuerdo con nuestra clasificacién, lo mas co-
rriente es encontrar la escala pentafénica del tipo 2¢ fijada por Ge-
vaert (¥, en sonidos naturales: sol-la-do-re-mi-sol, y alguna que otra
vez el tipo 57, en sonidos naturales: mi-sol-la~-do-re-mi. Si bien de-
cimos Sicu Laquita, Sicu Chiriwano, etc., los mas usados son los Sicus
heptafonos de escala dérica, por ser los mas completos para varios
géneros de misica aimara, aunque en algunos se emplean los Sicus
especiales, indicados en la clasificacion.

ARA comprender mejor la funcién de estos Sicus, damos noti-
cia sobre los diferentes géneros de danza y su respectiva misica:

Chiriwano: es una danza de carécter muy varonil y guerrero. En
nuestro concepto se alude a la tribu de los Chiriwanos, situada al
Sudeste de Bolivia, que por su bravura y rebeldia opusieron una
notable resistencia a la conquista. La musica chiriwana es hermosa, por
su caracter enérgico, bravo y marcial, llegando a la rudeza en el
Chiriwano de Umala, debido al tamafio grande y el grosor de los
instrumentos.

Taquiri: es oriunda de Laja, Tambillo, etc., de la Provincia Los
Andes, del Departamento de La Paz. Taquiri quiere decir que “canta”,
de Taqui: canto. La danza y la misica se denominan asi porque en

ellos habia un grupo de mujeres jovenes que cantaba en coro, duran-
te la danza.

Chchisca: creemos que sea un nombre onomatopéyico.

{8) Traité d’Harmonie: Les échelles du protodiatonique ou diatonique pen-
taphone, Paris.

GonzALez Bravo: Sicus AIMARAS

Lagquitas: en aimara, laquita significa “distribuido”, probable-
mente en razén de que la misica se repartia en los cuatro drdenes de
Sicus: Taicas, Maltas, Licus y Chchulis, Los Laquitas representan uno
de los géneros mas importantes de la misica aimara.

Sicus: de los Sicuris (tafiedores de Sicu) de Italague. Son instru-
mentos de timbre bellisimo, por lo gracil de los tubos, como ya hemos
indicado. También son ejecutados por otros indigenas, de las pro-
vincias Camacho y Mufiecas, del Departamento de La Paz, pero
sobresalen los famosos Sicuris de Italaque, cuyo genio musical les ha
dado justa celebridad.

Mozo Sicuris o Misti Sicuris: tafiedores mestizos de Sicu. Mu-
sicalmente tienen menos importancia que los Sicus y Sicuris indige-
nas, Esta clase de Sicus suelen usar también los Pallapallas mestizos,
es decir, bailes burlescos nocturnos en que se usan trajes militares
viejos.

Callamachu: ejecutan musicas nupciales y su nombre quiere decir
en quechua: Guia viejo,

Mimula: ignoramos lo que pueda significar la denominacion de
esta danza que se encuentra a orillas del Lago Titicaca, en Tiquina,
Copacabana, Santiago de Wata y otros puntos de la Provincia de
Omasuyos, del Departamento de La Paz.

XISTEN en el Departamento del Beni unos instrumentos de
tubos cénicos muy grandes cuya extensién mayor alcanza a dos
metros y que suelen ser incorporados a la familia de los Sicus. Son los
Bajones, serie de trompetas de tubo conico, fabricadas con hojas de
palmera, que cubren su armazén de cafia y correspondiente emboca-
dura. Aunque tienen forma de Sicus, por los tubos de diferente tama-
fio reunidos en fila, son instrumentos ideados por los Jesuitas en la
época colonial, quienes reunieron la Kkepa (trompeta precolombina)
y la disposicion del Sicu, para que el instrumento sirviera de Bajo
(Bajon) en el coro, el conjunto de violines y el érgano, durante las
funciones religiosas. En oportunidad nos ocuparemos de los Bajones
méas detalladamente.
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La clasificacion de los Sicus aimaras es la siguiente:
SICUS PENTAFONOS
1. Cuamriwano DE UMALA

Ira: 3 cafas, Arca: 4 cafias. Caiia mayor:
1.22 mts., grosor: 0.04 mts.

I '.lfafu |‘
Ira ﬁ d ;_d‘__ ! ¥

Arca g — f}_ —

| ; 71':“:.1

{
Licw (6 Chehuli) I

2. CHcHIsCA

En un solo sicu de 8 cafias estd la escala. No tiene ira ni arca.
La melodia repite la nota de un Sicu en el otro. Siempre se tafien
por pares. Cafia mayor: 0.51 mts.

I

xS | Malta ﬁjn - g gE

| Towca * i | Licu (5 Chechutiy |
3. Taquiri

También tiene 8 cafias. Como el anterior, no tiene Ira ni Arca
y se tafie de analoga manera. Cafla mayor: 0.77 mts.

| A.Mallc 1 ca

1 b | Liew (6 Chehuli) _’

4., Taquirt pE LAjJA, ETC.

En todo analogo al anterior, salvo la escala.
Cafia mayor: 0.92 mts,

- SICUS HEPTAFONOS

Para cabal inteligencia y con el fin de abreviar Ja notacién de los
ejemplos siguientes, ponemos uno, para mostrar como se com-
binan un Jra y un Arca para la escala heptafona.

Ira: 7 cafias; Arca: 8 cafias.

Ira

Arca

5. LaqQuiTAs DE ACHACACHI, SORATA, ETC.

. Ira: 7 caflas, Arca: 8 cafias. Cafia mayor: 1.00 metro.
Grosor: 0.02 mts.

6. Laquiras
Ira: 7 cafias; Arca: 8 cafias. Cafla mayor: 0.80 mts.

~Malia  JastE

=
| Taica T L] Licu (3 Chehull) $

7. Laquitas pE ViAcHA, ETC.
Ira: 7 cafias; Arca: 8 cafias. Cafia mayor: 0.60 mts.

Chehuli =
Walie =8 ---".‘;E:&::?_—;E

| Prica L Lo
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8. Sicuris pe ITArLaQue, Erc.

Ira: 8 cafias; Arca: 8 cafias, Cafia mayor: 0.68 mts.
En los Taica suele faltar esta primera nota del Ira que, ademas,
lleva 8 cafias.

a e
Multa geas as==
. saSES e T
- i Licu 10 Chchuli)
I Taica

9, CHIRIWANO DE ACHOCALLA, ETC.

Ira: 5 cafias; Arca: 6 cafias. Cafla mayor: 0.57 mts.

aed
7 Nalta nelaef =S =2
' ?.ME - 2 I 1 Licu (0 Uhchuli) I
10. Mistt Sicuri
Ira: 6 cafias; Arca: 7 cafias. Cafia mayor: 0.52 mts.
-
Malta Y %
2 —— e ﬂ
1 —~ ] Ticu (6 Chchili) 1
l Taica
11. CALLAMACHU DE AYATA, ETC., TAMBIEN MiMuLA
En un solo Sicu de 13 cafias tenemos la escala.
Cafia mayor: 0.45 mts.
-
Qe Md:°n¢ az‘_‘:lm-’

B " 74

Como queda indicado, estos Sicus se fabrican con una cafia
especial que crece a orillas de los rios, en las regiones tropicales, cafia
hueca que en aimara se llama Chagqui. En los Sicus de los Sicuris de

sLez BRAvo: Sicus AIMARAS

Italaque suele faltar, solamente en los Taicas, la primera nota del
Ira, que es reemplazada por una cafia que no suena. A no ser por
economizar cafias buenas, no hemos llegado a comprender las razo-
nes de esta anomalia.

En la clasificacion hemos puesto los Sicus en las tonalidades mas
usadas por los indigenas, pero queda entendido que entre el Sicu mas
grave (el Taica de Chiriwano de Umala) y el mas agudo (el Chchuli
de Laquita de Viacha, se construyen Sicus en otras tonalidades).

La Paz, Octubre de 1944

AnToNI0 GONZALEZ Bravo

Embocadura de Sicu de Chiriwano de Umala
(Corte transversal)
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- rectangular de cuatro metros ﬁ;htge por mas o menos dos de ancho.

"U\ DANZA ARAHCANA

SANTIAGO DE W I

las cosas se hab:an to:nado wisueﬁas en la mtumdad luxﬁawsa..
1 aﬁﬁe el poderoso y sombrio contraste natural de los bosques y mon-
tafias cercanas se habia dulcificado en verde y azul, fui invitado por
un amigso indigena a un machiluwn . Con un poco de imaginacioén
sera posible, tal vez, acompafiarme por esos senderitos tortuosos y

~ desconocidos de bosques araucanos, de quilas y canelos, de laureles y

de robles gigantes, hasta una ruka ‘*) grande donde vive la machi ®
‘que ofrece ¢l machiluwn. Con esta ceremonia, la nueva machi va a
inaugurar su funcién social de curandera.

Hombres y mujeres mapuches ), en grupos de a pie, montados
‘en caballos de pelaje generalmente manchado, en carretas pequeiias,
con pintorescos conjuntos de mujeres sentadas, mocetones fornidos
llevando trutrukas '*), se dirigen lentamente hacia la gran ruka hu-
‘meante. Pisadas de caballos, chillidos de carretas resuenan en los bos-
ques, salpicados por las notas estridentes de pitios ¥, tordos y tre-
~ kaus ¥ y como un suave rezongo misterioso, el aliento de los folla-
jes removidos por la insistencia del viento helado del Sur. Centenas

~ de invitados rodean la ruka, formando largas hileras separadas. En

el centro, plantadas cuatro estacas de canelo, formando un espacio

Madn siguiﬂcaen araucano médica. Elfepdds la machi es similar al
cinman de los indios norteamericanos y zl del pagé de los grupos tupy-

-;m.a& IsanaTT sobre este ins
Too 1. Montevideo, 1935, gm m
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En los dog extremos al lado de las estacas, cuatro machis viejas con
sus respectivos kultrunes (®: las entrenadoras o maestras de la
machi debutante. Alrededor, mujeres sentadas sobre el suelo en pon-
chos coloreados y mas atras los hombres, sobre grandes troncos de
roble, con lamas (®), macuii ') y otros tejidos acusadores de la ha-

bilidad indigena.

En uno de estos troncos, el marido de la machi novicia coloca un
bellisimo choapino (") y me invita a sentarme para que pueda pre-
senciar desde alli el desarrollo del machiluwn. Este mocetén, alto y
delgado, mas bien rubio que moreno, los pantalones llenos de parches,
con girones colgantes y a pesar de todo no exento de cierta nobleza
en su actitud y aire de dominio, contrastan con la apariencia de los
invitados: limpios y vestidos con atavios de fiesta. Los que atn vie-
nen llegando, permanecen a cierta distancia en sus cabalgaduras o en
sus carretas, cumpliendo asi una regla caracteristica de la vida entre
los mapuches, que no permite penetrar en un recinto ajeno sin ser
invitados personalmente. Cuando los duefios de casa van a saludarles,
dejan alli sus cabalgaduras y vienen a tomar la colocacién que se les
indica.

El conjunto reunido es ya una pintoresca animacién de hombres
y mujeres, en que juegan los contrastes de amarillos, rojos. negros y
blancos del arte de sus tejidos; con los rostros de volimenes acusa-
dos, de pémulos salientes, de bocas carnosas sombreadas por bigotes
ralos; de narices rectas, cejas abundantes; de indios fornidos; con esa
expresion tan seria, mezcla de curiosidad infantil y de tristeza:; con
las actitudes hieraticas de las mujeres, la coqueteria de sus adornos
de cintas de colores vivos, el brillo de las platerias que llevan en sus
cabezas, en sus chamales y ekiillas (**) que cubren sus cuerpos ro-
bustos, y mas al fondo el acompafiamiento que surge de los grupos de
carretas, bueyes, caballos, de las zonas verdoso-obscuras de los bos-
ques y de la humareda azuleja de las colinas montafiosas que aparecen
mas distantes.

(8) Tambor mdgico de las machis, empleado principalmente en las ceremonias
de su profesion,

(?) Tejido que colocan sobre las monturas, de bellos dibujos ornamentales.
(1°) Mantas con hermosos dibujos caracteristicos.

(11) Manta parecida a la anterior.

(12) Mantos de las mujeres.
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Algunos familiares, acompafiando a los duefios de la ruka, re-
parten a los invitados carne asada de ternera, cordero y caballo. La
carne, alimento de lujo para el indio, no puede faltar nunca en sus
festividades o ceremonias colectivas, En uno de los extremos, entre
las dos estacas de canela en que permanecen sentadas dos machis
entrenadoras viene a sentarse entre ellas, en una banco de madera,
la machi novicia, sobresaliendo su figura por encima del nivel de las
demas. El silencio se ha hecho repentinamente algo solemne y ex-
trafio. Entonces una de las machis viejas, sin cambiar de sitio, toma su

kultrun y percute con ritmo lento, sin acentuaciones: JJ J

3
Luego, una trutruka irrumpe con fuerza: %
7 =¥

A los ritmos del kultrun, la machi une un canto de invocacién.
Otra de las entrenadoras sigue luego en su instrumento el mismo
ritmo de la primera y la misma cancién, como en canon. Por algunos
momentos, las voces de las machis alcanzan a crear cierto ambiente
de sentido magico-religioso. Los deméas concurrentes permanecen
atentos y en silencio. Repentinamente, las dos machis viejas y la
novicia, se levantan, iniciando en sus kultrunes un ritmo nuevo, mas

3 8
movido: ‘h' J ﬁ J y acentuando el primer golpe del tiempo,
= = i
comienzan a moverse, danzando y entonando un nuevo canto. Simul-
taneamente, las otras dos machis entrenadoras, en el extremo opuesto,
se ponen de pie y comienzan, una después de otra, el ritmo y el
canto inicial.

La machi debutante empieza entonces a danzar en el espacio com-
prendido entre las cuatro estacas de canelo. Las machis viejas se
mantienen en ambos extremos, mientras las trutrucas, pifilkas (19 y
lolkinn (') tocadas por los hombres se unen al conjunto y lo avivan.

(13) Véase el estudio de Carros Isamirr: Cuatro instrumentos musicales arau-
canos, en el Boletin Latino-Americano de Miisica, Tomo 1II, Montevideo, 1937,
pag. 55-56. (Nota de la Direccién).

(14) Id.
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Una de Jas acompaiiantes de la joven machi interrumpe su toque con
. R B
un nuevo ritmo, més inquieto, en tresillos: M) j\ J‘ ,h y dan-

zando siempre se abraza a una de las estacas extremas que terminan
en ramas verdes. La remece mirando fijamente hacia arriba como in-
vocando al espiritu de Nenechen (%) para que éste descienda hasta
alli por entre las hojas y las ramas del arbol sagrado. Los hombres
ayudantes que tocan instrumentos, dan gritos largos: yaaal.. yaaal...
La otra machi entrenadora hace lo mismo que su vecina: se abraza
también a la estaca donde ella ha permanecido. Cuatro veces se
repite esto mismo mientras que la joven machi continua danzando en
el centro del rectdngulo, como embriagada en sus propios movimien-
tos, la vista hacia abajo y concentrada enteramente al extrafio ritual.
Al terminar la cuarta vuelta entre las estacas, las dos machis primeras

tocan con fuerza un ritmo inquietante: ﬂ—"n ' m
- [ Y . -

y con ¢l efectian movimientos de danza mas vivos.

A los primeros pasos de saltitos de avance con los dos pies, el
torso inclinado hacia adelante, la machi novicia opone hora saltos
mas violentos, con movimientos descendentes de los hombros y torsién
del torso a ambos lados. Pero un nuevo elemento viene a agregar
mayor significacién: los hombres comienzan también a circular, dan-
zando alrededor de las machis. Toques de trutrucas y de lolkiii se
suceden canénicamente en simultaneidad con el canto de las machis,
y las notas agudas de pifiilkas de las parejas de hombres que danzan
al ritmo de sus toques y de vez en vez el timbre agudo del lolkifi
domina sobre la extrafia heterofonia total.

De improviso, la machi joven, abandonando el espacio en que ha
permanecido danzando, se dirige como iluminada hacia el rehue (19,
colocado frente a la puerta de la ruka. Aprovechando la animacién
desencadenada dejo el asiento y me coloco al Jado del tronco de un
enorme roble del bosque y disimuladamente consigo hacer algunas
anotaciones, sin que las machis pudieran advertirlo, ya que nada
semejante es permitido a extrafios. Toda la polifonia de voces, de

(18) Deidad maxima, Seior del Mundo; una especie de Demiurgo, muy pa-
recido al Wirakocha de la religion keshwa y aymara del antiguo Tahuantinsuyo,
(19) Escala sagrada, totem.
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sonidos de instrumentos, de gritos de los hombres, de ruidos produci-
dos en la agitacién de los movimientos mismos, adquiere un mayor
grado de elocuencia y de acentuacién cuando la joven machi comien-
za a subir los peldafios del rehue, danzando siempre y tocando su
kultrun. Ascendiendo, sus pasos de danza son sélo pequefios movi-
mientos del cuerpo y de los pies que llevan el ritmo percutido en su
propio instrumento. Todos los acompafantes e invitados se mueven
ahora alrededor, como poseidos. Uno de los hombres permanece al
lado del rehue, atento a los movimientos de la machi que asciende.
Cuando ésta se va acercando a los iltimos descansos, que son los gra-
dos sexto y séptimo del rehue, y cuya terminaciéon es una cabeza hu-
mana tallada muy sintéticamente, sus movimientos se hacen cada vez
mas vivos. Al alcanzar el dltimo peldafio, toda la animacién estalla
delirante, los gritos son emocionantes de ansiedad, cuando la joven,
tomandose de las tres copas verdes de los canelos plantados detras
del rehue, que lo sobrepasan en altura, los remueve fervorosamente,
como en una siiplica ardiente. Estallan exclamaciones violentas, sal-
vajemente largas de los hombres: eul... eul... eul... yaaal...
yaaal... yaaa!... Las machis viejas se agitan como enloquecidas,
sus pasos de danza son ahora saltos felinos acompafiados de movi-
mientos descendentes de los hombres y torsiones continuas del torso
hacia los costados.

La joven machi ha dejado de mover sus brazos, permaneciendo
como en éxtasis, en trance, abrazada a las ramas de canelo. Es el
momento impresionante en que la multitud presiente que el espiritu
de Nenechen ha llegado hasta ella y le ha revelado algo trascenden-
te. La ceremonia ha alcanzado su climax. La intensidad de la tensién
nerviosa de la joven machi, avivada por toda la agitacién sugestiona-
dora del ambiente, le hace cerrar los ojos y cae desmayada. El hom-
bre que ha seguido atento al lado de la escala sagrada la recibe en
sus brazos robustos y la lleva en direccién a su puesto inicial. Sin
dejar de danzar, va pregunténdole insistentemente al oido, para co-
nocer la revelacion que ella ha recibido durante su trance. La agita-
cién colectiva continua. Las machis entrenadoras, cantando y danzan-
do se acercan a la joven y le interrogan ansiosamente. Al llegar al
sitio de las estacas de canelo, ella abre los ojos y confiesa al ayudante
la revelacién que recibiera de Nenechen. El hombre la transmite, gri-
tando a la multitud, mientras la joven, danzando nuevamente, se diri-
ge al banco que ocupara al comenzar.
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Este principio nietzscheano de una nueva valoracién de las artes
—principio y postulado de una sensibilidad clasica—, se fundamenta,
primordialmente, en especulaciones que se ocupan de la masica ),

Lo que anhela Nietzsche, es, precisamente, el retorno hacia el
“gran estilo” musical, hacia un estilo “severo’”, que supera el estado
de relajamiento sensible y sensual, que se impuso —segin él— en la
misica europea desde Beethoven, que restablece, al decir del esteti-
cismo clasico del siglo XVII1, la independencia y la libertad del es-
piritu ®, y que capacita al hombre, cuya “finica prerrogativé es la de
obrar razonabiemente con conciencia y voluntad™ (*, para dominar el
caos amorfo que integra su ser y trocarlo en forma légica y armoniosa,

en ley y espiritu:

“La grandeza de un musico” dice Nietzsche en su Voluntad de Doniinio (842),
“no se mide por los bellos sentimientos gque sugiere (esto lo pueden creer las
mujercillas), sino por el grado en que se acerca al gran estilo, en que cs capaz del
gran estilo. Este estilo tiene de comiin con la gran pasién, que rehusa a agradar;
que se olvida de persvadir; que ordena; que quiere... Hacerse dueiio de aquel
caos que se es; constrefiir al propio caos a devenir forma; devenir légico, simple,
claro, matematico; devenir ley, tal es aqui la gran ambicién. Con ella se choca; ya
nada suscita amor hacia semejantes hombres violentos; a su alrededor se extiende
un desierto, un silencio, un temor, como ante el espectaculo de un gran sacrilegio. . .
Todas las artes conocen semejantes ambiciosos del gran estilo: jpor qué faltan en
la misica? Pero todavia nunca nn musico construyé como lo hizo aquel arquitecto
que credé el Palacio Pitti... Aqui existe un problema. ;Pertenece acaso la misica
a aquella cultura en que ya ha terminado el reino de todas las especies de hombres
violentos? ;O acaso, por tltimo, el concepto del gran estilo ya estaria en contradic-
cién con el alma de la musica, con la «mujer» en nuestra musica?. ..

“Aqui tomo un problema cardinal: §Cuél es el puesto de toda nuestra misica?
Las épocas del gusto clasico no conocen nada que se pueda parangonar: florecié
ella cuando el mundo del Renacimiento tocé a su fin, cuando la «libertad» se habia
ausentado de las costumbres y hasta de los hombres: ies, acaso, parte de su caracter
ser un contrarrenacimiento? ;Es la hermana del estilo barroco, ya que en todo caso
es su contemporanea? La miisica, la musica moderna, (no es ya la decadencia?

“Ya anteriormente puse el dedo sobre este problema: si nuestra misica no sera
una especie de contrarrenacimiento en el arte. Si no sera parienta préxima del
estilo barroco. Si no se habra formado cn oposicién a tode gusto clésico, tanto
que en ella se prohiba toda ambicién de clasicismo.

(1) Comparese especialmente Nietzscut, La Voluntad de Dominio, pégs.
829/846.

(2) ScuiLir, De lo Sublime - Sobre lo Patético; véase la introduccion.
(3) ScHILLER, Sobre lo Sublime. pag. 13.
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“Sobre este problema de valor, de primer orden, la respuesta no podria ser
dudosa si fuese valorado exactamente el hecho de que la misica consigue su mas
perfecta madurez y plenitud como romanticismo, una vez més como movi-
miento de reaccién contra el clasiclsmo.

“Mozart — un alma tierna y enamorada, toda siglo XVIll, aun en su serie-
dad... Beethoven, el primer romantico, en el sentido del concepto francés de
romanticismo, como Wagner es el @ltimo romantico... ambos adversarios instin-
tivos del gusto clasico, del estilo severo — para no hablar aqui del ‘gran’ estilo™.

Esta exigencia de un estilo musical severo y clasico, del retorno
hacia una masica espiritual y matematica, y este ‘descubrimiento’ de
su facultad formativa, que conduce al hombre a Ja afirmacién de su
existencia terrenal y hacia una existencia espiritualmente equilibrada,
que confiere a esta masica una posicién preponderante y una tras-
cendencia ecuménica en la historia de la cultura, no descansan, para
Nietzsche, exclusivamente, en la ciega aprobacién de los conceptos
estéticos del siglo XVIII (Winckelmann, Goethe, Schiller), ni en una
apreciacién analoga de sus equivalentes musicales (desde los precur~
sores de Bach hasta Mozart), sino en una visién clara de lo esencial-
mente musical y de las caracteristicas intrinsecas de la masica anti-
gua, tanto oriental como occidental, en la incorporacién consciente
del mito de Orfeo a su propio sistema filoséfico cultural.

Desde el Memorial de los Ritos de la antigua China ) hasta
la Politeia de Platén (®, siempre se atribuy6é a la verdadera misica
esa doble propiedad de serenidad espiritual y claridad formal, y esa
intima relacién con el destino individual y las vicisitudes de la sociedad
nacional. Fué ella una institucién oficial, protegida y vigilada por el
Estado, y una fuerza reguladora, que actuaba en bien de la comunidad
y establecia el orden y la sabiduria en el gobierno de los pueblos.

Entre los pueblos naturales de la antigliedad, una mdsica serena
y noble, que "inspira la virtud y los buenos pensamientos” (, fué un
precioso medio de gobernar, un medio eficaz para la educacién civica,
sinénimo de formacién moral. La teoria musical china, con sus notas e
intervalos, constituye toda una formulacién filoséficamente fundada,
una doctrina ética que se relaciona estrechamente con el mundo fisico
y metafisico, con el yo y el no-yo. En este mundo, en que los ritos
sélo son manifestaciones de una actitud exterior, la masica es expre-

(#) Lavoy, cap. I s,
{5) Sacss, cap. V.
(6) Comparese LALOY, pags. 23 ss.
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sién del yo, de una disposicién animica y moral, y por ende es capaz
de educar, de influir en los afectos y en la sensibilidad. Pero mas aiin:
“una misica educadora (@ debera guardarse de todo exceso... «La
miisica mas grande es siempre simple» . .. En la misica, lo que importa
esel pensamiento queexpresay nolasensacion que da.
«Cuando los antiguos reyes han reglamentado los ritos y la misica, no
han buscado colmar los deseos de la boca, del vientre, del oido y de
los ojos; han querido ensefiar al pueblo tanto las justas afecciones
como los justos odios, y colocarlo en el camino recto»... La perfec-
cién humana se logra, pues, si la observacion de los ritos completa y
modera el sentimiento de la miisica. kl.a misica es la suprema armo-
nia, los ritos son la suprema conveniencia. . .» L.a masica es la armonia
del cielo y de la tierra”. Es, pues, parte integrante de la ética china, y
como tal, sélo ella conduce —como lo expresa Nietzsche— a la “divi-
nizacién de la existencia'':

«Aquel que se haya compenetrado con la misica “ hasta el
punto de regir por ella su corazén, su corazén renacera a la justicia,
a la rectitud, a la afeccion, a la sinceridad. Habiendo adquirido la jus-
ticia, la rectitud, la afeccién y la sinceridad, estd alegre; la alegria es
la calma; la calma es la eternidad; la eternidad es el cielo; el cielo es la
divinidad. El esta en el cielo; sin que hable se le cree. Es la divinidad:
sin que se irrite se le teme.»

En su iltima gran novela titulada Jugando con Petlas de Vidrio,
Hermann Hesse expresa estas mismas ideas, como base conceptual
de aquel Juego de las Perlas de Vidrio, que es contenido y simbolo de
toda una nueva época venidera que el autor vislumbra con una visién
sumamente poética, saturada de miisica y espiritu. Pero dejemos hablar
al mismo Hesse:

“La relacién de nuestra cultura (®) [la del siglo XXII, en que se sitia el
autor de la novela] con la muisica, tiene ain un modelo antiquisimo y sumamente
venerable, al que el Juego de las Perlas de Vidrio brinda gran estima. En la
legendaria China de los reyes de la ‘antigua dinastia’, nos acordamos que le fué
otorgado a la misica un papel relevante en la vida del Estado y de la Corte; se
identificé totalmente el florecimiento de la miisica con el de la cultura y la moral,
y hasta con el del Imperio; y los maestros de musica tenian que velar celosamente

(7) Ibid., pag. 21.
(8) Ibid., pag. 27.
{#) La traduccién de las citas de esta novela es, si no se indican otras fuentes,

de la Seccion Lengua y Literatura Alemanas del Instituto de Lenguas y Literaturas
Modernas, de esta Universidad.
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por la conservacion y la pureza de las antiguas tonalidades. Si la mdsica decaia,
era eso una sefial sequra de la decadencia del gobierno y del Estado. Y los poetas
narraban aterradores cuentos sobre las tonalidades prohibidas, diabélicas, alejadas
del cielo, por ejemplo, la tonalidad de Tsing Schang y Tsing Tse, de la ‘musica del
ocaso’, con cuya ejecucion sacrilega inmediatamente se oscurecié el cielo, se estre-
mecieron y se derrumbaron las murallas del palacio real, y cayeron principe y reino.
En vez de muchas otras palabras de los antiguos autores, acompafiamos aqui algunos
pasajes del capitulo sobre misica, en Primavera y Otorio, de Lii Bu We:

«Los origenes de la misica se remontan a muy lejos. Nace de la medida y
arraiga en el gran Uno. Kl gran Uno engendra los dos polos: los dos polos originan
la fuerza de la oscuridad y de la luz. Cuando el mundo esta en paz, cuando todas
las cosas estan en calma, cuando todas las cosas obedecen a sus superiores en sus
transformaciones, entonces la misica se deja perfeccionar, Cuando Jos apetitos y
pasiones no marchan por falsos derroteros, entonces la miisica puede perfecclonarse.
La miisica perfecta tiene su cansa. Nace del equilibrio. El equilibrio se origina en
lo recto, lo recto surge del sentido del mundo. Por eso, solamente con un hombre
que haya descublerto ¢l sentido del mundo puede hablarse de musica®”.

Y ahora, estas mismas palabras lapidares que ya encontrabamos
en el Memorial de los Ritos; “La misica se basa en la armonia entre
cielo y tierra, en la concordancia entre lo sombrio y lo luminoso”. Y
sigue Lit Bu We, a través de la novela de Hesse:

“«Los Estados decadentes y los hombres al borde del ocaso tampoco prescinden,
ciertamente, de la misica; pero su miisica no es serena, Por eso: cuanto mds estre-
pitosa sea la muasica, tanto mas melancélicos se pondran los hombres, tanto mis
peligrosa sera la situacién del pais, tanto mas bajo caera el principe. De este modo,
se pierde también la esencia de la misica.

"Lo que todos los santos principes han apreciado en la misica ha sido su sere-
nidad. Los tiranos Gid y Dschou Sin ejecutaron miisica estrepitosa. Tomaron los
sonidos fuertes por bellos y los efectos sobre las masas por interesantes. Se esfor-
zaron en lograr nuevos y extrafios efectos sonoros, sonidos que ningin ofdo habia
escuchado aiin; trataron de superarse el uno al otro y sobrepasaron meta y medida.

“Origen de la decadencia del Estado Tschu, fué el hecho de que se inventase
la masica magica. Una mdsica tal es bastante estrepitosa, pero en verdad se ha
alejado de la esencia de la misica, Porque se ha alejado de la esencia de la masica
verdadera, por eso esa miisica no es serena, Si la misica no es serena, el pueblo
murmura y la vida sufre dafio. Todo ello nace de que se desconoce la esencia de la
miisica y solamente se persiguen colosales efectos sonoros.

“Por lo tanto, la misica de una época bien ordenada es tranguila y serena y
el gobierno equilibrado. La musica de una época turbulenta es agitada y violenta y
su gobierno estd alterado, La misica de un Estado en decadencia es sentimental y
triste ¥ su gobierno esta en peligro.»

“Las frases de este chino nos dirigen ahora con bastante claridad hacia los
origenes y hacia el verdadero y casi olvidado sentido de toda mtsica. Al igual que
la danza y todo ejercicio artistico, la musica ha sido en épocas prehistéricas un
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hechizo, uno de los antiguos y legitimos recursos de la magia. Principlando por el
ritmo (palmoteo, pataleo, golpeteo en madera, primitivo tamborileo), fué un medio
poderoso y experimentado para ‘afinar’ dentro de un mismo plano tonal una plu-
ralidad y multiplicidad de hombres, para acompasar su aliento, latido y estado
anfmico, para estimular a los hombres a invocar y comjurar a los poderes eternos,
y para incitarlos a la danza, al certamen, a la expedicién guerrera y al acto ritual.
Y esta esencia original, pura y poderosa desde sus comienzos, la esencia de un
hechizo, se ha mantenido en la miisica por mucho mas tiempo que en las otras
artes; recordemos tan s6lo las numerosas manifestaciones de los historiadores y
poetas acerca de la musica, desde los griegos hasta la novela de Goethe".

“Desde los griegos hasta la novela de Goethe..."”; con estas
palabras, Hesse abarca, sintéticamente, el papel de la musica en la
evolucién de la cultura europea, desde sus albores hasta los postreros
afios del clasicismo occidental; desde la época en que la musica —lle-~
gada al Tiber desde Oriente— ha sido, igualmente, un hechizo, un
poder magico capaz de decidir los destinos nacionales, y, en su forma
‘serena’ y espiritualizada, una fuerza “purificadora”, introducida en la
educacién del pueblo helénico con fines pedagdgico-éticos (19, Pero
al mismo tiempo, Hesse delinea, con esta confrontacién de lo clasico
antiguo y lo clasico moderno, la estrecha relacién existente entre la
muasica y las demas artes —la danza, la poesia, la literatura épica y el
teatro— y, lo que es mas importante adn, la conservacién de su carac-
ter espiritual y ético a través de mas de un milenio de la historia de la
cultura europea. Verdad es, que desde la época clasica antigua hasta
el clasicismo de principios del siglo XIX, se habia realizado esa tran-
sicién de la muisica —y muy especialmente a causa de la ciencia de
la musica, por el hecho de haber llegado a ser ‘historia’—, de un arte
objetivo a uno subjetivo, de una expresién artistico-colectiva y valida
para todo ser cognoscitivo, a una exteriorizacién artistico-subjetivista,
surgida de la sensibilidad del individuo y que sélo apunta a éstaj en
otras palabras, de un arte de una espiritualidad ética a una catego-
ria de contenido esencialmente estético] Pero al lado de esta
evolucién, diriamos a la sombra de ella, la misica siempre ha conser-
vado ese caracter original, esa esencia pura y légica, su logos y su
morphé, porque es sustancia y parte de una cultura, y porque ella mis-
ma es cultura, resultado y causa del cultivo de los conocimientos hu-
manos y de las facultades intelectuales del hombre: Lo comprueban las
grandes formas musicales, la fuga, la sonata y la sinfonia, las formas
“novelescas” o épicas por excelencia, desde Pachelbel, Buxtehude y
Bach hasta Haydn, Mozart y Beethoven; y lo comprueba, ante todo,

(19) Sacus, pags. 71 ss.
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su enorme influencia en el pensamiento filoséfico del siglo pasado y
en la literatura novelesca de nuestros dias, la[ novela musical”, ex-
presién cabal de esa musicalidad antigua y clasica, tal como la entendia
Nietzsche y la realizaba Bach, altimo gran compositor renacentista y
maestro de ese estilo ‘severo’ que era toda una “afirmacién, bendicién
y divinizacién de la existencia”.

* *

OSTENER una influencia i n m e d i a t a —tanto estilistica como
conceptual— de la masica sobre la literatura épica de los siglos
pasados, serfa una tesis peligrosa y errénea; errénea, porque en las
grandes corrientes de la cultura europea, renacimiento, barroco y cla-
sicismo, esta ‘afinidad electiva' entre las formas musicales y literarias
no ha existido. Existia, en rigor, una igualdad formal y esencial entre
misica renacentista, barroca y clasica y las demas manifestaciones
concretas y abstractas de esas épocas. Pero este paralelismo, que a
menudo ni siquiera coincidia temporal ni espacialmente, era un hecho,
porque no es posible aislar un fenémeno parcial, como lo constituye
la miisica, de la totalidad cultural, y porque esta totalidad es una uni-
dad, una homogeneidad de formas, cuyos elementos constitutivos irra-
dian y analizan la idea nuclear inherente a un determinado estado
evolutivo de la cultura.

Diferente era el caso del romanticismo. En el romanticismo —y al
hablar de él hay que pensar en primer lugar en el romanticismo
aleman, considerado como manifestacién cultural de contornos
totales y universales, de fines del siglo XVIII, que implica una revo-
lucién igualmente total del espiritu europeo— presenciamos, por pri-
mera vez, una orientacién literaria que recibe impulsos decisivos de la
masica de su época. '

Desde las postrimerias del siglo XVIII, hasta el tercer decenio
del XIX, esa transfusion de elementos musicales a la literatura se
cumple de un modo terminante y no solamente en la misma literatura
roméntica, considerada como movimiento histérico, sino también en
ese romanticismo que ha superado su limitacién temporal y se nos
presenta, desde entonces, como eterno fenémeno cultural, como estilo
de vida universal e intemporal, que todavia hoy subsiste y alienta. Con
Wackenroder, primer romantico que proclamé el misterio insondable
de la musica, en sus Meditaciones intimas de un [raile amante de las
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artes y sus Fantasias sobre el arte para amigos del arte, se inicia esa
transfusién, que dié como resultado la creacién de una nitida concep-
cién musical de lo roméntico y una vital actitud poética, que se inspira
en la misica sinfénica, “unico arte que condensa las miiltiples y méas
contradictorias emociones de nuestra alma en una sola y bella armo-
nia" (1), Pero lo que para Wackenroder fué tan sélo un “lenguaje
maravilloso y angelical”, una "divinidad para los corazones humanos”,
es decir, un indefinible poder mistico de trascendencia metafisica, que
eleva al hombre hacia las nubes doradas de una existencia etérea, se
convierte, bajo la agudeza especulativa de Schopenhauer, uno de los
filésofos del subjetivismo romantico, en una formula cientifico-objetiva,
en un ditirambo a la musica absoluta, suprema expresién cultural del
espiritu humano.

Sin embargo, en Wackenroder y Schopenhauer, el poder forma-
tivo de la misica y su funcién tematica en la literatura de la época,
s6lo significaba un postulado, un anhelo, cuya realizacién era, ya un
suefio, ya una imperiosa necesidady Pero en dos destacadas figuras
del romanticismo, Bettina Brentano y E. T. A. Hoffmann, ese anhelo
se materializa. La misica irrumpe en el pensamiento y en el estilo de
vida, e imprime su poder a la literatura novelesca (1?), Y al igual que
en Schopenhauer, para Bettina y Hoffmann la vivencia decisiva fué la
obra sinfénica de Beethoven, esa miisica épica de alcance universal,
cuya esencia fué comprendida, por primera vez, en toda su amplitud,
por esta joven y genial mujer, que no nos legé ninguna obra concreta
pero que logré penetrar la esencia espiritual de su época. e inspirar
a los hombres que la rodeaban, y por ese escritor realista y misico
romantico, en cuya obra llterarla se cristaliza el principio de la * ‘misica
como realidad metafisica" .

En mayo de 1810 (13), Bettina triunfa en su deseo de conccer a
Beethoven, después de haber vencido muchos obstaculos. Es la pri-
mera figura del mundo literario de la época roméntica que se siente
atraida por el poder de la misica del solitario de Heiligenstadt, y en
las conversaciones que desde entonces sostiene con él, Bettina llega
a compenetrarse con ese carcter universal e intemperal de la misica
beethoveniana. .

(11) Véase Dornnrm, Los Lieder de Schuberf, pags. 7 ss.
(12) Benz, cap. XII.
(%) Romamn ROLLAND, péags. 8 ss.
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@s. quizd, caracteristico, que para el mismo Beethoven, admirador
del idealismo poético de Goethe, la “musica es la mediadora entre la
vida espiritual de lo poético y la vida sensible de lo musical”. Para él,
la “melodia es lo que atorga a lo lirico una vida sensible”. El conte-
nido espiritual de la poesia se convierte asi en sensaci6ri; que se dirige
a la sensibilidad a través de la melodia, como en Mignon. cuya fra-
gilidad y delicadeza recibe —segin Beethoven—— su savia poético-sen-
sible de la melodia que él compuso para su cancién nostalgica, que

evoca las bellezas de su tierra natal, Italia, |

Es significativo, en cambio, que, para Bettina, el contenido intrin-
seco de la miisica no es su caracter sensible, sino el mundo espiritual
que se esconde detras de esta sensibilidad. “La miisica es”, como mani-
fiesta en su carta dirigida a Goethe, ‘luna revelacién superior a toda
sabiduria y filosofia”;]y considera a la masica sinfénica
como “el tnico medio intangible que existe para penetrar en el mundo
superior del saber”. A pesar de que Bettina concibe también a Beetho-
ven, en esta misma carta, como el “fundador de una nueva base sen-
sible de la vida espiritual”, acercandose con estas palabras al con-
cepto musical del mismo Beethoven, arriba expresado, debemos apoyar
el acento de sus manifestaciones en el hecho de que clla otorga a la
misica sinfénica esa facultad de hacernos accesible el mundo del
saber. Con ello, Bettina eleva la miisica absoluta a una categoria
espiritual;l reconoce su alcance espiritual y la comprende como
fenémeno cultural, como arte creado por el espiritu de un genio,
que se dirige al espiritu y que condensa, en su concepcién y
evolucién tematicas, la eterna razén humana. :Con su vivencia de la
misica beethoveniana, Bettina desintegra la acfitud poético-sentimen-
tal que adoptaba el romanticismo aleman frente a la vida, y que ella
supera, por primera vez en la historia cultural del siglo XIX, por una
actitud esencialmente racional, a causa de su valoracién primordial-
mente espiritual, de la misica ‘novelesca’ de su tiempo. |

En E. T. A. Hoffmann, el misico, pintor y novelista del romanti-
cismo tardio, presenciamos el nacimiento de una concepcién musical
especificamente romantica, una concepcion que se impone a su propia
obra novelesca y la impregna de la vivencia de la misica como poder
metafisico capaz de elevar al hombre hacia una nueva realidad satu-
rada de temas y emociones musicales transformados en lenguaje. Du-
rante sus afios de juventud, Hoffmann siente aversién por la misica,
porque s6lo ve en ella la expresién de lo demoniaco, de lo “sospechosa-
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mente dionisiaco” [como Thomas Mann hubiera dicho] ©@4); pero
muy pronto le fascina la misica littrgica, que le revela su contenido
espiritual, y en 1810, en su resefia de la Quinta Sinfonia de Beethoven,
vislumbra claramente este caracter abstracto de la nueva musica, in-
mensamente exenta de ‘todo fantaseo”, y esta “alta serenidad y cir-
cunspeccién’” que se expresan en esta epopeya musical, “inseparables
de todo verdadero genio". Pero serenidad y circunspeccién presuponen
el espiritu, una espiritualidad que se opone al libre curso de los senti-
mientos, que domina lo “sospechosamente dionisiaco” de la mdsica,
que la sujeta a la voluntad creadora del hombre y la conduce del
caos de lo contingente y lo sensible al cosmos de lo armonioso
e inteligible. Y asi, Hoffmann pudo llegar a una visién de la miisica,
que define su esencia en un sentido profundamente humanistico: \'La
msica abre al hombre un reino desconocido, un mundo que nada tiene
de comtin con el mundo sensible-exterior que le circundal). .. “Ningtin
arte surge de una manera tan pura de la intima espiritualizacion del
hombre como la misica; ningiin arte necesita como ella, de un modo
tan exclusivo, medios tan puramente espirituales y etéreos. La visién
de lo Supremo y mas Sagrado, del poder espiritual que en-
ciende la chispa de la vida en toda la naturaleza, se expresa en el tono,
de un modo perceptible al oido; y asi, la misica y el canto se transfor-
man en expresién de la suprema plenitud de la existencia, en alabanza al
Creador™” (1%,

Es curioso, pero profundamente romantico, que Hoffmann no
fuese capaz de imponer a su obra literaria su propio concepto musical
y que no lograse liberarse de ese influjo “demoniaco” de la miisica,
que tanto temia. En cada una de sus novelas y narraciones, presen-
ciamos la influencia que ejercié el misico Hoffmann sobre el escritor
Hoffmann; observamos, por ejemplo en su Puchero de Oro, la lucha
entre el mundo superior de lo poético y el mundo profano de la vida
real, en la que el protagonista, el estudiante Anselmo, supera su exis-
tencia vulgar para refugiarse en su “Atlantis”, en un mundo de una
felicidad subjetiva, de una nueva realidad creada por la fantasia y la
‘magia, Pero este mundo no es el de Beethoven; no abarca la plenitud
cOsmica conquistada en ardua lucha por la voluntad del hombre y
por el espiritu consciente de su destino humano. No es el mundo de
Hoffmann el de las sinfonias de Beethoven, quien domina la rebelién

(14) Boletin Bibliografico 1948, pag. 119,
{1%) Rewcu, Worfe der Musiker, pag. 79,
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de las fuerzas dionisiacas y da en su miisica una sublime expresién
ontolégica a su humanidad. El mundo de Hoffmann es el de Don Juan
y el de La Flauta Magica, de Mozart, ese mundo poético y real a la
vez, en que, segiin Tieck (9, “el cielo y el infierno estan ruevamente
unidos como por un hechizo”. “;Qué es la felicidad de Anselmo sino
la vida hecha poesia, que le ha hecho comprender la sagrada armonia
de todos los seres y que constituye el secreto profundo de la Natu-
raleza?”. "La vida hecha poesia”, como Hoffmann lo expresé al final
de su cuento El Puchero de Oro, es la esfera roméntico-musical en
que se sita su obra novelesca. Pero ante todo, este mundo no es, como
Hoffmann cree, un mundo “de sagrada armonia”. Lo que otorga sus-
tancia a su mundo, que en el fondo es tétrico y melancélico, es esa
atmésfera fantasmagérica y demoniaca de sus narraciones, creadas
por la hipersensibilidad de un hombre que precisamente no pudo abs-
traerse a lo “sospechosamente dionisiaco’” del poder de la misica, y
que lo transformé, estilistica y conceptualmente, en lenguaje hablado,
en tema principal de su concepcién novelesca.

Muchos son los testimonios de pensadores y poetas romanticos,
como Hegel, Tieck y Novalis, que manifiestan, con Bettina y Hoff-
mann, el caricter esencialmente espiritual de la misica 7, que la
incorporan, como suprema revelacién de lo humano, a su visién del
mundo y a la totalidad cultural del movimiento romantico y que, con
ello, la transforman en fundamento de la literatura lirica y épica de su
tiempo. Pero el resultado de este proceso nunca llega, como tampoco
en el caso de Hoffmann, a una armonia completa y sustancial.

Ofrecemos dos breves ejemplos: al igual que Hoffmann, también
Novalis encuentra “la flor azul” en un mundo irreal creado por la
imaginacién, en que todo es poesia y misica. El leit motiv de su novela
fragmentaria, Enrique de Ofterdingen, que fué continuada por Tieck
f—la novela més programatica del romanticismo aleman—, es también
ese anhelo del hombre de crearse una existencia en una realidad poé-
tico-mistica, en que "'nada parece oponerse al poeta, una vez que haya
logrado concebir la esencia de su poesia”; un mundo, en que “las ma-
ravillas desaparecen y todo se trueca en maravilla”. Es un mundo
concebido sensiblemente, y un mundo musical-roméantico, en el que
Enrique se transforma, con su muerte en un torneo de canto, en alego-

(18) ReicH, Visionen der Dichter, pag. 73.
(17) Ibid., pags. 11 s.; 12, 13, 86 s.
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ria y simbolo de lo poético, del poeta que descubre la gruta azul del
Universo, donde florece la flor maravillosa cuyo brillo bafia a todas
las cosas en una luz magica. Es, en el fondo, el mismo tema que des-
arrolla el argumento del Cazador furtivo, de Carl Maria von Weber,
cuya misica expresa este predominio de la sensibilidad humana, que
se exterioriza y desenvuelve con toda libertad, sin ser refrenada por el
control del espiritu; una sensibilidad que se entrega, incondicional-
mente, al poder de los demonios, a lo “sospechosamente dionisiaco”,
como en los cuentos de E. T. A. Hoffmann y como suponemos suce-
dia en la 6pera Ondina, del mismo autor, cuya partitura se ha perdic_!g._‘l,

Y finalmente, el dltimo gran novelista y lirico romantico, Eichen-
dorff, el Schubert de la literatura alemana %: en su novela corta
De la vida de un haragan, la novela mas musical del romanticismo,
Eichendorff también hace huir a su protagonista del “mundo del tra-
bajo", de nuestra realidad, a una existencia, en que capta los secretos
de la naturaleza, a través de una sensibilidad puramente musical, que
se refleja continuamente en el estilo de la obra, en su prosa lirica y
onomatopéyica y en los versos intercalados, que acompafian al hara-
gan violinista en su alegre peregrinaje hacia la meta de su felicidad;
una felicidad césmica plasmada en el Gemiit ingenuo de un hombre,
que vive las delicias y penas de la vida, entregandose incondicional-
mente a sus impulsos y -a las melodias que surgen de las cuerdas
de su violin.

En resumen: la novela roméntica no logré compenetrarse con el
concepto clasico de la masica, aunque la estética del romanticismo
habia sofiado con una concepcién de su cultura, que descansa en lo
que més tarde Nietzsche denominé el ‘gran estilo’ musical] Su posi-
cién frente a la vida, a pesar de estar inspirada profundamente por la
misica, fué una actitud poética o, mas precisamente, un estilo de
vida sensible-musical, detras del cua! las fuerzas espirituales pugnaban
por manifestarse sin lograrlo. La novela romantica es musical, en tanto
que concibamos lo musical como estallido érfico de dicha y desespe-
racién, de amor y angustia; pero no es msica, porque la misica es
melodia estructurada en formas y leyes; es sintesis entre lo sensible y/|
lo racional, es —como Hermann Hesse lo conceptia— {‘armonia entre
alma y espiritu’, entre Jo genuinamente artistico y lo netamente mate-
matico. El gran ejemplo de lo que el romanticismo literario hubiera

(18) Véase BEnz, pags. 45! ss.
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_podido realizar, nos lo da Ludwig van Beethoven. Pero sélo en nues-

tros dias, sus aspiraciones se han trocado, en la novela contempora-
| nea, en magnifica realidad.|

L4 *
L

En su excelente Informacicn sobre la wltima novela de Hermann
Hesse U™, Guillermo Thiele ha destacado, mas de una vez, el carac-
ter musical del Glasperlenspiel, de ese Juego de las Perlas de Vidrio,
que "se_parece a una gran sinfonia realizada, no con los recursos de Ia
instrumentacién concreta, sino ejecutada con un lenguaje muy maduro
y capaz de expresar los matices ‘mas imperceptibles’! (. La concep-
cién de esta novela es musical, porque sintetiza una actitud de vida
efpiritual-anlmica_._ una ‘actitud total e inmediata, que sélo la mi-
sica absoluta contiene y expresa; es misica sinfénica, épica o novelesca,
porque tanto en su estructura ial como en su contenido sintético y
universal, se nutre de esta gran forma instrumental que, mas que
ninglin otro género musical, abarca todas las posibilidades sonoras y
toda la gama emocional y espiritual de la vida humana._i

El argumento de esta sorprendente novela se desarrolla en una
€poca venidera, que podemos situar, aproximadamente, en el siglo XXI.
Los h?mbres de ese siglo habian creado una organizacién “suprana-
cional”, una Qrden Castaliense, cuyos integrantes trataron de conser-
var el acervo cultural de la humanidad y de expresarlo en forma sin-
tética y simbélica, a través de una gran ceremonia anual, el Juego de
las Perlas de Vidrio. La novela relata el camino de la formacisn de
José Knecht, en cuya personalidad se cristaliza el simbolismo de su
nombre —el José biblico del Antiguo Testamento y el Knecht, el
“siervo” incondicional de una época anti-individualista, en que los va-
lores del espiritu se han impuesto nuevamente—, hasta que llega a ser
el Magister Ludi, el Gran Maestro del Juego de las Perlas de Vidrio
y maximo jerarca castaliense. Pero en la cispide de su carrera, Knecht
abandona sus funciones; se aparta de la 6rbita de la Orden Y regresa
a la vida comiin, para dedicarse a educar a Tito, hijo de nno de sus
amigos. El dia en que inicia sus nuevas tareas es también el de sy

muerte. Al nadar en las aguas heladas de un lago, sucumbe acciden-
talmente.

(12) En Boletin Bibliografico 1948, pégs. 17 ss. En cuanto al contenido deta-
llado de la novela, remitimos al lector a este articulo.

(29) Ibid., pag. 19,
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Pero, jcuales son, pues, los motivos que nos inducen a afirmar

que la concepcion de esta obra es, esencialmente, musical y sinfénica?

En la Introduccion que precede a la biografia de José Knecht, Hesse
analiza el sentido del Juego de las Perlas de Vidrio y.la gran influen-

cia ejercida por la ciencia de la misica sobre el advenimiento de un

mundo, que otorga titulo, forma y contenido a esta novela, con lo que
no olvidamos que se trata de un mundo utépico, ubicado en un futuro

remoto y muy distante del nuestro:

“Nosotros”, escribe Hesse, como supuesto biégrafo de la vida de Knecht,
“nosotros. .. creemos conocer mejor la misica de Jos grandes siglos creadores, espe-
cialmente la de los siglos XVII y XVIII y, en cierto sentido, también entenderla
mejor de lo que lo hicieron todas las épocas anteriores (que incluso abarcan la
musica clasica); ... nuestra veneracién por la musica verdadera, espiritualizada y
no siempre lo bastante exenta de resignada melancolia, es algo enteramente distinto
del amable ¢ ingenuo gozo de ejecutar muisica, propio de aquellos tiempos, que
estamos inclinados a envidiar como mas felices, tan pronto como olvidamos, preci-
samente con esa su misica, las condiciones y opertunidades en que se origind. Ya
no consideramos, desde hace generaciones, como lo hizo aun casi todo el siglo XX,
la filosofia o también la literatura, sino la matematica y la musica, como la gran
obra permanente de aquel periodo cultural situado eatre el fin del medioevo y nues-
tra época. Desde el momento que nosotros hemos renunciado a competir en la
creacion —por lo menos en lineas generales— con aquellas generaciones, desde el
instante en que también hemos desistido de aquel culto al predominio de lo armé-
nico y a la dindmica puramente sensual en la ejecucién musical, que mas o menos
ha dominado el cjercicio de la musica, desde Beethoven y los albores del romanti-
cismo, a través de dos centurias, creemos —-a nuestro modo, jnaturalmente a nues-
tro infecundo, epigonal pero reverente modo!-— ver mds pura y acertadamente el
panorama de aquella cultura de la gue somos herederos”.

1
Es importante destacar, pues, que también Hesse se distancia,

con estas palabras, del caracter “dinamico-sensual” de Ja misica ro-

méntica y de sus precursores barrocos (Stamitz y su escuela) y otorga

|

a la institucién de su Juego una base estrictamente cléasica: |

“Ya no nos queda nada del orgiastico afdn de producir de aquellos tiempos;
para nosotros, es un espectaculo casi inconcebible ¢émo en los siglos XV y XVI los
estilos musicales pudieron mantener por tanto tiempo una invariable pureza; cémo
entre la masa gigantesca de musica escrita en aquel entonces, por lo general parece
gue no se encuentra nada malo; ¢6mo aun el siglo XVIIIL, en que empieza la
degeneraclén, provoca un estallido de fuegos artificiales de estilos, modas y escue-
las, efimero, resplandeciente y autoconsciente. Pero creemos haber entendido Yy

by
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adoptado como modelo en lo gue hoy llamamos musica clasica, el secreto, el espl-

:’“‘-"w}’hplﬁdnddamelhlwm . Hoy... vemos en las canta-
as, pasiones y preludios de Bach la maxima sublimacién de la cultura cristiana”.

Y despu‘ea de aludir a la sequnda fuente de la cultura castaliense
¥ maaﬁlienst. en la época de Knecht y de su biégrafo, la misica
de la antigua China *). Hesse sefiala las tres etapas, a través de las
cuales el Juego de las Perlas de Vidrio llegé a su méaximo grado de
Perimdoumieﬂo

“Se originé, sequn parece, al mismo tiempo en Alemania e Inglaterra, y en
;mbmww«mm«mmmmmumdemsmms
mmm ol Ty y estudiaban en los nuevos seminarios de teoria de la

ﬂnmﬁd.mmﬁwcmdm%oryamah

- __nmlu hwmhmmmunmdela

vos signos, entre los cuales faltan atn hasta

part :;d‘-ﬂd_dqhmllohastaoonunadel XI1X,

g in de deslgnaciones abreviadas para la dina-

ml“-losﬂmmy&mmwnmmm de la impresién de tales
partituras un dificil problema técnico,

El Juego, por lo prouto, no fué mucho més que un ingenioso ejerciclo de
retentiva y de combinacién, entre Mm 'y musicos y, como se ha dicho, se jugé
tanto en Inglaterra como en anh. aup antes de que aqui se inventase en la
escuela superior de musica de Ch'lipﬂa. y hublese recibido el nombre que también
hoy, después de tantas generaciones, ain lleva, a pesar de que, desde hace mucho
tiempo, ya no tiene mada que ver con perlas de vidrio. De esas perlas se sirvio
el inventor, Bastidn Perrot, de Calw [es decir, el mismo Hermann Hesse, nacido
el 2 de Julio ‘de 1877 en Calw (Wirttemberg) ], —te6rico de la misica un tanto
extravagante, pero inteligente, sociable y filintropo—, en vez de letras, cifras,
notas musicales u otros signos graficos, Perrot, quien, por otra parte, ha dejado
también un tratado sobre Florecimiento y decadencia del confrapunto, descubrid
en el Seminarlo de quonla un hébito de juego de sus alumnos ya bastante des-
arrollado;: se daban unos a otros, en férmulas abreviadas de su ciencia, motivos
cualesquiera o principios de composiciones clasicas, en tanto que el interpelado
tenia que contestar con la continuacién del trozo o mejor aiin, con voz de tiple o
de bajo, con un tema opuesto y contrastante, etc, Era esto un ejercicio de retentiva
e improvisacién que, posiblemente en forma muy similar, aunque no teéricamente en
férmulas, sino practicamente al cembalo, al laid, a la flauta o a la voz, pudo haber
estado en boga entre diligentes estudiantes de miisica y contrapunto de la época de
Schiitz, Pachelbel y Bach. Bastian Perrot, amigo del trabajo manual, quien con sus
propias manos habia construido varios pianos y clavicordios, al modo de los anti-
guos y, muy probablemente, pertenecia a los ‘Morgenlandfahrer’ [la Orden de los

(2!) Véase la primera parte de nuestro articulo, pags. 134-136.
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Peregrinos de Oriente] (22), del que circula la leyenda que sabia tocar el violin
al modo antiguo, olvidado desde 1800, con el arco altamente curvado y la tensiém
del cabello regulada con la mano, Perrot se construyé, pues, segin el modelo
de los ingenuos &bacos para nifios, un bastidor con algunas docenas de alambres,
sobre los que podia ensartar juntas, perlas de wvidrio de distintos tamaiios, formas y
colores, Los alambres correspondian a las lineas del pentagrama, las perlas a los
valores de las notas, etc., y asi construyé con perlas de vidrio, pasajes musicales
o temas inventados, los modificé, transports, desarrolls, varié y los contrapuso.
Eso fué en cuanto a la técnica, a decir verdad una nifieria, pero gustd a los alumnos,
fué imitado y se hizo de moda, también en Inglaterra, y, durante algiin tiempo, el
juego de ejercicio musical se practicé de este modo primitivo y gracioso. Y, como
suele suceder, de una efimera bagatela, ha recibido aqui también su nombre una
institucién perdurable y trascendental. Eso que ha surgido de aquel juego de estu-
diantes y de los alambres guarnecidos con perlas de Perrot, lleva, aun hoy, el nom-~
bre, que se ha hecho popular, de Juego de Perlas de Vidrio.

“Apenas dos, tres décadas mas tarde, el Juego parece haber perdido popula-
ridad entre los estudiantes de musica; en cambio, parece haber sido adoptado por
los matematicos; y durante mucho tiempo fué uno de los rasgos caracteristicos en la
historia del Juego, el hecho de que siempre fué preferido, utilizado y modificado
por aquella ciencia, gue en su época vivié un singular florecimiento o renacimiento.
Con los matematicos, el Juego logré una gran agilidad y facultad de sublimacién,
adquirié ya algo asi como una conciencia de si mismo y de sus posibilidades; y eso
se realizé en forma paralela al desarrollo general de la conciencia cultural de aquel
eatonces, que habia superado la gran crisis y ... se adapté con moderado orgulle
al papel de pertenecer a una cultura tardia y a un estado, que mas o menos corres-
pondia al de la antigtiedad tardia de la época helenistico-alejandrina. . .

“Trataremos ahora de finalizar nuestro bosquejo de una historia del Juego de
las Perlas de Vidrio, y comprobamos lo siguiente: Traspasado de los seminarios
musicales a Jos matemdticos (cambio que en Francla e Inglaterra se realizé mas
rapidamente que en Alemania), el Juego se habia desarrollado de tal suerte, que
era capaz de expresar, con signos especiales y abreviaciones, procesos matematicos.
Los jugadores se transmitieron unos a otros, desarrolldndolas reciprocamente, esas
férmulas abstractas, se comunicaron unos a otros este Juego, las series de evolucién
y las posibilidades de su ciencia. Este Juego, de férmulas matematico-astronémicas,
requeria una grano atencion, lucidez y concentracion; entre los matematicos fué
muy estimada ya entonces la reputacién de buen jugador de perlas de vidrio;
equivalia a la de excelente matematico.

(22) En 1932, Hesse publicé su parracién Die Morgenlandfahet (“El Pere
grinaje al Oriente””), en que el antagonismo hesseano entre “alma y espiritu” se
convierte, por primera vez, en unidad, lograda por medio de la “gontemplacién”
y la “ley del servir”: “Como perfecto siervo, vive en una relacién continuamente
oscilante con la naturaleza, conservando, sin embargo. la distancia. Convive con
ella, sin entregarse a ella. La domina por su espiritualidad; es duefio de la natura-
leza, y se sitiia frente a ella con veneracién como un siervo, al que ya no consume
ningtn anlelo de volver a ella. Se entrega a la naturaleza y, a pesar de ello, con-
serva su yo”. (Scrmm, pags. 145 s.}. Observamos cémo aqui ya surgen los mo~
tivos y temas, gue se concretan, en el Glasperlenspiel, con amplitud épica.

“Durante algin tiempo, ¢ Juego fué adoptado e imitado por casi todas las
clencias, o sea, fué adaptado a sus respectivas especialidades; hecho que estd com-
obado por lo que se reflere a los dominios de Ia filologia clasica y de la logica.
consideracion analitica de las obras musicales habia conducido a que se ence-
rrasen frases musicales en formulas fisico-matemé w«m 1 Poco después, la filologia
empezé a trabajar con ese método y a medir formas lingiiisticas segiin el procedi-
lento con que la fisica media los procesos naturales; a ello se unié la investiga-
cién de las artes plésticas, donde, por influencia de la arquitectura, ya hacia mucho

:a. Y ahora se descubrian, entre las formulas
nuevas relaciones, analogias y concordancias.
 se creaba con este fin el correspondiente
entud intelectual eran estimados los juegos con la

1 de | didlogos en que éstas se encerraban. El juego no era

mero ejercicio nl mero recreo; era autocouciencla concentrada de una disciplina
espiritual, y. innymﬂilm mateméticos lo practicaban con una maestria,

por igual ascética y deport ‘rigores formales, y hallaron en él un goce,
que contribuyé a facilitarles la renuncia conse te re

a facilitarles Ia renuncia cuentemente realizada por los espi-
ritus, a los placeres y afanes mundanos. El Juego de las Perlas de Vidrio tuvo gran
participacién en la bﬂwﬁd’m y en aquella slegria de nuevo origi-
nada en los més exactos ejercicios espirituales, a Ia que agradecemos el nacimiento
de una nueva disciplina del espirity, de austeridad monacal. ..

“Lo que le faltaba an al Juego de las Perlas de Vidrio en aquella época. era
la capacidad de universalizacién, ¢l elevarse por encima de las Facultades.

“Los astrénomos, los griegos, los latinos, los escoldsticos, los estudiantes de
misica, practicaban cada uno sus Juegos ingeniosos y reglamentados, pero el Juego
disponia de un lenguaje y reglas propios, para cada Facultad, cada Disciplina y sus
ramificaciones. Este estado de cosas duré medio siglo, hasta que se di6 el primer
paso para franquear esos limites. La causa de esta tardanza fué sin duda mas de
indole moral que formal y técnica: los medios para franguear aguéllos podrian ya
haber sido hallades, pero con la muy severa moral de la resurgida espiritualidad
iba unido un puritano horror al “barullo”, a la mezcla de disciplinas y categarias,
un profundo y justificado horror a reincidir en los pecados del jugueteo y del
folletinismo.

“Fué la hazaila de un hombre que luego condujo al Juego de las Perlas de
Vidrio. casi inmediatamente, hacia la conciencia de sus posibilidades y con ello al
umbral de la capacidad de perfecclonamiento universal; y otra vez mas. la unién
con la miisica fué lo que trajo al Juego este progreso. Un musicélogo suizo, fanatico
amante de las matemdticas, dié al Juego un nuevo giro y con ello la posibilidad de
lograr un maximo desplieque. Ya no puede determinarse el mombre civil de cse
gran hombre: su época ya no conocia el culto a la persona, en los dominios espi-
rituales: figura en la historia como Lusor {también Joculator) Basiliensis.

“Su invento, como todo invento, era en verdad enteramente su obra e inspira-
cién personales, pero de ninguna manera surgié Gnicamente de una necesidad y
esfuerzo privados, sino que fué impulsado por un motor méas poderoso. Entre los
intelectuales de su tiempo, en todas partes existia una apasionada demanda de
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recursos expresivos para sus nucvos contenldos de pensar: se ansiaba filosofar y
sintetizar, se sentia que era Insuficiente la dicha experimentada hasta la fecha, del
puro encerrarse en su disciplina. De vez en cuando. un erudito quebrantaba las
barreras de la especialidad e intentaba avanzar hacia lo general; se sofiaba con un
nuevo alfabeto, con un nuevo lenguaje de signos, en que fuese posible conservar
las nuevas vivencias espirituales y establecer un intercambio con ellas. Testimonio
de ello da, con especial persistencia, el trabajo de un sabio oarisiense de aquella
época, titulado “Exhortacién china™”. El autor de esta obra, considerado despreciati-
vamente por muchos de su época, como una especie de Don Quijote, el autor de esa
obra, por lo demas famoso erudito en su especialidad, la filologia china, expone,
qué peligros enfrenta la ciencia y el cultivo del espiritu a pesar de su valiente pos-
pura, si renuncia a construir un lenguaje internacional de signos, que le permita, a
semejanza de la antigua escritura china, expresar de un modo grifico lo mas com-
plejo, sin excluir la fantasia personal y la imaginacién, de un modo comprensible
por todos los sabios del mundo: El Joculator Basiliensis ha dado, pues, el paso mas
decisivo para cumplir con esa exigencia. Inventé para el Juego de las Perlas de
Vidrio los principios de un nuevo lenguaje, es decir, un lenguaje de signos y férmu-
las, del que participaron tanto la masica como la matematica, y que hizo posible
asociar férmulas astronémicas y musicales, reunir hajo un mismo denominador la
matematica y la musica. Aunque con ello la evolucién no estaba de ningin modo
terminada, el anénimo basilense ha echado entonces la base de todo lo que ha
venido después en la historia de nuestro caro juego.

“El Juego de las Perlas de Vidrio, antes pasatiempo especial de los matemd-
ticos, de los [ilologos o de los misicos, arrastraba ahlora mas y mas hacia su
esfera a todos los auténticos espiritus. Muchas antiguas academias, muchas logias,
y especialinente la viejisima liga de los «Morgenlandfahrers (Peregrinos al Oriente)
se inclinaban hacia éL

“Desde la hazafia del basilense, el Juego ha evolucionado rdpidamente hacia
lo que es aun hoy:|hacia la encarnacién suprema del espiritu y de las Musas, hacia
el culto sublime, Lnio Mystica de todos los integrantes de la [Iniversitas Lifterarum.
En nuestra vida ha asumido en parte el papel del arte, en parte el de la filosofia
especulativa y fué designado, por ejemplo en la época de Plinius Ziegenhalss, no
pocas veces, con una expresién que procede de la literatura de la época folletinesca
Yy que para esa época, designaba la meta anhelada de muchos espiritus visionarios:
teatro madgico.

"Aunque el Juego de las Perlas de Vidrio habia evolucionado. desde sus co-
mienzos, hasta lo infinito, en lo que se refiere a su técnica y en cuanto concierne
a las exigencias espirituales requeridas de los jugadores, para converlirse en un
elevado arte v ciencia, le faltaba sin embargo todavia, en tiempos del basilense.
algo esencial. Hasta entonces, cada Juego habia side un yuxtaponer, ordenar,
agrupar y contraponer representaciones concentradas, provenientes de muchos sec-
tores del pensar y de lo bello, un répido acordarse de valores y formas intempo-
rales, un magistral y raudo vuelo a través de los reinos del espiritu. Sélo mucho
mén tarde se incorpord, paulatinamente,al Juego, el concepto de la contemplacién,
inventario espiritual que surgid del sistema de educacién y muy especialmente de
las costumbres vy usos de Jos Peregrinos al Oriente.)Se habia hecho notar el in-
conveniente de que los memoristas podian practicar ingenuos y deslumbrantes
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Juegos, sin poseer otras virtudes; Y a causa de la répida sucesién de innumerables
representaciones, podian desconcertar y embarullar a los participantes. Pero ahora,
este virtuosismo paulatinamente fué sometido mas ¥ mas a una severa vigilancia,
y la contemplacién llegé a ser una parte muy importante del Juego, hasta que se
convirtio para los espectadores y para los oyentes en la parte principal de cada
Juego... Ya no importaba solamente sequir intelectualmente la sucesion de ideas
y todo el mosalco espiritual de un Juego con rapida atencién y diestra memoria,
sino que surgié la exigencia de una entrega mds profunda y anlmlca. Después de
cada signo que el respectivo director del Juego habia conjurado. se realizaba una
serena y severa consideracion de ese signo, de su contenido, de su origen y de su
sentido, que obligaba a cada participante del Juego a representar los contenidos del
signo de un modo intenso y organico. La técnica y el eiardclo de fa con!empladﬂn
atraian a todos los miembros de la Orden y de las ligas del Juego, desde sus
escuelas de élite, donde los alumnos se dedicaban con maximo cuidado, al arte de
contemplar y meditar, De ese modo, los jeroglificos del Juego se salvaron de
degenerar en meras letras. Por otra parte, el Juego de las Perlas de Vidrio se
habia mantenido hasta entonces, a pesar de su popularidad entre los eruditos,
como un ejercicio puramente privado. Se podia jugar sélo entre dos o entre
muchos, aunque también, y particularmente los Juegos ‘espirituales bien com-
puestos y acertados, se anotaban a veces y se hacian conocer, admirar o criticar
de ciudad en ciudad y de pais en pais. Pero sélo ahora empezé el Juego, lenta-
mente, a enriquecerse con una nueva funcién, en tanto que se convertia en una
fiesta piblica. También en la actualidad, cada uno puede jugarlo privadamente y
es practicado, con asiduidad, por los jévenes en particular. Pero con la denomina-
cién ‘Juego de las Perlas de Vidrio', hoy se alude en los solemnes Juegos piiblicos,
que se efectdan bajo la direccién de unos pocos Maestros superiores, a los que en
cada pais dirige el Magister Ludi o Maestro del Juego, entre el devoto silencio de
los invitados y la tensa atencién del auditorio de todas partes del mundo. Algunos
de estos Juegos duran dias y semanas, y mientras se celebra un Juego de esta clase,
cjecutantes y oyentes viven sometidos a un minucioso reglamento, que también se
refiere a la duracién del suefio, a una vida casta y despersonalizada, sumida en
absoluta meditacion, comparable con la vida severamente reglamentada y penitente
que llevaban los que participaban en alguno de los Ejercicios de San lgnacio. ..

“El Juego de los Juegos se habia transformado, bajo la cambiante hegemonia
de esta o aquella ciencia o arte, en una especie de lenguaje universal, .por medio
del cual los jugadores estaban capacitados para expresar y Telacionar valores, a
través de signos de profundo sentido. En todas las épocas, el Juego estuvo estres
chamente relacionado con la musica, y las mas de las veces transcurria conforme a
reglas musicales o matematicas. Se establecian uno, dos o tres temas, se les des-
arrollaba y variaba, de modo que sufrian un destino muy similar al tema de una
fuga o de un tiempo de concierto. Por ejemplo, un Juego podia partir de una
configuracién astronémica dada, o de un tema de una Fuga de Bach o de una
méxima de Leibniz o de los Uspanishad, y segin la intensién y la capacidad del
jugador, podia desarrollar o ampliar la idea principal suscitada o también enri-
quecer su expresion por medio de reminiscencias conceptuales emparentadas. Si el
principiante era capaz de establecer con los signos del Juego paralelos entre una
miisica clasica y la férmula de una ley natural, el conocedor y Maestra conducia
el Juego libremente, desde el primer teina hacia combinaciones ilimitadas. En clerta
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escuela de jugadores, se apreci6, durante mucho tiempo, muy especialmente el
yuxtaponer, oponer y unir arménicamente dos temas o ideas contrarias, como ley v
libertad, indlviduo y comunidad. Y sz apreciaba mucho, en tal juego, el ejecutar
ambos temas o tesis, de un modo completamente objetivo e imparcial, y el des-
arrollar, de una manera lo mas pura posible, la sintesis de la tesis y la antitesis.
Haclendo abstraccién de excepciones geniales, en general no se estimaban Juegos
con desenlace negativo o escéptico, es decir, inarindnico; a veces hasta estaban
prohibldos, lo que se relaciona profundamente con el sentido que el Juego habia
adquirido para los jugadores, en la época de su apogeo. Pues significé una forma
excelsa y simbélica de buscar lo perfecto, una sublime alquimia, un acercarse al
espiritu, uno en si por sobre todas las imagenes y multiphcidades, es decir, un
acercarse a Dios. Asi como los piadosos pensadores de épocas anteriores repre~
sentaban la vida de las criaturas como encaminada hacia Dios, y se imaginaban
realizada la multiplicidad del mundo de los fenémenos en la unidad divina, figu-
randosela como pensada hasta lo extrcmo, analogamente, las figuras y formulas
del Juego de las Perlas de Vidrio construyeron, musicalizaron y filosofaron en un
lenguaje universal nutrido de todas las ciencias y artes, jugando y afanandose en
busca de lo perfecto, del puro existir, de la realidad plenamente lograda. {Realizar’
era una expresién popular entre los jugadores, que sentian su obra como camino
que conduce del devenir al ser, de lo posible a lo real...[’

Y finalmente, después de esbozar la organizacioén internacional de
los Juegos, Hesse realza, una vez mas, su contenido primordialmente
musical, con las siquientes palabras:

“"Consideramos a la misica clasica como el extracto y encarnacién suprema de
nuestra cultura, porgne ella es su exprcsion y exteriorizacion més clara y signi-
ficativa. Poseemos en 'esta musica la herencia de la antigliedad y del cristianismo,
un espiritu de una piedad serena y wvalienle, una moral insuperablemente caballe-
resca. Pues, al fin y al cabo., ¢s una moral lo que significa toda expresién cultural
clasica, un modelo del comportamiento humano concentrado en él. Entre 1500 y
1800, se ha compuesto mncha misica. Los cstilos y los medios de expresién eran
muy diferentes, pero siempre el espiritu 0 mas bien la moral es la misima. El com-
portamiento humano, cuya expresién es la migica cldsica, es siempre el mismo, y
siempre descansa ésta en la misma manera de conocer la vida y aspira a la misma
manera de superar lo Contingente.l& actitud de la misica clasica significa: co-
nocer lo tragico de la humanidad, afirmar el destino humano, ser valiente y serenaj
Tratese de la gracia de un minué de Héandel o de Couperin, de la sensualidad
sublimada en tierno gesto, como en muchos italianos o en Mozart, o de la
tranquilidad y serena disposicién hacia la muerte, como en Bach: siempre hay
en ello un 'a pesar de que’, un desafio a la muerte, una caballerosidad, el eco de
una risa sobrehumana, de una serenidad inmortal. Y asi queremos también gque
resuenc en nuestros Juegos de Perlas de Vidrio y en toda nuestra vida, en nuestro
obrar y en nuestro sufrir’”.

Ahora bien; en nuestra interpretacién de la novela de Hesse nos
hemos limitado hasta ahora —conforme a lo que expresa el escritor
en su Infroduccion— a exponer el devenir histérico del Juego mismo
V a caracterizar su esencia.
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Para éste, aunque lo fué en un principio, la misica clasica no es,
exclusivamente, una base formal, una morfologia aplicada a una téc-
nica especulativa, que aspira a manejar todos los valores que la cul-
tura humana ha podido acumular en su transcurrir histéricol{ Es este
Juego esencia misma de la miisica, de la masica absoluta y clasica, de
la gran forma épico-musical, serena y ‘severa’, que culmina en Bach
y termina en Mozart. Es esa misica pura, cuyo renacimiento anhelaba
Nietzsche, que manifiesta en nuestro Juego sus “leyes” y “libertades”,
capaces de desarrollar de la polaridad entre “tesis y antitesis, la sin-
tesis”. Es masica, como inspiracién y vivencia: pero no como
vivencia espontanea que se diluye en expresién de una sensibilidad
demoniaca o roméntica, sino que, conscientemente, se impregna del
contenido espiritual del arte polifénico y transporta este contenido,
este saber del destino humano, en palabras, cuyo profundo humanismo
—y es humanismo, porque es optimismo (‘“risa’’) y anhelo de in-
corporar a su mundo lo metafisico, lo “sobrehumano’— domina, para
decirlo una vez mas, lo “sospechosamente dionisiaco”, lo desplaza
hacia su propia espera original, por imperio de su voluntad y por la
clara conciencia de sus posibilidades y alcances. De donde vemos:
para Hesse, el arte musical significa mucho mas que una “férmula
algebraica”, un arte cuyos tonos pueden influir en lo literario y cuya
estructura contrapuntistica facilita las mas importantes revelaciones
acerca de lo literario, tal como lo definié, hace ciento cincuenta afios,
el temperamento analitico y concreto de Heinrich von Kleist (28 .En
la concepci6én del Juego de las Perlas de Vidrio, volvemos a encontrar
esa 'excelsa armonia entre espiritu y vida, entre el dominar y el ser-
vir’, que también irradia la sinfonia beethoveniana, aunque Hesse no
lo mencione expresamente, sino que sélo se considera inspirado por la
misica clasica, en su mas estricto sentido.|

El contenido musical del Juego queda con ello claramente esta-
blecido. Mas al lado de este Juego, esta la vida de Knecht, el camino
de su formacién, que constituye el contenido de esta novela y que esta
estrechamente relacionado con lo que antes hemos expresado. Y tam-
bién en José Knecht, la vivencia de la mdsica y de su clasicismo es
decisiva para que él llegue a ser un auténtico Magister Ludi, consu-
mado maestro, que domina todos los secretos del Juego.

(28) Rsicu, Visionen der Dichter, pag. 36.
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No nos extrafia, pues, que cuando empieza a desarrollarse el tema
Knecht, encontremos cuatro vivencias musicales —cuatro motivos sin-
fénicos— que conducen al protagonista de una inclinacién natural e
instintiva hacia lo musical, a una asimilacion consciente de sus valores
intrinsecos, universales y tipicos.

Cuando Knecht era todavia un nifio de doce afios y alumno de
wuna escuela de humanidades, el Maestro de masica de la Orden Casta-
liense le examina y le ensefia el arte de la fuga:

“Tocé uua pequefia serie de notas, un trocito de la melodia de la cancién:
iqué extrafia esa misica, tan recortada, sin cabeza ni cola! Volvié a tocar el tema
y ya lo desarrollé: ya se destacé la primera entrada; en la siguiente hubo un
cambio de la guinta a la cuarta; la préxima entrada repitio la primera en la octava
superior; en la cuarta entrada se hizo lo mismo con la sequnda, y con una clausula
en el modo de la dominante finalizé la exposicién. La segunda ejecucion moduld el
tema con mas libertad y con miras a otros modos; la tercera, con tendencia a la
subdominante, terminé en una clausula en la ténica. El muchacho contemplaba los
inteligentes y blancos dedos del ejecutante, veia en su rostro concentrado refle-
jarse el andar de la melodia, mientras los ojos reposaban bajo los parpados entre-
cerrados. Rebosaba el corazén del muchacho, de veneracién, de amor por el maes-
tro; su oido percibié la fuga. y le fué como si hoy por vez primera escuchara
miisica; sintié el espiritu al través de la composicién naciente, sintié la excelsa
armonia entre la ley y la libertad, entre el servir y el dominar; se rindié y se
prometié a ese espiritu y a ese maestro; en esos minutos vislumbré a si y su vida
y al mundo entero como guiados, ordenados e iluminados por el espiritu de la
miisica, y cuando la ejecucion tocé a su fin..., no sabia si regocijarse de la bien-
aventuranza de esos jnstantes o llorar porque ya habia pasado”. (24),

Como alumno de la primera escuela selecta de la Orden, Knecht
tiene su segunda experiencia musical:

“Tenia unos catorce afios, la primavera estaba por venir, estdbamos en febrero
© marzo, cuande un compafiero me, invité a salic con ¢l alguna tarde para cortar
algunas ramas de saico que él iba a usar como cafieria en un molinillo de agua que
estaba construyendo. Partimos, pues, y debe de haber sido un dia muy hermoso
en el mundo o en mi alma. pues se me grab6é en la memoria y me trajo una
pequefia experiencia, La tierra estaba himeda, pero libre de nieve, las orillas de los
arroyos ya se cubrian de verde, capullos y amnentos en trance de abrirse ya daban
al desnudo ramaje un dejo de colorido; el aire estaba lleno de olor, un olor lleno
de vida y lleno de contrastes: fragancia de tierra hameda, de hojas podridas y
tiernos brotecillos: uno esperaba en todo instante sentir el perfume de las primeras
violetas si bien aiin no florecian. Llegamos a los saicos que tenian ya diminutos
botones aunque estaban todavia sin follaje, y cuando corté una rama, penetré
hacia mi un olor amargo y dulce y violento que parecia concentrar, sumar y mul-
tiplicar en si todos los demas olores primaverales. Estaba yo como embriagado por

(#4) Traduccién de Guillermo Thiele. Boletin Bibliografico 1948, pag. 25.
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él, respiré el perfume de mi cuchillo, de mi mano, de'la rama de safico; era su
savia la que olia tan penetrante e irresistiblemente, .. El dia de la excursion a los
saticos o un dia después. descubrl la cancién de primavera "Die linden Liifte sind

“erwacht”, de Schubert, y los primeros acordes del acompafiamiento del piano me

—

asaltaron como un reconocimiento: esos acordes tenian la misma fragancia que el
tierno saiico, tan amarga y dulce, tan fuerte y concentrada, tan llena de adveni-
miento de la primavera. Desde aquella hora, la asociacién de ‘primavera-olor de

* satico-acorde de Schubert’ es fija para mi y de validez absoluta; al tocar el acorde,

siento de inmediato e inevitablemente el &spero olor de aquella planta, y ambas
cosas juntas son para mi: primavera en ciernes...” (25).

Su tercera vivencia musical ya introduce al joven Knecht en lo
que mas tarde se convertira en esencia misma del Juego, la facultad de
"vivir simbolos’), de vivir el contenido abstracto que lo integra y de

sintetizar estos elementos en expresién de caracter universal:

“El maestro’tocé un tema en el plano, lo desarrolls, variandolo; parecia una
pieza de algin maestro italiano, Recomend6 al huésped que se imaginara el andar
de esa misica como el de una danza, como una ininterrumpida serie de ejercicios de
equilibrio, como una sucesién de pasos mayores y menores desde el centro de un
eje simétrico, y que no prestara atencién sino a la figura trazada por esos pasos.
Volvié a tocar los compases, reflexioné sobre ellos en silencio, los repitié. y. las
manos en las rodillas, los ojos entrecerrados, permanecié sentado lnmovil, sin gesto
alguno, repitiendo por dentro la musica, contemplandola. El alumno también
estaba ,escuchindola desde dentro, veia moverse algo, algo que andaba. bailaba,
flotaba, mientras trataba de reconocer y leer ese movimiento como las curvas tra-
zadas por pajaros en vuelo. Las lineas se confundieron, se perdieron; tuvo gque
volver a empezar: por un instante, la concentracién lo abandon6, estuvo en un
vacio, miré en torno, perturbado, y vié flotar en el crepisculo, con palidos contor-
nos, el semblante, sereno y ensimismado, del maestro, logré regresar a aguel
espacio espiritual del que se habia deslizado, volvié a escuchar la musica, vié cémo
ella misma trazaba la linea de su movimiento, y con la intuicién y los pénsamientos,
vié los pasos del balle de lo invisible... En su celda de huésped, Knecht hallé un
pliego de papel en la mesa, y unos lapices, y antes de acostarse, traté de cllbu}a.r
la figura en que se le habia transformado aquella musica... Acabé por trazar,
como jugando, una circunferencia, de la que irradiaban las lineas laterales cual
flores que sobresalen del circulo de una corona’ (28).

Y finalmente, cuando Knecht ya era miembro de la Orden Casta-
liense “dedica todo el tiempo al estudio de la misica, cuya tan par-
ticular mezcla de lo espiritual con lo material se le revela pronto, espe-
cialmente por influjo de un amigo «especialista y conocedor de la
misica de rico ornamento» propia de los Couperin, Purcell y otros
maestros del 17007 (27,

(25) Traduccién de Guillermo Thiele. Boletin Bibliografico 1948, pag. 26.
(26) Traduccién de G. Thiele! Boletin Bibliografico 1948, pag. 27.
(27) Traduccién de G. Thiele. Boletin Bibliografico 1948, pags. 28 s.
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Estos cuatro ejemplos son importantes, porque anticipan, a
través de la formacién musical de Knecht, los dos grandes temas que

se contraponen en su vida:

Partiendo de una percepcién puramente sensible y de una incli-
nacién afectiva hacia el maestro y su miusica, Knecht empieza a vis-
Jumbrar y descubrir el caracter intrinseco de aquélla, en tanto que su
g segunda experiencia le lleva a vivir plenamente la estrecha relacién
entre lo vital y lo espiritual, que el poder evocador de la miisica es
capaz de expresar y sintetizar. Y finalmente, el arte musical despierta
en Knecht su futura vocacion: aprende a través de él y por una intensa
contemplacién de sus medios expresivos, a abstraer su sentido y a
transformarlo en simbolos. '

—~ Tl

I7  Con otras palabras: a la representacién abstracta de valores es-
pirituales se opone, en la vivencia de Knecht, el tema de la estrecha
relacién que existe entre espiritu y vida, la conciencia de que lo espi-
ritual no significa una finalidad en si, sino que siempre debe estar
vinculado con la naturaleza del hombre, como ser vivo, y con las cosas
que integran su cosmos; anticipo de aquella meta, que Knecht descubre
al final de su vida, cuando abandona la fria atmésfera de lo mera-
mente espiritual que impera en Castalia, Y tras esta introduccién al
gran tema de la vida de Knecht, en cuya tltima ‘frase’ ya se anticipa
su ‘melodia’ nuclear, la tan particular mezcla de lo espiritual con lo
material, Hesse presenta un tejido complejo de tema (Knecht) y
contra-temas (Plinio Designori, el Padre Jacobo, el despertar de su
vocacién de educador de la juventud, Tegularius), que se oponen, re-
piten, varian, desarrollan, intensifican, desmaterializan y sintetizan, a
través de frecuentes cambios melédicos, arménicos y ritmicos, con una
maestria contrapuntistica, que sélo puede compararse con la técnica y
la sublimidad simbblica de una Fuga de Bach o una sinfonia de
Beethovez_l_._'i

r El gran Finale de esta sinfonia novelesca, lo constituye, como ya
lo hemos expresado, la muerte de Knecht; un fortissimo aparentemente
tragico, como Thiele lo define *®, pero que a pesar de ello es con-
ciliador, porque incluye la mas alta sabiduria que Hesse pudo ofre-
cernos como esencia de una larga vida de luchas espirituales: el anta-
gonismo entre lo racional y lo vital, entre Castalia y el mundo, entre
la despersonalizacién del hombre en el Juego de las Perlas de Vidrio

(?8) THiELE, pag. 44.

AP CC——
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y la conservacion de su individualidad, llega con la muerte del prota-
gonista a una conciliacién; a una armonia organica y goetheana,
que ha reconocido que la concepcién logocéntrica () moderna del
mundo debe trocarse en una armonia que no puede ser castaliense,
sino que debe volver a un equilibrio entre “dominar y servir’, a un
humanismo, para el cual el espiritu no constituye una finalidad en si,
un principio supremo, sino que debe subordinarse a las necesidades del
hombre, como ser que vive y lucha por su existencia natural y espi-~
ritual. Con su muerte, Knecht se convierte en el verdadero “siervo’
de la humanidad, en educador que despierta en el muchacho Tito, en
la juventud, la conciencia de que la vida no es mero impetu natural,
de que el hombre no es pura morphé, en que las fuerzas sensibles
imprimen su huella; es también, aunque no exclusivamente, logos,
espiritu; y esante todo, sintesis entre forma y espiritu, entre naturaleza
y espiritu; forma moldeada y embellecida por el espiritu. La misica
clasica es expresion y simbolo de esa armonia; y en este sentido, la
vida de Knecht también es clasica pero n o logocéntrica, como Schmid
pretende hacer creer en su interpretaciéon de la novela de Hesse (9,
Es clasica, porque el ideal clasico del siglo XVIII, consiste, precisa-
mente, en una conciliacién de todos los elementos que integran el con-
cepto hombre, en una serena armonia entre forma, sensibilidad y es-
piritu, que tampoco excluye lo demoniaco, como lo definié una vez el
més grande humanista europeo, Goethe (*1},4

r—No es dificil adivinar que la personalidad de Knecht, al igual que
la Orden Castaliense con su Juego de las Perlas de Vidrio, no son,
para Hesse, expresiones concretas de una realidad venidera, sino
simbolos y “perlas de vidrio”, es decir, ideas concretadas, que
abarcan un destino mucho méas amplio y profundo que el que surge
de la esfera puramente individual. En Knecht y sus contrincantes,
como también en el Juego de las Perlas de Vidrio, se revela la discu-
sién y la critica de los eternos valores que integran el concepto de la
cultura. Y mas atin: Knecht es Europa, o més exactamente, la meta a
que ella debe llegar, para que no sucumba frente a las fuerzas mate-
riales, mecanicas e infernales que pretenden destruirla.

(29) Compéarese ScHMID, pags. 225 s.

(30) Scamp, pag. 226: "Junto al Hesse «romantico® también vive, pues, el
«clasico»; y cuanto mds sc acerca el poeta a aquel ideal clasico de la armonia,
tanto mas logocéntrica se torna su imagen del mundo”.

(81) Gortng, Poesia y Vierdad, Parte IV, libro XX; la figura de Egmont es,
en este sentido, clasica, como lo es también el Fausto de Goethe, v muy especial-
mente el de la sequnda parte.
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r Con su Juego de las Perlas de Vidrio, Hesse no aspira a profe-
tizar y oponer a las milenarias instituciones del mundo una nueva or-
ganizacién que las reemplace. Castalia sélo puede interpretarse —y
asi lo quiso su “inventor’— como una concrecién simbolica de las

“ideas del autor. Es una ficcién literaria, y como tal, no puede pres-
cindir de una configuracién visible; porque si no, seria un compendio
filos6fico y no una novela. Y con ello, es misica. El Juego de las
Perlas de Vidrio es concebido en su estructura literaria, como compo-
sicién musical, como miisica que expresa con amplitud épica, senti-
mientos e ideas, por medio de frases, melodias y tiempos de una sonata
o sinfonia. Y al igual que lo hace la mfisica, la novela de Hesse trata
de superar lo temporal y lo espacial; Jo temporal, porque en ella, el
pasado, el presente y el futuro se entrelazan de una manera que ex-
cluye en forma muy original, la aplicacién de las leyes cronolégicas
que hasta ahora nos hemos acostumbrado a aceptar como validas para
una obra biografica ¢®; y lo espacial, porque frente a este juego
con los valores espirituales de la cultura, las pocas referencias locales
carecen de importancia. Se incluyeron por los mismos motivos que
hicieron necesario establecer una organizacién ficticia para situar y
dar expresion al contenido espiritual de la novela. Por consiguiente,
las formas concretas que representan el escenario de esta obra, son los
instrumentos de una gran orquesta, cuyos integrantes ejecutan una
misica, cuyo plano abstracto y emocional corresponde a la esfera, en
que el Juego de las Perlas de Vidrio, la vida de Knecht y el arte narra-
tivo de Hesse se desarrollan y se identifican. |

I Resumiendo, podemos decir, que el Juego de las Perlas de Vidrio
es una novela, en la que se cristaliza una concepcién novelistica pura-
mente épica, musical y clasicas Es misica, en el sentido de una actitud
total ante la vida, de una actitud espiritual animica y sintética,
cuyo intérprete y Magister Ludi mas perfecto, es el mismo Hermann
Hesse. Porque en él, la lucha entre espiritu y vida, el problema de
Klages quien considera al “espiritu como antagonista del alma”, se ha
transformado en sublime armonia, en equilibrio también entre una
vita activa y una vita contemplativa, y en la certidumbre de que toda
vida es una epopeya sinfénica, es variaciéon y “trascender’’, que “todo
fluye”, tal como Heraclito lo expresé; pero que esta fluencia no arras-
tra consigo al hombre hacia el abismo de lo sensible y lo sensual, como

(52) Compérese THIELE, pags. 17 ss.
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ciertos novelistas ingleses contemporaneos parecen creer (), sino
que posee la facultad de conducirle a una armonia, similar a la que el
arte de la musica le brinda, una armonia que él puede alcanzar, si
posee realmente la voluntad de vencer los poderes de su daimon, que
constantemente le acechan. \

El mismo Hesse ha vivido la dicha de llegar a esta armonia, cuan-
do, durante felices Horas en el Jardin @9, vislumbré, por primera
vez, el profundo sentido de s u destino, al que transformé, méas tarde,
en melodias verbales y en elevada expresion del arte novelesco de
nuestra época: s

... Und ohne zu wollen, verfall ich
So beim Schiitteln in feste, einander gleichende Takte.
Aus dem Takt wiederum erschafft die nie miide Erinnerung
Eine Musik, ich summe sie mit, noch ohne mit Namen
Sie und mit Autor zu kennen, dann weiss ich es plétzlich: von Mozart
Ist's ein Quartett mit Oboe... Und nun heginnt im Gemiit mir
Ein Gedankenspiel, dessen ich mich schon seit Jahren befleisse,
Glasperlenspiel genannt, eine hilbsche Erfindung,
Deren Geriist die Musik und deren Grund Meditation ist. -
Josef Knecht ist der Meister, dem ich das Wissen um diese
Schéne Imagination verdanke. In Zeiten der Freude
Ist sie mir Spiel und Gliick, in Zeiten des Leids und der Wirren
Ist sie mir Trost und Besinnung, und hier am Feuer, beim Siebe,
Spiel ich es oft, das Glasperlenspiel, wenn auch léngst noch wie Knecht nicht.
‘Wihrend der Kegel sich tiirmt und vom Siebe das Erdmchl herabweht.
Wiihrend mechanisch dazwischen, sobald es nétig, die Rechte
Meinen rauchenden Meiler bedient oder neu mit Erde das Sieb fillt,
‘Wihrend vom Stall her die grossen Blumensonnen mich anschaun
Und hinterm Rebengezweig die Ferne mittagsblau duftet,
Hér ich Musik und sehe vergangne und kiinftige Menschen.
Sehe Weise und Dichter und Forscher und Kiinstler einmiitig
Bauen am hunderttorigen Dom des Geistes — ich will es
Einmal spéter beschreiben, noch ist der Tag nicht gekommen.
Aber er komme nun friih oder spiit oder komme auch niemals,
Immer wird mich, sooft ich des Trostes bedarf, Josef Knechtens
Freundlich sinnvolles Spiel, den alten Morgenlandfahrer
Aus den Zeiten und Zahlen entriicken zu gottlichen Briidern,
Deren harmonischer Chor auch meine Stimme mit aufnimmt.

*,.. Agito el tamiz; sin quererlo, me entrego a movimientos ritmicos
y acompasados. / De la cadencia, a su vez. el recuerdo imborrable una
misica crea. / Sin saber su nombre ni su autor, la tarareo. / De pronto,

(33) Compaérese, entre otras novelas, el UUlises, de James Joyce.
(34) Los siguientes versos se reproducen segun BALL, pégs. 317 ss.
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adivino: es de Mozart, un cuarteto de oboe.../ Y en ese nstante, mi
espiritu se empefa en un juego intelectual y ameno, que hace afios
practico. / Es el Juego de las Perlas de Vidrio, amable invento, / cuya
] madura es la musica, la meditacién su fundamento. / Bella ficcién,
Zln la que fui iniciado por José¢ Knecht, el Maestro. / En los dias fe-
lices, es para mi venturoso juego; en los tristes y agitados, paz y
sosiego. / A menudo en ¢l me afano, aqui, junto al tamiz, junto al
fuego, / Aungque con la maestria de Knecht no lo ejecuto. / Mientras
el cono de tierra su ctipula levanta y avienta el tamiz el polvillo sutil, /
Y mi diestra, sin pausa, alimenta el horno humeante, o colma de tierra
el tamiz; / Mientras me miran las grandes flores, guardianes del es-
tablo, cada una como un sol, / Y mas alla del ramaje de las espesas
parras, exhala su fragancia la inmensidad remota en el azul mediodia, /
Una misica resuena en el aire transparente y veo a hombres que vi-
vieron otrora y a los que han de venir: / Sabios, poetas, investiga-
dores y artistas, / Trabajar hermanados en la egregia catedral del
espiritu, de cien puertas guarnecida; / Alguna vez y mas tarde lo des-
cribiré; no ha llegado aiin el dia. / Mas llegue temprano o tarde o
nunca, / En las arduas horas que reclaman consuelo, el grato juego
de José Knecht, gravido de sentido, / Me impulsara a mi, viejo Pere-
grino al Oriente, / Desde la eternidad rotunda de los tiempos, hacia
mis hermanos, los elegidos, / A cuyo coro armonioso se unird también
mi voz'',

ON este poema, Hermann Hesse ya anticipa el mundo poético~

musical de Knecht y su armonioso Juego. Pero ésto no excluye,
que la vivencia de la miisica acompafia a toda su obra literaria desde
que el poeta publicé, en 1899, sus Canciones romanticas, inspiradas por
un profundo lirismo musical. Y cuando, once afios méas tarde, aparecié
su novela Gertrudis, esta vivencia se habia convertido en tema prin-
cipal, en motivo que nos hace presentir la futura creaciéon de una obra,
en que la expresién y la concepcién literarvias se elevan a una eslera
que incluye todas las posibilidades formales y espirituales de la mu-
sica. En Gertrudis, novela de la vida de un violinista y compositor,
Hesse suefia con un destino humano que sea ‘‘melodia” de la vida y
“armonia de las esferas”, que abarque una visién césmica, para la
cual el autor eacontré, sélo treinta y tres afios mas tarde, una expre-
sién literaria adecuada, en su Juego de las Perlas de Vidrio:
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"A pesar de que ml vida se deslizaba, durante largo tiempo, por extrafios
cauces, sin tocar un cuaderno de misica ni un instrumento, sentia, sin embargo, a
todas horas en mi sangre y sobre mis labios una melodia, y un compds y un ritmo
en mi respiracién y en mi vida... No siempre era necesario que fuese aguélla de
un Beethoven o de un Bach: que haya misica en el mundo, que un hombre pueda
conmoverse, a veces, hasta lo mas intimo, por ritmos y penetrarse de armonias,
siempre ha sido para mi un profundo consuelo y una justificacién de toda vida...
Entre todas las representaciones de pura excelsitud sofiadas por pueblos y poetas,
slempre me ha parecido que la méxima y la mas intima es la de poder escuchar la
armonia de las esferas. En mis mas profundos y dorados ensuefios llegaba a veces
a percibir fugazmente, aquella vivencia de escuchar, en su armonia secreta e innata,
—aunque fuera durante un breve latido del corazén— la miisica que estructura el
cosmos y la totalidad de lo que vive”.

Y en el altimo capitulo de la misma obra, Hesse intuye con mayor
intensidad aiin, esa sintesis de melodias y palabras que plasmé en su
Juego de las Perlas de Vidrio;

“Con sonidos, palabras y cosas fragiles y sin valor, pedemos componer juegos,
melodias y canciones impregnadas de sentido, consuelo y bondad, mas bellas e
imperecederas que los estridentes juegos de la contingencia y del destino”.

Esta impregnacién musical de la obra novelesca de Hesse en-
cuentra un paralelo muy significativo en la evolucién literaria del se-
gundo gran escritor actual de habla alemana, Thomas Mann. Desde
que, hace cincuenta afios, Mann publicé su primera novela corta, la
vivencia de la masica se le ha hecho cada vez mas entrafiable, hasta
que ha encontrado, en su Gltima gran novela, el Dr. Faustus, la ex-
presién mas profunda y completa de toda su vasta obra. Después de
sus Buddenbrooks, Mann abandoné la senda del realismo e introdujo
en su novela corta, Tristén, del afio 1903, el tema de la misica o, mas
precisamente, del poder dionisiaco de la miisica; plano principal, en
que se desarrollan los acontecimientos de esta narracién, que puede
considerarse un estudio liminar de su segunda obra de amplios alcan-
ces, La montafia magica, en que esta misma vivencia se intensifica y
se incorpora, por primera vez, a la discusién de la totalidad cultural
europea de los afios que siguieron a la primera guerra mundial. Y fi-
nalmente, en su Dr. Faustus, esa Vida del compositor aleman Adrian
Leverkiithn narrada por un amigo, la obra mas madura del escritor,
desde el punto de vista literario-musical, la experiencia musical ad-
quiere un profundo sentido simbélico, al igual que lo hemos podido
comprobar en el Juego de las Perlas de Vidrio, el Ensayo de una bio-
grafia del Magister Ludi Josef Knecht, editada, junto con las obras
pdstumas de Knecht, por Hermann Hesse.
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Sin embargo, al lado de esta coincidencia con Hesse, existe en
esta novela otro punto de contacto, originado por la esencia musical
que la caracteriza: nos referimos al plano intemporal e inespacial, en
que ambos autores sitiian sus novelas, es decir, aquel plano caracteris-

J tico de la obra musical que en esencia es eterno y supraterrenal. Al igual
‘que ¢l Glasperlenspiel, el Dr. Faustus es una ‘biografia’. Es el ‘curricu-
lum vitae' de un hombre que vivié entre los afios 1885 y 1940. Mien-
tras que el profesor Zeitblom, supuesto biégrafo del compositor, es el
propio Thomas Mann, quien constantemente relaciona su destino per-
sonal y los acontecimientos histéricos acaecidos durante los iltimos
ailos de Leverkiihn y después de su muerte, con el tragico camino que
éste tuvo que recorrer, este entrecruzamiento de los tiempos pasado,
presente y, desde la perspectiva del compositor, futuro, se acentia
ann mas, cuando consideramos, que el protagonista de la obra es, en
realidad, la figura de Nietzsche (1844-1900) ™, wvale decir, un
‘bios’ cumplido en una época, cuya correspondiente expresién grama-
tical es el pasado perfecto. Y si tomamos en cuenta que Adrian Le-
verkiihn es, como el Fausto de Paul Valéry, un “Dr. Faustus”™ moderno
pero al mismo tiempo simbolo y mito de lo eternamente humano, que
su destino individual es, asimismo, expresién de la situacién espiritual
actual, comtGn a toda una nacién y a todo un continente, entonces
comprendemos cémo el pasado perfecto, el imperfecto, el presente y lo
eterno se fusionan en esta novela en una unidad que, hasta el Glas-
perlenspiel de Hesse, sélo ha sido capaz de expresar el arte de la
misica.

El contenido del Dr. Faustus es, en breves palabras, el siguiente:
Después de cursar sus estudios secundarios, Adrian Leverkiihn, hijo
de un campesino, estudia teologia en la Universidad de Halle. Pero
abandona sus estudios. Concierta un pacto con el diablo y se retira del
trafago mundano, convirtiéndose en un solitario, que se dedica, en
Italia y en las campifias de Baviera, a componer obras musicales.
Constantemente le acometen fuertes dolores de cabeza y jaquecas, a
consecuencia de su primera y dnica experiencia amorosa, de su pacto
con Mefistéfeles. Pero mientras en sus dias buenos, en que la enfer-
medad no le acosa, trabaja con extrema energia en la composicién de
grandes poemas musicales para orquesta sinfénica y coro, a medida

(#3) Véase ahora Maurice CorrevitLe, Niefzsche et le «Dr. Faustus® de
Thomas Mann; en Etudes Germaniques, afio 3, nims. 2/3, Paris, abril-septiembre
1948, pags. 313 ss.
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que su dolencia progresa se va retirando cada vez mas del circulo de
sus amigos, con los que solia reunirse en la vecina capital de Munich,
hasta que su destino se cumple y el diablo cobra su presa. A los cua-
renta y cinco afios de edad, en 1930, en el momento en que el compo-
sitor, que habia citado a todos sus amigos para justificar ante ellos, por
tiltima vez, su vida y su obra, intenta ofrecerles algunos pasajes carac-
teristicos de su maximo ‘‘oratorio sinfénico”, Los [amentos del
Dr. Faustus, se vuelve loco. Durante diez afios, Leverkiihn vive aiin
al lado de su madre en la casa solariega, en medio de la rusticidad
natural de su patria turingia, hasta que la muerte lo redime de los pade-
cimientos de una vida que, aunque aspiraba constantemente a recu-
perar la gracia divina, transcurrié y sucumbié bajo el signo del ocaso,
de lo dionisiaco y de lo apocaliptico, que encontré su expresién mas
tragica en el 'Galope furioso’ de sus Lamentos, que pinta vividamente
el descenso a los infiernos del mitico Fausto de los Libros populares
y del drama de Marlowe, como también del dltimo Fausto que la lite-
ratura contemporanea ha creado.

A primera vista, el caracter musical de esta novela, que describe,
segin Thomas Mann, la “estructuracién de una existencia espiritual”,
parece agotarse en lo meramente tematico, en la problematicidad de la
vida de un hombre que escribe miisica y cuyas composiciones, miste-
riosamente relacionadas con esta vida, surgen de una disposicién ani-
mica individualista, que vierte todo el contenido de sus vivencias en
esta misica. Pero aunque sea asi, la influencia de la misica es, en
esta obra, mucho mas profunda; es mas profunda, porque, al igual que
en la novela de Hesse, la miisica —y también aqui se trata de la masica
épica— constituye la vivencia fundamental de una vida y de una época
determinada por las cualidades espirituales de esta misica y por la
polaridad existencial con que ésta se manifiesta en su transcurrir
histérico, a través de sus estilos y de sus caracteristicas expresivas.

Verdad es que no encontramos en el Dr. Faustus, como en el
Glasperlenspiel de Hesse, una organizacién exterior que concrete o
sintetice, aunque sea simbélicamente. la armonia clasica de la misica
novelesca y de su equivalente en el reino de lo puramente espiritual.
El punto de partida de esta novela no es una nueva forma de vida,
como Hesse la conceptila, a la que se incorpora un destino individual
y en la que éste se purifica y se encuentra a si mismo. En el Dr. Faus-
tus, el desarrollo tematico es opuesto: el individuo se crea una propia
existencia espiritual y sensible y trata de armonizar su yo y sus formas
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expresivas con los postulados de la vida, pero fracasa en esta empresa,
porque no es capaz de sustraerse al poder “sospechosamente dioni-
siaco’’ de su sensibilidad musical. Pero esto no es lo decisivo. Mas
importante es el hecho de que la individualidad de Leverkiihn constan-
temente guebranta su propia limitacién, su destino particular y per-
sonal, para irrumpir en lo general, lo tipico y lo eterno. Con otras pa-+
labras: la vida de Leverkiithn es expresiéon simbélico-mitolé-
gica de lo eternamente faustico, es una psicologia novelada de este
fenémeno histérico-cultural, que trata de superar sus limitaciones fi-

'sicas y elevarse genialmente —y mas de una vez, Mann plantea en su

novela este problema de la estrecha relacién entre enfermedad y
genio— a las esferas de lo universal. Pero esta tentativa, como ya lo
expresé una vez (3%), siempre encierra el peligro de transformarse en
un 'vuelo de Icaro’. El destino de Leverkithn fué el de Euforién; pero
no obstante, el balance de este destino arroja un saldo positivo.

En la concepcion de la vida de este compositor solitario experi-
mentamos la profunda influencia que ejercié la vivencia de la mdsica
sobre Thomas Mann o, mas exactamente, el drama musical v mito-
légico de Ricardo Wagner, que el escritor conceptiia como misica
novelesca, cuya obra principal, El anillo de los Nibelungos, fué defi-
nida por él, en cierta ocasién, como e po pe y a escénica (30,

En su Introduccién a La montafia magica, conferencia que dicté
ante los estudiantes de la Universidad de Princeton, Mann aclara su
posicién frente a la obra musical de Ricardo Wagner, con las siguien-
tes palabras:

‘...al que baya leido una vez la Monfafia mégica, le aconsejo aue la relea,
porgue su bechura particular, su cardcter de composicién, implica que el placer
que se experimente al leerla, se aumente y se profundice con la segunda lectura,
al igual gue es necesario conocer ya una miisica, para gozarla plenamente. No
empleé por casualidad la palabra ‘composicién’, que generalmente se reserva para
la misica. Desde siempre, la musica ha influido en mi trabajo como intenso for-
mante estilistico. Generalmente, los poetas son, «en rigor», algo diferente; son
pintores desplazados, dibujantes, escultores, arquitectos o qué sé yo. Por lo que
me atafie, debe contarseme entre los misicos. La novela siempre ha sido para mi
una sinfonia, una obra contrapuntistica, un tejido de temas, en que la idea desem-
pefia el papel de motivos musicales. En cierta ocasién, se ha llamado la atencién

(38) A, DornuEem, Europa central, pag. 139. .

(87) Tuomas MAaNN, Leiden und Grisse Richard Wagners, pag. 412. Henri
Lichtenberger, Wagner, pag. 105, denomina a Ja épera wagneriana, en un sentido
andlogo, una®‘“vasta sinfonia dramatica’,

——- i .
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—y yo mismo lo hice— sobre la influencia que ejercié el arte de Ricardo Wagner
sobre mi produccién literaria, Ciertamente, no niego este influjo, y muy especial-
mente segui a Wagner en el empleo del leit motiv, que transporté a la narracion,
pero no, como ocurrié en Tolstoi y Zola y también aun en la propia novela de
mi juventud, los Buddenbrooks, de una manera meramente naturalista o, por decirlo
asi, mecanica, sino a la manera simbélica de la misica. Me ensayé en ello, prime~
ramente, en Tonio Kebger. La técnica, que apliqué a esta novela corta, volvi a
utilizarla en La montafia mégica, dentro de un marco mucho mas amplio y de un
modo muy complejo, que se extiende a todo cuanto integra la obra, Y precisamente
con ello se relaciona mi pretenciosa exigencia de que lean dos veces la Montfafia
magica. Porque s6lo puede llegarse y gozarse con acierto al complejo de las
correlaciones wusicales e ideales que ella forma, cuando ya se conoce su tematica
y cuando se es capaz de interpretar la formula simbélico-alusiva no solamente hacia
atras, sino también hacia adelante".

Este testimonio personal del escritor puede referirse también, pa-
labra por palabra, a su novela Dr. Faustus. La influencia de la ‘epo-
peya musical' de Ricardo Wagner en esta novela estriba, pues, en
primer lugar, en la aplicacién de los leitmotive, de esos temas conduc-
tores o motivos directores que constantemente resurgen bajo siempre
distintos disfraces y modulaciones, a través de toda la obra; motivos,

jen los cuales se resume, al decir de Henri Lichtenberger ), “la

- sustancia musical del drama y que aseguran a la sinfonia su unidad
formal. .. La sinfonia traducira”, asi sigue hablando el gran pensador

| francés, en su libro sobre Wagner:

“La sinfonia traducira, precisamente, o que la palabra es fmpotente para
expresar. La orquesta comentara e interpretara los gestos, las actitudes, hasta los
mismos silencios de los actores del drama. Dira su vida interior en toda su com-
plejidad, no solamente expresara los sentimientos y las emociones que en un
momento dado predominan en el alma de los personajes, sino también los presen-
timientos, los recuerdos, las reminiscencias que surgen en la subconsciencia, Re-
cordando, entrecruzando, matizando, en mil diversas formas los motivos directores
de su sinfonia, el musico se halla en condiciones de expresar bajo una forma sen-
sible. mediante el flujo continuo de su sinfonia, todas las tempestades y todas las
ondulaciones de ese moviente flujo de sentimientos que constituye la accién interior
del drama, Gracias a €l surge al exterior y se traduce en una forma que produce
impresion directa sobre los sentidos en un continuo raudal melodioso, ese misterio
del cual no podria dar una idea adecuada el analisis psicolégico mas sutil”,

Este leit motiv, que en la 6pera de Wagner posee, pues, un ca-
racter especificamente psicolégico-musical, es para Thomas Mann el
medio psicoldgico correspondiente para lograr la _unidad. conceptual
de su composicién épica. Y toda la estructura exterior de la novela y

(38) LicrteENBERGER, Wagner, pag. 115.
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el juego de los personajes y acaecimientos, en su sentido funcional, se
realizan con miras hacia este leitmotiv; lo analizan y lo condu-
cen, paulatinamente, hacia su pleno dominio, hacia su plenitud te-

matica.

Un ejemplo: el principal tema conductor es un motivo musical,
gue, como el autor lo coniprueba, se repite varias veces en las grandes
composiciones de Adrian Leverkithn y que constituye, igualmente, el
motivo fundamental de sus Lamentos del Dr. Faustus: la figura com-
puesta por las cinco notas si, mi, la, mi, mi bemol, cuya correspon-
diente denominacién alemana es h, e, a, e, es; consonantes y vocales
que integran las dos palabras Hetaera Esmeralda. En las obras sinfé-
nicas de Leverkiihn, este motivo encierra un profundo sentido simbé-
lico; es el abrazo diabélico que recibié el compositor en su viaje a
Leipzig, donde pensaba continuar sus estudios, cuando volvié a aquella
casa a la que le habia conducido un changador de la ciudad, y en la
que conocié a aquella mujer que decidié su destino personal y la
orientacién de su evolucién como compositor, que tanto en su vida

- .
como en su obra ya no fué capaz de sustraerse, desde entdhces, a lo

“sospechosamente dionisiaco”, y que en vano traté de redimir la
culpa que habia cometido al pactar con el diablo. al entregarse a esa
hetera de Leipzig, que en el fondo era “esmeralda”, porque habia in-
tentado reconducir a Leverkiihn hacia el camino de la razén. .. Desde
entonces, este hombre genial, que continuamente busca la armonia
entre espiritu y vida, cuya agudeza espiritual 'y profundo humanismo
tratan de superar su destino individual por una orientacién artistica
que vuelve a las fuentes clasicas de la miisica para expresarlas a través
de una cosmovisién original y “protohumana’’, y que continuamente
vacila entre un aislamiento voluntario y aparentemente egocéntrico y
un desbordamiento de amistad y amor, esa “grandeza bondadosa” del
humanista que —segiin Mann— se manifiesta en ese “'bello obrar” de
Goethe-Fausto (™); desde entonces, Leverkiihn da el paso decisivo
desde el daimon socratico, desde esa inquietud ‘impulso e inspiracién’,
hacia lo arrolladoramente demoniaco, que sublima en las mas grandes
obras musicales que pudo concluir antes de que expirase el plazo que
le habia sido acordado por Satanas.

La aplicacién del leit motiv wagneriano a la novela de Mann no
constituye tan sélo una mera transportacién técnica de un elemento

(29) Véase Tuomas Mann, Uber Goethes Faust, pags. 706 ss.
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musical al arte narrativo. Es un medio para interpretar, psicol6gica-
mente, estados y evoluciones animicas y espirituales, que en la novela
de Thomas Mann siempre pugnan por aparecer en el primer plano y
por cautivar la atencién del lector. Implica, pues, este leit motiv, una
marcada vivencia emotiva e intelectual de la obra musical de Wagner,
que constantemente se refleja en las paginas del Dr. Faustus. En su
ensayo Sufrimiento y grandeza de Ricardo Wagner, Mann define esta
vivencia y la fundamental importancia de la 6pera wagneriana para
su propia evolucién artistica ¢9);

"La pasién por la obra magica de Wagner acompafia a mi vida, desde que Ja
conoci por primera vez y comencé a conquistarmela y a penetrar en ella cognosciti-
vamente. Nunca podré olvidar lo que debo agradecerle, gomo hombre que goza
y aprende; nunca olvidaré las horas de profunda y solitaria dicha en medio de la
multitud de espectadores, horas colmadas de estremecimientos y delicias de los
nervios y del intelecto, horas en las que se contemplan las cosas importantes, con-
movedoras y grandes, como precisamente solo este arte las otorga. Nunca se me
agoté mi curiosidad de conocerlo; nunca me cansé de escucharlo, admirarlo y
observarlo criticamente, y —lo admito— no sin desconflanza. Pero ni las dudas,
ni las objeciones, ni los reparos lo perjudicaron, como tampoco lo hizo la inmortal
critica wagneriana de Nietzsche, que siempre he considerado como un panegirico
con signos invertidos, como una forma diferente de apoteosis”.

En otra oportunidad @) hemos subrayado la importancia del
intercambio epistolar entre Thomas Mann y Karl Kerényi, como tam-
bién de la investigacién de este ltimo, en cuanto atafie a una asimila-
cién consciente de lo psicolégico y lo mitolégico por parte de nuestro
escritor. Pero aqui, en el caso de Kerényi, se trata, ante todo, de una
asimilaciéon cientifica o, mas precisamente, de una confirmacion
cientificamente fundada de un concepto psicolégico-mitolégico artis-
tico, que Mann habia vivido ya mucho antes, con toda intensidad,
en el arte épico~-dramético de Ricardo Wagner. La obra musical de
Wagner es la gran vivencia y el decisivo elemento emotivo que, tanto
en un sentido racional como sensible, se sitGa al principio de la carrera
de Thomas Mann, como novelista, con cuya obra resurge un nuevo
humanismo nutrido por la fuente clasica del mitos, por la psicologia
moderna de Jung, Kerényi y otros investigadores y por el arte musical
total de Ricardo Wagner. En el ya citado ensayo sobre Wagner 42,
Mann analiz6, antes de que se iniciase su correspondencia con Kerényi,

(40) Tromas Manw, Leiden und Grdsse Richard Wagners, pags. 409 s.

(#1) Compérese mi resefia sobre Karr Kerénvl, Romandichtung und Mytho-
logie, en Boletin Bibliogralico 1948, pags. 126 ss.

(12) Ibid.. pags. 404 ss.
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este contenido psicolégico-mitolégico de la 6pera wagneriana, y no es
dificil sorprender el reflejo de esta vivencia en el desarrollo argumental
y en la caracterizacién de los personajes de su Gltima novela. Escri-

be Mann: :

“}Qué es lo que cleva la obra de Wagner, en un sentido espiritual, tan alta-
mente por sobre el nivel de todo el teatro musical anterior? Son dos poderes, que
se unen en esta elevacién, poderes y talentos geniales, que deberian ser considera-
dos como enemigos y opuestos y cuya esencia contradictoria hoy precisamente se
vuelve a acentuar con mayor agrado: son ellos la psicologia y el mito.
Se trata de negar su compatibilidad, la psicologia parece ser algo demasiado racio-
nal para que uno se pueda decidir a no considerarla obsticulo insuperable en el
camino que conduce hacia el pais mitico; se la tiene como contradiccién de lo
mitico, al igual que como contradiccién de lo musical, a pesar de que se nos pre-
senta precisamente este complejo de psicologia, mito y misica, como realidad
organica, en dos grandes casos, en Nietzsche y Wagner.

“Sobre el psicélogo Wagner podria escribirse todo un libro, es decir, sobre el
arte psicolégico, tanto del masico como del poeta, si es que en €l se pueden separar
estas cualidades. La técnica del motivo de recuerdo, aplicada ya a veces a la
antigua Opera, se amplia paulatinamente hacia un sistema virtuoso y de profundo
sentido, que hace de la miisica, en una medida en que antes jamas lo fué, instru-
mento de alusiones, profundizaciones y elevaciones psicolégicas. La transportacién
interpretativa del motivo magico y épico-ingenuo del ‘filtro de amor” en un mero
medio de llberar una pasién ya existente —en realidad, podria ser agua pura la que
beben los amantes, y sélo su creencia de haber bebido la muerte, los exime,
animicamente, de la ley moral cotidiana— es la idea poética de un gran psicélogo. ..

“Wagner como mitélogo, como descubridor del mito para la épera, como
libertador de la 6pera por el mito, esto es Jo segundo. En efecto, con este mundo
de imdgenes e ideas, ¢l no tiene rivales en cuanto concierne a la afinidad animica,
a la capacidad de evocar el mito y de revivificarlo. Al recorrer el camino desde la
Bpera histérica al mito, se habia encontrado a si mismo, y al escucharlo, se podria
creer que la miusica no es creada para ningin otro fin y que ella jamas podria
volver a proponerse otra meta que la de servir al mito. Si éste aparece como
mensajero de una esfera pura, enviado en auxilio de la inocencia que, desgraciada-
mente, como la fe no perdura, debe volver hacia donde partié; o si se nos presenta
como algo que canta y expresa el saber del principio y fin del mundo, como filo-
sofia cosmogénica del cuento popular, siempre su espiritu, su esencia, su acento
son acertados con seguridad e intuicién de afinidad electiva, y su lenguaje es ha-
blado con una esencia ingénita sin precedentes en el arte. Es el lenguaje de lo
‘pasado’, en su doble sentido de 'como todo fué' y ‘como todo serd’ ... La perspec-
tiva se abre hasta en lo primario y lo mas temprano del imaginar humano. Tam-
mus, Adonis, al que maté un jabali, Osiris, Dionisos, los despedazados, los que
deben de volver como el Crucificado, al que tna lanza romana debe hender el
costado para que se le reconozca, todo lo que fué y lo que siempre es, el mundo
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entero de la belleza sacrificada y asesinada por la safia invernal, es lo que abarca
esta visién mitica (43), de modo que no se diga que el creador del’ Sigfrido ha
legado a ser inflel a s8I mismo, por su Parsifal”.

El Dr. Faustus de Thomas Mann puede ser considerado como
grandioso intento de lograr esta unidad entre psicologia, mito y mu-
sica, que &l habia vivido tan intensamente en el -drama musical de Ri-
zardo Wagner. Pero en la novela de Mann se suma a esta triplicidad
un cuarto elemento: el lenguaje, que aqui tiene la funcién de expresar
y concretar esta unién y de develar el principio espiritual que la sus-
tenta, a través de una forma sensiblemente accesible, capaz de repre-
sentar —para citar una expresién del propio Thomas Mann— el “ca-
racter inmortal”, la sustancia imperecedera de lo eternamente humano.
Al igual que la misica —y en especial la misica de Wagner y de
Beethoven, a la que el autor del Dr. Faustus dedica un extenso capi-
tulo #)— expresa, como realizacién sensible, la naturaleza espiritual
del mundo, a través de una cosmovision que nos dirige hacia los prin-
cipios elementales de todas las cosas y de todo existir, la novela de
Mann despoja, paulatinamente, a su héroe de los grillos del conven-
cionalismo social y cultural y lo condsce hacia un destino que se su-
merge en los principios, en lo elemental y con ello, en lo eterno de todo
ser. Al final de la novela, Leverkiihn se transforma, conforme a la
intencién del autor en el Ecce Homo, en lo humano en si, que siempre
fué. es y serd; que con todos sus padecimientos, imperfecciones y ge-
niales cualidades se vuelve, en su obra como en su vida, a la madre
tierra, al acento simple y primitivo de la existencia, hacia un humanis-
mo existencial, cuyo mayor enemigo es la vida misma; esa vida, que
tanto debe amarse, aunque siempre ahogue y aniquile lo que hay de
geniales anhelos espirituales en el hombre.

Y por ello, la novela musical del Dr. Faustus £s misica novelesca;
es misica épica, como lo fué el drama musical de Wagner y la sinfo-
nia de Beethoven, en los cuales el ideal del ‘homo humanus’ se opuso
igualmente —al deecir de Karl Kerényi “®— a “una existencia bur-
guesa y mecéanica”. El gran ejemplo de que este ‘hombre: humano’ se
habia refugiado en los “grandes solitarios de la humanidad” “9, fue,
para Thomas Mann, la obra de Beethoven y de Ricardo Wagner y,

(43) Thomas Mann se refiere aqui a la muerte de Sigfrido,
(44) Compérese muy especlalmente el capitulo VIII de la novela.

(45) Karr Kerénvi, Apollon, cap. XII: Humanismus und Hellenismus. Huelga
decir, que en Hesse, estos mismos conceptos se manifiestan a través de toda su
obra; véase arriba.
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ante todo, la figura de Nietzsche, quien con Adrian Leverkiihn “tiende
a contemplar todo lo humano con los ojos de los dioses, sin olvidar,
empero, que también él es sélo un hombre entre los hombres, encar-
gado de cumplir una tarea digna de los dioses “®". La tragica vida,
de Adrian Leverkiihn-Nietzsche es el mismo destino titanico que con
tanto acierto representaron en su miisica Beethoven y Wagner, y al
que el lenguaje de Thomas Mann ha dado una expresion cabal en
su novela Dr. Faustus. % %

IN embargo, el arte de Leverkiihn no logré cristalizarse en un

‘estilo severo’, en una misica absoluta de pura espiritualidad,
como Nietzsche la anhelaba y como Hesse la habia establecido, como
fundamento de una existencia armoniosa y equilibrada, La musica de
Leverkiihn, este leitmotiv de su obra y de su vida, ha seguido la
senda de lo “sospechosamente dionisiaco”; y mas atin, su creador se
ha entregado, en ella y con ella, con consciencia y voluntad, a los im-~
pulsos demoniacos de su genio turbulento, para desembocar en el apo-
calipsis, en que el alma vencié definitivamente al espiritu 7,

Recordamos que también en Hesse, “el espiritu como antagonista
del alma”, este problema de Klages, ha sido el tema principal de su
obra novelesca. Y en Hesse, como en Thomas Mann, la miisica es el
elemento fundamental para llegar a una posible dominacion del ‘alma’,
del principio sensible, por el espiritu. Pero Hesse destruye, al final
de su Juego de las perlas de vidrio, este antagonismo y lo convierte
en una armonia entre lo espiritual y lo vital. Sus personajes no se
entregan, como lo hace todavia Harry Haller, en El lobo de las estepas,
incondicionalmente y con toda pasién, a la miisica, sino que estudian
la ciencia de la miisica, sus leyes y libertades, y la estrecha rela-
cibn que existe entre su estructura formal y legal y sus posibilidades
sensibles de expresion. Hermann Hesse supera, en su Juego de las
perlas de vidrio, el caracter demoniaco de la misica, porque conoce sus
peligros. También Leverkiihn los conoce. Su agudeza espiritual trata de
imponer a su misica —a su vida— sus leyes intrinsecas; pero en el
fondo es la vivencia apasionada del carécter sensible-demoniaco la que
se impene. Y con ello, la novela musical de Thomas Mann no es clasica
ni beethoveniana, sino wagneriana.

(18) Ibid., pag. 262.
(") Comparese Scumm, pags. 55 ss.
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Pero también en otro sentido, esta novela estd profundamente
inspirada por Ricardo Wagner, y en ello se distingue precisamente de
la obra de Hermann Hesse: Hesse sintetiza en sunovela musical
toda la complejidad sinfénica de lo humano en una vision poética,
que, por primera vez en la historia literaria, :coﬁsigne'. por medio de
esta sintesis, armonizar los conceptos clasico y romantico. Su obra es,
a la vez, 'severa’, ‘bella’ y ‘sentimental’ “®. Es, como la miisica
sinfénica de Beethoven, un objeto bello, es decir, la configuracién sen-
sible de un principio espiritual (Hegel); y mas que ‘mediadora’, es sin-
tesis entre la vida espiritual de lo poético y la vida sensible de lo mu-
sical ¥, una manera de exteriorizar y representar el logos, a través
de una forma determinada por una concepcién sintética de todo lo
que integra la cultura europea.

El Dr. Faustus, en cambio, se basa en una concepcién diferente.
No supera, como Knecht lo hace, lo dzmoniaco de la misica ni lo
somete a su voluntad. Lo represganta y reconoce su existencia y
su imperio en la misica-vida.yMann a'naliza los elementos que
integran este concepto y las fuerzas que lo crean y lo impulsan, y toda
la novela es, en esencia, una fundamentacién de la necesidad existen-
cial de este poder, analizado y simbolizado por medio del leit motiv
wagneriano. Mann nunca embellece su argumento; nunca lo poetiza
ni lo trafiSporta hacia la esfera de la bella perfeccién, como Hesse lo
hace con los conceptos basicos de su obra. Describe e investi-
g a estados y evoluciones animicas y les confiere un sentido simbélico,
como también las presenta por medio de simbolos, Pero lo hace con el
temperamento intelectual del escritor-psicélogo, en el cual la
vivencia espontinea o poéticamente sublimada se ha transformado en
una visién literaria, que se ha creado un sistema de correlaciones de
hechos y de simbolos mentalmente construidos. Hesse es poeta,
también en su estilo y en su concepcién novelistica; Mann es escri-
tor, profundamente impregnado del pensar cientifico de nuestra
época y de las ideas que surgen a través de la belleza musical de la
6pera de Wagner. O con otras palabras: la viveacia de la miisica en
Hermann Hesse se refleja en una actitud de vida poético-sintética; en
Thomas Mann, empero, esta vivencia se transparenta en una actitud

(#8) En el sentido de Schiller y de los romanticos.
(49) Compérese el concepto sobre la misica de Ludwig van Beethoven, expre-
sado en nuestra Introduccion, pag. 139.
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de vida realista-analitica, que ni en el profundo simbolismo mitico de
sus imégenes e ideas puede distanciarse de ese modo de representacién
caracterizado por un acentuado realismo analitico.

En ambos —y esto es lo que hemos querido elucidar en este
articulo—, la masica épica da estructura y contenido a sus'ltimas
novelas, que desde ya se cuentan entre lo mas importante de la li-
teratura mundial que se ha escrito y publicado en nuestros dias.
Pero mientras Knecht llega a concebir durante su primera experiencia
musical, en la estructuracién clasica de una fuga, la universitas litte-
rarum, "'la vida y el mundo como guiados. ordenados e iluminados por
el espiritu de la misica (", Leverkithn experimenta, en una de
las muchas vivencias musicales que preceden a su carrera como com-
positor, el arte de la fuga beethoveniana V), que —segiin la inter-
pretacion de su maestro de miisica-—— supera en la Misa Solemnis el
estilo ‘severo’ de Bach por una concepcién subjetiva, audaz y
libre. ]

Subjetiva, audaz y libre es la obra y la vida del malogrado com-
positor, que Thomas Mann ha analizado. Pero al mismo tiempo, esta
vida individual es hondamente humana. Es humana, porque también
es tipica y eterna, y porque abarca el destino colectivo de una huma-
nidad, que enfrenta la crisis mas peligrosa de toda su existencia: la
alternativa entre el renacimiento o el ocaso de su cultura milenaria. Y
también el destino de Knecht es subjetivo, audaz y libre; porque en su
peregrinaje a través de un nuevo mundo de valores antimateriales,
Knecht logra tender el puente desde el aislamiento logocéntrico de
Castalia hacia la vida e incorporar a su existencia peisonal, que, coma
Hesse lo conceptia, debe ser la de las futuras generaciones, la totali-
dad de valores que integran el concepto de humanidad. El tragico fin
de ambos protagonistas carece, en este sentido, de importancia. Porque
ambos, Knecht y Leverkiihn, llegaron cada uno a su meta, porque
habian sentido, “aunque fuese durante un breve latido del corazén,
esa misica de las esferas”, que los grandes genios de la miisica épica
tradujeron en sus obras inmortales.

Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad Nacional de Cuyo
Mendoza, Diciembre de 1948. ALrrEDO DORNHEIM

() Das Glasperlenspiel, tomo I, pags. 78 ss.
(%) Dr. Faustus, pags. 87 ss.
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penhauer. Aficionado a Federico Nietzsche, adversario del autor del
“Mundo como voluntad y representacién” schopenhaueriano, Strauss
permanecié fiel a la tierra, glorificando el ritmo de la danza, y de ese
modo obtuvo la unién del hombre con el espiritu de la realidad. Pero
en la masica de Strauss brilla otro ideal, que sabe transportar lo real
a una atmésfra sublime, arrebatada por la ley de la belleza y de la
armonia. Con [uerza creciente se intensificd el concepto de este admi-
rable equilibrio entre forma y expresién en sus obras.

El ideal wagneriano empalidecié. Ya con su drama musical “Gun-
tram’, estrenado en 1894 en Weimar, Ricardo Strauss, demasiado
seducido por el estilo del “Parsifal”, comenzé a sentir el peligro de la
imitacién. En el jardin de su casa de Garmisch en la Alta Baviera,
! erigi6é una tumba adornada con una cruz que lleva la siguiente leyenda:
"Aqui yace el honrado y virtuoso adolescente GUNTRAM, trovador,
cruelmente asesinado por la orguesta sinfénica de su propio padre.
. jQue descanse en paz!" Reconociendo con amarga ironia que se en-
contraba en una encrucijada decisiva de su vida, Strauss buscé otro

camino. Orjentandose en el idioma aforistico y conciso de Federico
‘l Nietzsche, brillante cual una excelsa piedra preciosa, se dedicé en su
| 6pera “Ausencia de fuego” —erréneamente denominada “Fuegos de
San Juan'— a una diccién satirica basada sobre el libreto en. estilo
de Hans von Wolzogen. El lenguaje improvisado y la idea progra-
matica de este autor se reflejan en la novedosa riqueza de una fluidez
||' orquestal saturada con valiosos elementos del folklore bavaro. Con
! singular genialidad Strauss creé en 1905, en “Salomé”, segin el
soberbio drama de Oscar Wilde, una obra de pujante dramaticidad en
que pulsa una inigualable elocuencia sinfénica. Se compenetran genial-
IH' mente el audaz escrutinamiento de los mas complicados procesos psi-
colégicos y el revestimiento de este arte descriptivo con las tonalidades
mas incandescentes e imagenes rebosantes de colores caleidoscépicos.
En verdad es una sinfonia dramatizada, sumergida en un mar de
colores, del que se destacan un verde opalino, un azul purpiireo y un
escarlata salpicado de manchas doradas.

y Con “Electra”, que data del afio 1909, Strauss se torné un crea-
| dor dramatico de inefable intensidad. El nuevo estilo, aunque saturado
a la vez de abundantes derroches coloristicos orquestales, prefiere las
i sencillas lineas de la arquitectura arcaica, ateniéndose a conceptos
graniticos y verdaderamente monumentales. El don de bucear en los
secretos mas recénditos de la vida animica se revela en la psiquis de
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la madre de la protagonista. Deslumbrante en sus joyas y talismanes,
pide consejos a su hija para terminar con sus terribles noclhes de
insomnio. Inusitada grandiosidad de ritmos solemnes y multitud de
tonalidades audazmente paralelas se aunan al largo y expresivo tema
fundamental de “Electra” y con expresiones atonales acumuladas en
siete estratos superpuestos y entonados simultineamente en la escena
del reconocimiento entre Electra y su hermano Orestes. La vision de
lo terrible no pudo ser magnificada mas.

Por eso Strauss, quien en su funcién de director de la 6pera real
de Berlin, ofrecié en ciclos cuidadosamente preparados todas las obras
draméaticas de Wolfgang Amadeus Mozart, se dedicé a la comedia
sentimental, encontrando en el poeta vienés Hugo von Hoffmannsthal,
un colaborador eficaz y culto. Ambos estaban hartos —-como dijeron—
de “cenar una vez mas con lo horroroso”. Ya, a través de Jas criticas
publicadas en ocasién del estreno de “Electra” en Dresde, se divulgé
la noticia de que Strauss proyectaba escribir una “épera mozartiana”.
Hoffmannsthal esbozé rapidamente los puntos fundamentales de su
libreto; éste gusté al compositor de tal modo, que resolvié iniciar en
seguida la composicién, tan pronto como las distintas escenas le fue-
ran entregadas por el libretista. Asi aconteci6. Desde el 1° de mayo
de 1909 Strauss compuso la misica, dando a conocer el 20 de sep-
tiembre del afio siguiente algunas escenas de valses en una reunién
social de Munich. La partitura fué terminada el 26 de septiembre de
1910 en la residencia particular del compositor ubicada en el pueblo
de Garmisch-Partenkirchen de Alta Baviera. Este trabajo de dieci~
siete meses fué acogido triunfalmente durante el estreno efectuado en
Dresde en 1911 bajo la direccién musical de Ernmesto von Schuch,
quien habia ya estrenado “Ausencia de fuego”, “Salomé” y “Electra™.
Max Reinhardt, llamado a tltimo momento, dirigié la escena con maes-
tria admirable. El éxito fué tan grande que se organizaron trenes
especiales conduciendo el numeroso piiblico berlinés a la capital de
Sajonia. Pronto en Munich y en Milan se repitieron las escenas de
entusiasmo demostrado por los oyentes. En todos los grandes teatros
liricos del mundo, “El caballero de la rosa™ figura hoy como huésped
permanente del repertorio,

Su encanto especial consiste menos en la virtuosidad con que el
compositor supo seguir las finas oscilaciones del texto, pues Hoff-
mannsthal reconstruye y pinta vivamente lo que vibraba en aquella
encantadora Viena barroca, evocando los primeros afios del gobierno
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de la emperatriz Maria Teresa. Més admirable es la sencillez con que
fueron sublimados problemas humanos. Entre ellos figura como pri-
mordial el de la Mariscala, que se torna en el retrato femenino de un
Hans Sachs austriaco. Pero no surge nada del patetismo wagneriano.
La liviandad y gracia de esta mtusica tan complicada como sugestiva
se orienta en Wolfgang Amadeus Mozart. Retorno al ideal apolineo
del gran genio salzburgués y, de igual modo, retorno a la melodia
sentimental, al lirismo espontaneo, a la belleza equilibrada, sin olvidar
el acento nervioso de la época actual. Es una reconstruccién histérica
efectuada con el refinamiento de los espiritus modernos hechos mas
sensibles por el concpto de “l'art pour l'art” del impresionismo. Al
lado de la profunda resignacién, que tan tiernamente vibra en las
partes dedicadas al retrato sonoro de Ja Mariscala, pulsan la adoles-
cencia viril de Octavio y la sentimentalidad sofiadora de Sofia. Todos
los personajes estan impregnados de un profundo sabor local vienés,
pero, por otra parte, sintetizados psicolégicamente en la forma mas
humana posible. Strauss quiso reflejar una ley eterna, simultinea-
mente alegre y tragica, de la humanidad: la del eterno aflorar y mar-
chitar. En consecuencia no se trata de una resurreccién del verdadero
estilo mozartiano ni del afan de reconstruirlo cientificamente. Sélo el
concepto general se reanima y la creencia de que todos los secretos
psiquicos del hombre, tan complejos como lo son en las artes, pueden
encontrar siempre un reflejo impregnado de la generosa hermosura
apolinea con que otrora Hélade ha regalado a la humanidad. Aquella
herencia especial fué transferida a Italia en el campo musical. En
Mozart, de origen bavaro por parte del padre, sereno, meditativo y
tan disciplinado, de descendencia austriaca por parte de la madre, do-
tada de un humorismo fino, se conjugan ademas de estas dos herencias
principales, los reflejos directos de la admirable armonia italiana,
vivida tan intensamente en tres viajes a través de la peninsula. La obra
de Strauss pretende, del mismo modo que la de Mozart, un clasicismo
de la muisica, para ennoblecer e idealizar los rasgos realistas de la
misica psicolégica de los afios postwagnerianos.

El ejemplo mas elocuente de este “clasicismo’ moderno lo encon-
tramos en el acto final, cuando los tres personajes centrales, la Maris-
cala, Octavio y Sofia reunen sus voces en un admirable terceto. Des-
pués de una diccién cortada y enmohecida, las alas de la riqueza me-
l6dica straussiana elevan su vuelo. Las maderas y trompetas, en los

registros agudos, prologan la incomparable flor melodiosa del gran
terceto femenino, que se inicia en la tonalidad satinada de Re bemol
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Mayor, con un nuevo tema de expresién sentimental y nostélgico. La
conduccién rigurosamente contrapuntistica de las voces se enriquece
con el motivo de Octavio, una melodia hermosa extraida del dfio de
Octavio y Sofia del segundo acto, y la abnegacién amorosa. La
resignacién y la felicidad, la eterna y tragica alternativa entre juven-
tud, amor, vejez. abnegacién, repercute en suaves giros melédicos, en
refinadas combinaciones de armonia y sublimes efectos instrumentales,
Desde el quinteto de “Los Maestros Cantores” de Ricardo Wagner
nunca se habia vuelto a componer una textura vocal tan intimamente
saturada de sentimientos opuestos y tan sinceramente profundos, hu-
manos y poéticos. El delicioso postludio instrumental pinta, con el
tema de Sofia, el segundo motivo de Octavio, pasajes tiernisimos y
arrobados de la trompeta en registros agudos y con trinos y arpegios
de arpa, la felicidad de los dos jovenes.

Con Mozart, Strauss tiene en comin su don de deleitarse con
gusto refinado en sonidos instrumentales seleccionados. Un verdadero
“sibarita” de la orquesta envuelve los més intrincados procesos ani-
micos en un excelso engarce musical. Impregna ademas la sugestiva
armonia de sus arcos melodiosos de esta misma sentimentalidad fresca
y espontdnea que vibra en las melodias mozartianas, si bien Strauss
nunca disimula sentir como un hombre cuyo arte ha madurado en des-
arrollo paralelo con el de Claude Debussy.

Pese a la descripcién minuciosa de los personajes que viven en
la atmésfera de la corte, siguiendo tradiciones ancestrales y rigurosas
prescripciones de etiqueta, la misica de Strauss es rica en temas po-
pulares. No nos referimos ahora a los valses, sino al soberbio dfio final
de Octavio y Sofia. Semejante al compositor de la “Flauta mégica”,
Strauss hace entonar en momentos de la méaxima emocién amorosa
sinceras canciones populares. En tales situaciones la simplicidad na-
tural convence méas que la complejidad artificiosa. Con las més castas
y pulcras melodias austriacas, Mozart transfigura la nostalgia y la
felicidad de Pamina, protagonista femenina de su “Flauta magica”.
El temario de Strauss, tan complicado como habia sido en sus obras
anteriores, acusa ahora una pronunciada tendencia hacia la simplifi-
cacién. Ya en el hermoso tema de Sofia, en el segundo acto, y atin mas
en el Gltimo dio amoroso de Octavio y Sofia retorna a esta sintética
y emocionante sencillez de la melodia popular, tan sutil como seduc-
tora. La vida misma adornada por la juventud parece palpitar, ba-
rriendo el polvo de las pelucas y el ceremonial de los mirifiaques. El
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corazén humano, igual en todos los seres, late en un ritmo espontaneo,
sin respetar el origen noble o sin despreciar la descendencia burguesa
de los personajes. El éxtasis se calma. Los dos enamorados hablan y
cantan en terceras sencillas. La conduccién de las voces refleja un
encanto especial en las notas agudas, en tanto que la parte media de
este conmovedor diio amoroso oscila y modula en tonalidades ajenas,
para volver a su fundamento encantador. Las palabras son: “Es un
ensuefio y no puede ser verdad que nosotros quedemos unidos eter-
namente. Hacia una casa donde tii fuiste, —canta Octavio—, la gente
me mandé, conduciéndome hacia la bienaventuranza mismal"

A cuestién de los valses queda también en algo vinculada con

.« ¢l tema del “retorno a Mozart'. Seguramente Ricardo Strauss
cayé en un anacronismo, intercalando temas de valses en el final del se-
gundo y en la primera mitad del tercer acto. El vals vienés es un pro-
ducto del principio del siglo XIX y no del siglo XVI1II. Juan Strauss,
padre, el progenitor del gran rey de los valses Juan Strauss hijo, trans-
formé la antigua danza austriaca denominada “el aleman”, ya cultivada
por los maestros antes de Mozart y por Mozart mismo, en lo que deno-
minamos “vals". Ricardo Strauss elude evocar la patriarcalidad de las
gavotas o de la danza del “lento vuelto”, caracteristicas de los tiempos
de Maria Teresa. Prefiere la sensibilidad moderna para evocar esta
Viena barroca y premozartiana. Strauss-Hoffmannsthal nunca se re-
fieren a los afios de 1780-91 en que maduré Mozart, sino a cuatro
decenios antes. Sélo el exterior, que son los trajes, el ambiente hists-
rico, y las costumbres, separa la atmésfera del “Caballero de la rosa”
de la de nosotros. Lo que evoluciona en los corazones de los perso-
najes es eterno y no se limita a esta historieta; por el curioso dialecto
austriaco de su libreto y la no menos dialectal diccién musical pre-
tende simbolizar lo que emocionard eternamente la vida humana.
Strauss, en este caso, no se sintié irremediablemente ligado a las dan-
zas del barroco, las que algo mas tarde supo reconstruir tan fina-
mente en su “Bourgeois Gentilhomme”, compilado con “Ariana en
Naxos". Se sirvi6 del vals vienés de corte moderno pero esencialmente
derivado de Ia manera de Juan Strauss padre e hijo, quienes —dicho
sea de paso— no fueron parientes o antepasados de Ricardo Strauss.
Este medio tan flexible y mundialmente conocido le parecia adecuado

1/1-V111/49

Franze: RicArpo StrAUSS ¥ MOZART 179

para expresar ciertas facetas del caracter de Ochs, prototipo del aris-
técrata ya materializado al extremo. Los valses del “Caballero de la
rosa’’ son ademas utilizados, en su mayoria, como expresiones ir6-
nicas; se burlan graciosamente de la torpeza del siempre enamorado
barén. La genial transformacion del tema ritmico de Octavio en un
vals lo prueba suficientemente; con la misma claridad encontramos
rasgos sumamente satiricos en el uso de la misma danza, cuando
Anina, la intrigante, entona un motivo de vals, pidiendo de Ochs ya
humillado y mofado, la remuneracién de sus servicios prestados.

Ricardo Strauss se refiere entonces al ambiente aristocratico y
premozartiano de la Viena de 1740-45. Por otra parte reconstruye la
liviandad y el frenesi de vivir, caracteristico de una época que se pro-
longé hasta ciento veinte afios més tarde. Y en tercero y tiltimo término,
sus personajes, adornados con las pelucas, mirifiaques y uniformes
barrocos, revelan la nostalgia crecida, la sensibilidad refinada o la
decadencia materialista de nuestros tiempos. Perfilando la historia
junto con la actualidad por medio de tres cortes transversales, com-
penetrados, sin embargo, simultdneamente entre si mismos, el compo-
sitor hace palpitar, al igual que Mozart, en corazones més jévenes y en
un alma mas madura la misma eterna fuerza magica que conmueve
todo en la vida de los hombres y que sin duda alguna, debe ser de
origen divino: el amor, esculpido y pintado con suma delicadeza en
miltiples facetas de su apariencia exterior.

* *

"I"ODO esto demuestra que Strauss quiso hacer resurgir a Mozart
sin debilitar su propia técnica de escudrifiamiento psicolégico.
En “Ariana en Naxos”, estrenada en su forma definitiva en 1916, en-
contramos un argumento, cuyo primer acto se desarrolla detras de los
bastidores de un teatro barroco, planteando asi el problema de la “co-
media del arte” veneciana. Si exceptuamos a Ariana y a Baco, los
personajes parecen titeres. Strauss cre6 un estilo moderno de arias de
coloratura para la coqueta Zerbinetta y tercetos y cuartetos melodiosos
para los personajes de la comedia del arte, nutridos en los inagotables
manantiales mozartianos. Como alterna el acento tragico con el bur-
lesco, se evidencia cierta semejanza estilistica con la grandiosidad de
“Don Giovanni" de Mozart, donde también cambia lo serio hasta el
tono de la 6pera bufa italiana. Con mas elocuencia gue estos puntos
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de vista dramatiirgicos resalta la admirable fluidez de la misica vocal,
en las escenas en que las tres nayades cantan sus ingenuas coloraturas
pas'torales, reflejos de una sentimental nostalgia por la naturaleza. Pa-
receria que el juego pastoril del siglo XVIII se renueva, impregnado
del delicioso tono mozartiano juvenil. Prevalece el intento de simpli-
ficar el complicado lenguaje vocal e instrumental para crear una nueva
épera de camara, pues Strauss logra sus seductores efectos instru-
mentales con una orquesta compuesta solo de 39 instrumentistas.

Otro paso importante hacia la renovacién completa del estilo
straussiano fué hecho con la suite “El burgués gentilhombre”, se-
parada de la partitura de “Ariana”. jQué magistral ejemplo de evo-
car v sensibilizar el grave barroco de Lully y el cogueto rococé de
Couperin! Pero ya surgen rasgos mozartianos, por ejemplo la ingenua
melodia del “compositor”, que forma parte del final de la obertura y
el cantico acariciador del violoncelo solo en los discursos de mesa
durante la masica del banquete,

Con el lema mozartiano resurge también el intento de profundizar
el propio lenguaje, con un dejo mistico, tejiendo en torno al canto una
aureola de grandiosidad solemne, capaz de adivinar un mundo sobre-
natural. Esta es la caracteristica del drama “La mujer sin sombra”,
estrenado en 1919, en el que se destaca el embelesado himno de amor
del Emperador, que aflora en un emocionante tono melédico de calido
arrobamiento, Pero del mismo modo vibra un halo sublime en los
canticos del pobre tintorero Barak, en los coros irisantes de los espi-
ritus servidores y en las escenas de las pruebas. Los coros de los nifios
que no nacieron atn adquieren una elocuencia irresistible conjugando
lo irreal y fantastico de su concepto primordial con lo que nosotros
llamamos “‘Surrealisme”, exento, sin embargo, de todo lo artificial. La
misica de esta obra quiere elevar a la humanidad al nivel superior de
una ética purificada. Asi nacié una “Flauta magica” moderna, libre
de imitaciones, pero inspirada en el inmortal idealismo del gran ante-
cesor de Ricardo Strauss.

Sigue con “Intermezzo’”, terminado en 1923 en Buenos Aires, un
ensayo de autobiografia crénica, un bosquejo habil, escrito con la in-
tencidn de incorporar la ‘‘charla cotidiana™ a la 6pera moderna. Strauss
quiso repetir el intento realizado dos centurias antes por el genial
napolitano Pergolesi: reflejar el lenguaje natural en la declamacién de
la 6pera de camara. Pero este ensayo de Strauss no pertenece a sus
obras bien logradas, exceptuando los hermosos interludios instrumen-

e
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tales. La eleccién del tema siguiente prueba que el gran msico no se
sinti6 satisfecho de “Intermezzo”, cuya accién se desarrolla parcial-
mente en elegantes hoteles de Esquies de Alta Baviera. Strauss re-
torné al mito griego, creando su "Elena Egipcia™ (1928). El com-
plicado problema psicolégico que agita a Menelao, cuando recupera
después de la destruccién de Troya a su esposa raptada por Paris,
inspira al maestro soluciones sonoras que indican claramente la mezcla
de los estilos de “Electra” y de “Ariana”. En el magnifico fragmento
gue describe el despertar de Elena, asi como en el tema del joven
principe arabe Datid a quien mata Menelao y que se transforma en
una marcha finebre (que son ambos de un efecto clasicista y medido),
se nota la participacién que tiene Mozart.

Como ya hemos dicho, a partir del “Caballero de la rosa”, Strauss,
siguiendo el ejemplo de Mozart, recurre a melodias populares de ori-
gen austriaco. Mozart hace entonar canciones del folklore europeo en
sus operas, como las melodias austriacas de su “Flauta magica”, pero
ademas las incorpora a sus obras instrumentales. En el concierto (Koe-
chel 218), para violin y orquesta en Re Mayor, por e¢jemplo, suena una
hermosa “museta’ alsaciana que enriquece graciosamente el final.

En la 6pera "Arabella”, estrenada en 1933, Strauss adopta un pro-
cedimiento semejante, eligiendo suaves y ensimismadas canciones eslo-
venas para corresponder mejor al ambiente vienés-hingaro de esta
obra, Tanto en el dio entre las hermanas Arabella y Zdenka, como
en el hermoso dilo entre Arabella y su pretendiente Mandryka, adver-
timos la intencién de concentrar la emocién en simples canciones
vernéculas.

" "

n

TRAUSS persistié en su intento de reanimar lo pasado, recons-
truyendo la épera bufa italiana al escribir “La mujer silenciosa™
(1935) que se basa en una comedia del genial dramaturgo inglés Ben
Jonson, contemporaneo de Shakespeare. Después de la muerte de
Hugo von Hoflmannsthal, autor de los libretos de Strauss, desde
“Electra’ hasta "Arabella”, fué Stefan Zweig quien arreglé este texto.
Strauss no se estancé mucho tiempo con tal “renacimiento” de arias,
“recitativos secos” y conjuntos vocales a la manera de Rossini; pronto
se entreg6 a un tema varonil, en la 6pera en un acto “El dia de paz”,
dedicando, sin embargo, todo su carifio mozartiano por la melodia
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sensitiva y al tono mistico de la mitologia helénica en “Dafne” que
se estrend en 1938. Se trata de una obra maestra, madurada en largos
afios de estudio. Cuando en 193! visité a Ricardo Strauss en su regia
mansién de Viena, el insigne maestro me relaté su intenciéon de
componer ‘Dafne”. En 1594, “"Dafne” habia sido estrenada en Flo-
rencia con misica de Jacobo Peri, inaugurando e iniciando la historia
de la épera europea con esta diminuta creacién dramatica.

“Dafne’”’ de Strauss es una triple sintesis musical. Primeramente
se apoya en la pristina belleza del lenguaje inspirado y purificado por
Mozart, sin perder su propia idiosincrasia moderna. En segundo tér-
mino glorifica en expresiones tiernas y emocionantes el lema de Gluck:
retorno a Hélade, y por ultimo opta por el retorno a la naturaleza,
permaneciendo fiel a su propio principio estilistico. Esta obra en un
solo acto es un ejemplo elocuente de la diafanidad del estilo straus-
siano. En ella el artista profundiza su propio arte musical: colorea y
pinta con sonidos en vez de esculpir musicando como lo hizo el admi-
rable Cristébal Wilibaldo de Gluck, Strauss no renuncia a los efectos
irisantes de acordes. aumentados y yuxtapuestos de la escala com-
puesta de tonos enteros. Creé una misica moderna cuyas innumera-
bles facetas reflejan, sin embargo, una ingenuidad sana y un corazén
sensible a todo lo que conmueve el alma humana (1),

Vivia Ricardo Strauss en Sicilia, en la hermosa Taormina, cuando
el 24 de diciembre de 1937 terminé la deliciosa partitura “Dafne”, una
de las mas maduras del celebrado compositor. La silueta del Etna
corona el panorama de colinas, bosques y jardines. La extraordinaria

(1) De ahi que el genial misico basa su partitura de un acto en un solo tema
fundamental: es el que suena inicidndose la obra con un bucélico prélogo de las
maderas. Enriqueciendo esta frase por figuras sentimentales y nostalgicas, nace el
tema de Dafne o el de la naturaleza. Ritindndola surge la efigie mitica de Apolo:
ahondéndola en regiones subconscientes de innegable nobleza cantable, se forma el
retrato sonoro de Gaea; circunddndola con rayos de éxtasis y arrobamiento crista-
liza la mente visionaria de Peneios. Hasta Leukippos, el pretendiente de Dafne,
recibe su caracterizacién musical de parte de esta célula generadora, y las graciosas
risas de las dos doncellas son otras derivaciones de esta base temdtica admirable-
mente simplificada, El grandioso y seductor tema de amor que surge en la escena
entre Apolo y Dafne es una de las mas admirables transformaciones de la imagen
fundamental. .

También el misterioso y expresivo tema de amor usado en el dio de Apolo y
Dafne es una ingeniosa derivacién del tema introductor de la naturaleza. Strauss
lo metamorfosea por la quinta aumentada —Do, Sol sostenido— usada en vez de
Ia guinta normal que interviene 2n la segunda parte del bésico tema de la naturaleza.
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belleza del paisaje inspir6 a Strauss, que desde hacia afios buscaba un
nuevo estilo nutrido de moldes mozartianos, pero impregnado a la vez
de simplicidad y de irresistible nostalgia de la naturaleza.

Como el Etna en Taormina, bafiado del violaceo mar italico, en
el escenario de “Dafne” se eleva la majestuosa montafia del Olimpo
con su cumbre nevada, recordando a los hombres de la época en que se
desarrolla la accién de esta tragedia bucélica, la presencia y omnipo-
tencia de las fuerzas divinas. Pero los dioses de la época remota que
sirven de marco temporal a la accién, se humanizan aqui para entender
mejor las ansias y los sufrimientos de la humanidad.

El breve preludio presenta el hermoso tema de la naturaleza en-
tonado por las maderas, sugiriendo el paisaje griego a orillas del rio
Peneios. Se percibe luego el ruido de grandes rebafios de ovejas inte-
rrumpido por el son de una poderosa trompa alpina. Cuando se levanta
el telén, los pastores estan hablando de la inminente fiesta de la cose-
cha y del vino, consagrado al dios Dionisos. El son de los cuernos y el
berrido de los animales llenan la escena. Los pastores saludan al
atardecer que tifie el paisaje con el rojo dorado del sol moribundo.
Cuando se hayan cerrado los zarzos que albergan el ganado, los pas-
tores podran disfrutar de la fiesta.

Dalne, la joven hija de Pencios y Gaea, quisiera detener al dia,
y. con el tema usado en la introduccién, ella le canta, con su ruego, un
armonioso y emocionante adiés. Ella sola vive feliz con sus hermanos,
los @rboles y las flores, las fuentes y las mariposas, sus fieles compa-
fieras, bajo los célidos rayos del sol. El crepisculo obscurece también
su alegria y su semblante refleja la resignada melancolia del atar-
decer. El pueblo espera ansiosamente la fiesta de hoy. Ella detesta los
rudos pasos que destruyen las hierbas, enturbian el agua cristalina de
los manantiales, rompen las ramas y desequilibran la paz de la na-
turaleza.

Los canticos desenfrenados entonados en honor de Dioniso sue-
nan con extrafio eco en sus oidos. Un solo de violin despliega poética-
mente el melodioso tema de la naturaleza. Dafne canta: “{Oh, con
qué placer permaneceria a tu lado, amado arbol mio, plantado en los
dias de mi infancial Cuando el dia me abandona y Apolo, dios del
sol, se aleja hacia su mansién en la montafia de los dioses, yo busco
en la obscuridad tu ramaje protector. Yo me apoyaba en ti acarician-~
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dote, y t me cantabas la magnificencia del astro mé&ximo que nos
daba calor, y la firmeza de la tierra que abraza tu pie. Tu canto es més
fuerte que el de los hombres”.

¥l tema de la naturaleza subraya y acaricia este canto seductor
de voces e instrumentos, musicado en un cristalino tono mozartiano y
saturado con un refinamiento ultramoderno de colores y modulaciones
iracostumbradas.

Llega Leukippos, el joven pastor que ama a Dafne, pero ella re-
chaza sus pretensiones. El sonido de la flauta tocada por el joven no
seduce el corazén de la nifia, que prefiere el susurro del viento que besa
las flores y es siempre su amigo. Leukippos confiesa su amor y pre-
tende en vano abrazarla. La voz de Gaea, madre de Dafne, interrumpe
la escena. La nifia entra en la casa, pero su alma permanece junto a los
arboles. El tema acérdico y solemne de Gaea, personificacién mito-
légica de la tierra, recuerda la estrecha unién que los griegos sentian
con ella. Un mistico son interrumpe la fluidez melodiosa del tema de
Dafne y de la naturaleza.

Gaea no disimula su preocupacién por la hija que tan rotunda-
mente rechazo las pretensiones de Leukippos. El tema mistico de Gaea,
diluido en vagos tresillos, parece estar interrogando sin mayor segu-
ridad.

Dos doncellas traen para Dafne los vestidos de fiesta que ella
prefiere no lucir para que la fiesta no le sea més extrafia ain. Madre e
hija entran en la casa. Las doncellas se asombran de que Dafne no
hubiera querido vestir tan hermosas prendas. Cuando Leukippos re-
aparece muy amargado, las doncellas, emocionadas, le ofrecen los
vestidos que Dafne rechazé. Disfrazado de mujer, tal vez conquistara
su corazon, dicen con risas y burlas las dos mujeres, al abandonar la
escena.

Peneios, el antiguo dios griego, encarnacién del rio homénimo y
padre de Dafne, acude con Gaea y los pastores. Una miisica serena
acompaiia sus palabras. El anciano glorifica a la ingente montafia
del Olimpo, sede de los dioses bafiada por los rojizos resplandores
del atardecer. Intimamente conmovido, Peneios recuerda que era an-
tafio un dios como sus hermanos Apolo o Dioniso. Bendice el vino
mientras suefia con una fiesta solemne. En tanto Gaea, mas realista,
comenta irénicamente las palabras de su esposo, Peneios prorrumpe en
la risa sagrada del magico Dioniso, cuya fiesta se inicia.

Y
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De pronto el bosque de olivos irradia luces rojizas. Entra Apolo
vestido de boyero, equipado con su arco y su aljaba. Todos sienten
que se ha acercado un ser sobrenatural. Apolo relata cémo su rebafio
que pacia al pie del Olimpo, atraido por el olor de grasa quemada y
lefia encendida, irrumpi6 hacia adelante. Los toros empujaban a las
vacas hacia el rio. Ahora todo esta tranquilo. Gaea ha triunfado: un
toro salvaje, un rebafio de vacas, un vaquero motivaron los magicos
suefios de su esposo. Los pastores reciben con alegria al recién llegado
y luego abandonan la escena. Apolo, ya solo, siente remordimiento de
haberse excusado con una mentira para bajar a las regiones humanas.

El plenilunio, en tanto, comienza a argentar el paisaje. Dafne
ofrece al extranjero el brebaje de bienvenida. Apolo, maravillado de la
belleza de Dafne, se arrodilla ante ella, llamandola “hermana”. Esta
aparta del dios las armas y le ofrece un manto azul circundado de luz
sobrenatural. Apolo le relata sus viajes a través del cielo, en su carro
tirado por nobles corceles. Dafne, fuertemente impresionada por el
forastero, lo llama también “hermano”, y cuando le relata su tristeza
por la despedida del sol, el recién llegado le propone seguirlo para
que nunca mas la obscuridad pueda separarla de sus amigos y her-
manos, los arboles y las flores.

Apolo, el dios de la luz que engendra todo lo que vive, extasiado
ante la nifia, le confiesa su amor. El tema acérdico de pasos solemnes
y modulaciones majestuosas y sublimes que caracteriza al dios, se des-
pliega con brillo enigméatico. Dafne siente y retribuye al extranjero el
amor que embruja sus sentidos y exalta su alma. Apolo abraza a la
hermana, envolviéndola en su manto azul, simbolo de la enorme ciipula
del cielo abierto. Contrapuntisticamente se conjugan el tema melodioso
de Dafne con la célula tonal acérdica del dios.

Pero de pronto Dafne se libera del abrazo y se arrepiente de su
entrega precipitada. La luna se esconde detras de las nubes. De lejos
se perciben los canticos de los hombres que piden al dios Dioniso
éxtasis, encantamiento, estupefaccién. Dafne confiesa a Apolo que
desdefia el sentido de la fiesta. Ardientemente el dios le pide que se
entregue a la luz que tanto anhela.

En este momento se acerca el cortejo de los pastores que iluminan
fantasticamente la noche con sus antorchas. Algunos disfrazados como
aries integran el cortejo. Del otro lado las mujeres acuden con anforas,
guiadas por Gaea. Dafne se refugia junto a su madre, mientras Apolo




186 2 Revista pe Estupios MusicALEs

se mezcla entre los hombres. Majestuosamente, Peneios canta el himno
de Dioniso, acompaiiado por el coro. Las mujeres ofrecen vino a los

hombres, mientras los disfrazados ejecutan una movida danza ritmica.

Entran las nifias con baculos adornados con flores y con anforas
llenas de vino. La altima de las muchachas es Leukippos, vestido de
mujer. La danza ditirambica se reanuda. Los hombres disfrazados de
aries se apoderan de las bacantes. Leukippos se acerca a Dafne ofre-
ciéndole una bebida que ella acepta porque lo cree una nifia. Pero
Apolo, enterado del engano estalla en indominable furia, con gran
asombro de los pastores, que logran al fin apartar al dios. Pero cuando
éste, al agitar su arco lanza suaves truenos, los pastores angustiados,
creen que se descarga una tormenta y corren a los corrales, para evitar
que se pierda el ganado.

Quedan sélo Apolo, Dafne y Leukippos; este altimo se ha quitado
los vestidos femeninos e invoca a Dioniso, pidiéndole la mano de
Dafne, que se cubre doloresamente con sus velos. Leukippos solicita al
extranjero que abandone los falsos vestidos de boyero. Eso, dice el
dios, equivale a exigir la verdad. Sacando de su aljaba una flecha,
recuerda cémo cada mafiana al tirarla se hace reconocer como dios
del sol. Jubilosamente Dafne saluda a Apolo, pero Leukippos cree
que todo eso es falso. La nifia reconoce la luz divina que arde en
Apolo, pero nunca cederd a sus fulgores. Mientras que Leukippos
maldice al extranjero, Apolo tira su flecha, hiriendo mortalmente al
adversario y haciendo estallar simultaneamente relampagos y truenos.

Dafne, conmovida de compasién se arroja sobre Leukippos arre-
pintiéndose de no haber aceptado el amor del moribundo. Una de las
expresiones mas emocionantes de la obra refleja las lamentaciones
apasionadas y simultaneamente poéticas de la nifia. Se siente culpable
de la muerte del herido y para consolarlo le ofrece todo aquello que Je
es grato: sus juegos, su infantil felicidad, las fuentes cristalinas, las
mariposas, las flores. El compositor transforma el tema de Dafne en
giros sonoros de sublime humanidad. La nifia espera que los dioses
que han matado a Leukippos la llamaréan.

Apolo mismo, dios del sol, siente un fuerte estremecimiento y
una inefable piedad. El se humaniza, en tanto que Dafne se deifica.
El dios humanizado comprende que no solamente ha dado muerte a
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Leukippos sino que ha herido gravemente la pulcra y suave alma de
Dafne que se transformara en diosa. Invocando a Dioniso, ajeno a la
fiesta, le pide que acepte a Leukippos en su séquito, para que le di-
vierta con su flauta. Y pide a Zeus Kronion, el supremo dios helénico,
que cumpla el mas intimo deseo de Dafne, transforméandola en érbol.
Apolo la poseera, pero no como hombre, sino como dios, cuando meta-
morfoseada en magnifico arbol de laurel se yerga en las mas her-
mosas alturas. Dafne servira al eterno Febo Apolo, que por toda la
eternidad amara a la nifia, elevada para siempre a tan alta jerarquia, y
la besara cada mafiana con los primeros rayos del sol.

La noche se ha obscurecido por completo y cuando, levantandose
Dafne corre hacia el fondo, se transforma stbitamente en un gran-
dioso laurel, el arbol consagrado a su hermano Febo Apolo.

Mientras que el himno de Apolo respira la virilidad y el ritmo
decisivo, la miisica se transforma en una ternura inefable. La luz de
la luna irrumpe a través de las nubes, envolviendo todo en su resplan-~
dor argentado. “jViento, viento, juega conmigo!” canta Dafne. “{Pa-
jaros benditos, habitad en mil (Hombres, .. amigos, tomadme en signo
de amor inmortal...!" El susurro de las hojas de arboles se refleja
maravillosamente en la orquesta multicolor que habla en mdltiples
lenguas. A los pajaros que gorjean tiernamente se junta la nostalgia
irresistible de Dafne que quiere retornar al seno del universo y su
amor a Apolo. El gran tema de la naturaleza se eleva en los arcos en
el momento en que la luna derrama sobre el paisaje su luz centelleante.
En innumerables modulaciones se expresa el milagro de Ja nifia que
cambié su faz mortal por la imagen del arbol. Al final se oyen los
tresillos caracteristicos de la nostalgia de Dafne, entonados por las
cuerdas que apenas esconden bajo su arco melodioso la contravoz
ascendente de las trompas, simbolo del dios Apolo. El arpa, entretanto,
entona un motivo vago que las maderas repiten y, como si las hojas
cantasen el suefio de la noche de plenilunio, se escucha la voz de
Dafne que reanuda desde la copa del arbol esos intervalos, sin pala-
bras, cantados solamente con vocales: el Gltimo suspiro humano de la
nifia que habita ahora en la cumbre de la montafia y se ha integrado
al universo. Con dulces susurros del follaje y con el gorjeo lejano de
los pajaros finaliza esta bellisima pagina, quiza una de las més valiosas
de la miisica moderna.
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N su hermosa casa de Viena, el futuro autor de “Dafne”, me

mostrd su coleccién de figuras de Tanagra que le habia sido
regalada por la Municipalidad de Atenas. Strauss conoce y ama a
Grecia cuyas comarcas atraves6 varias veces. Tales vivencias directas
y el afan de simplificar el tejido instrumental condujeron al efecto de
poder evocar acertadamente un ambiente definido: el paisaje de Héla-
de que se reanima en los aspectos distintos de esta partitura. Si en los
movimientos lentos de las sinfonias mozartianas y en fragmentos de sus
éperas (aria de Susana en el jardin, “Bodas de Figaro", tltimo acto)
sollozan los ruisefiores y alienta el suave viento nocturno de Austria, en
la introduccién de “Dafne”, confiada a las maderas, vibra la sensacién
del tlasico paisaje helénico: una Arcadia sonora, donde los hombres vi-
ven muy cerca de la naturaleza. Y del factor “paisaje” deriva también
el don de escrutar el alma de los mitolégicos habitantes de Grecia. En el
monélogo de “Dafne” parece cantar el alma del arbol en vez de un
corazon femenino. La escena entre Leukippos y la nifia contrasta el
sano deseo del hombre con la castidad inconsciente de Dafne; en cam-
bio, el delicioso diio de las doncellas parece reflejar musicalmente la
inmortal gracia de sonrisas y actitudes propias de las diminutas terra-
cotas de Tanagra encontradas en las tumbas griegas de la IV y 111
centuria a. de C. El misticismo de Gaea vive en una linea cantable,
conducida con conmovedora simplicidad, reflejo del méas hondo sentido
teliirico, en tanto que la caracterizacién de Peneios evoca el dionisiaco
anhelo de igualar a los dioses con suefios misteriosos y risas de estu-
pefaccién. Apolo, con su tema acérdico y marcial, enriquece la termi-
nologia sonora con atributos césmicos. Strauss logra ahondar mara-
villosamente su evocaciéon de la psiquis helénica, cuando la nifia, besada
por el dios, bebe, por tnica y tltima vez en su vida, del magico manan-~
tial del amor. En sérdidos y balbuceantes acordes de los graves instru-
mentos metalicos repercute su casta vivencia. Nuevamente Strauss es el
maestro de aislar y sensibilizar las metafisicas leyes del Eros que rigen
bajo el umbral de la conciencia. Para él, “los misterios del amor son
mas grandes que los de la muerte”, como lo expresé Oscar Wilde en
“Salomé”. La lucha entre sensualismo y pulcritud se decide pronto.
De la orquesta se desprende el diafano tema de la naturaleza, que es
el de Dafne. Amor espiritual sera su lema. La compasién femenina
captada en su expresion mas aquilatada en la escena de Leukippos mo-
ribundo, se refleja en deformaciones del tema de Dafne, pero pronto
brotan nuevos gérmenes sonoros impregnados de subyugante poder.
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Después de la invocaciéon de los dioses por Apolo, que conjura la
fuerza y el brillo ritmico de la paleta straussiana, lentamentz se apagan
Jos colores flamigeros. Un elocuente y emocionante misterio nocturno
redescubre el doble aspecto del arte de Ricardo Strauss.

Un ejemplo prueba elocuentemente, qué largo fué el camino reco-
trido por Ricardo Strauss en 26 afios de evolucién artistica, desde 1911,
con "El Caballero de la rosa” hasta 1937 con “Dafne”. En el segundo
acto del “Caballero de la rosa’, el compositor logra musicar las cos-
tumbres aristocraticas de la época vienesa del barroco en su simbolo
visual, la rosa de plata, que Octavio entregé a Sofia, la pretendida del
baron Ochs von Lerchenau. Mientras el 6boe canta dulcemente el
melodioso tema de Sofia, impregnado de un sentimentalidad fascina-
dora y muy mozartiana, la orquesta describe virtuosamente a la rosa
misma, forjada de plata; es una flor artificial, en que fueron vertidas
algunas gotas de 6leo de rosas persas para otorgarle una fragancia
atrayente. Magicamente suena en acordes de cuarta y sexta el tema
breve de la rosa, de corte impresionista, con tres flautas y tres violines
solistas subdivididos y suavizados por sordinas, participando ademas
la celesta y algunos acordes arpegiados de arpa; la figura acérdica al-
terna siempre con la melodia del 6boe, que caracteriza los ojos azules
y la nostalgia amorosa de Sofia. Strauss conjura el lenguaje debussia-
1o, capaz de pintar el ambiente exterior y los factores circunstanciales,
<on su melodia languida que descubre lo que vibra en el corazén de la
nifia encantadora.

En el final de "Dafne’’, Strauss contrasta de igual manera lo pu-
ramente mel6dico del tema de la naturaleza, cantado por los arcos y
su magica contravoz en las trompas, que ascienden de los registros
graves. El susurro del follaje y el murmullo del suave viento nocturno
son expresados s6lo por una figura “obstinada” de los arcos en los
.agudos, que repiten incesantemente los mismos pequefios intervalos.
El tema de la naturaleza reaparece metamorfoseado en vagos pasos de
arpa y entonado por el 6boe como si sonara un eco lejano del alma de
Dalne, tan cerca de la naturaleza embelesada. Dafne misma reanuda el
tema de la naturaleza solamente con vocales, expresando simbélica-
mente su transformacién en arbol. Vuelven entonces los medios ex-
presivos usados simultanea y antagénicamente en un estilo realista y
descriptivo debussiano, reunidos con la forma melodiosa esencialmente
reducida. La substancia ha mermado a lo minimo, a la médula musical
sin perder su eficacia, ahondandose no en la subjetiva vida animica
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(2) Transcribo, en traduccién castellana, los parrafos mas importantes de
una carta de Ricardo Strauss recibida durante el mes de abril de afio pasado. El
tor me comunica en esta carta, fechada el 1° deabdlde 1947 en

. Suiza, lo siguiente:

-h obra artistica de mi vida ha sido terminada, en cuanto a la Gpera, con Amor d
Dénae™ y “Capriccio™. Las composiciones que siguieron, dos sonatinas 2
trum mdtvlento.la “Metamorfosis”’ para 21 solistasdecucrd!?el%
para coro “a capella” de 9 voces, son trabajos de taller, para ¢
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de una nifia adolescente de alta sociedad, sino en la esfera objetiva
de un espiritualizado ser femenino, que cumple su deseo més fervoroso
volviendo al seno del cosmos que la engendré.

Dos estilos antagénicos se compenetran inseparablemente: el mo-
derno, intelectual, descriptivo, impresionista y “vertical”, de pura in-
dole acérdica o arpegiada, y el antiguo, melodioso, sincero y “hori-
zontal”, forjado en largas centurias de la evolucién europea, tan enno-
blecido y saturado por Wolfgang Amadeus Mozart (2,

Buenos Aires, Setiembre de 1948

JonanNEs Franze

(2) Transcribo, en traduccién castellana, los péarrafos mas importantes de
una carta de Ricardo Strauss recibida durante el mes de abril de afio pasado. El
ilustre compositor me comunica en esta carta, fechada el 1° de abril de 1947 en
Lugano, Suiza, lo siguiente: X

La obra artistica de mi vida ha sido terminada, en cuanto a la épera, con “Amor
de Dénae” y “Capriccio”. Las composiciones que siguieron, dos sonatinas para 16
instrumentos de viento, la “Metamorfosis” para 21 solistas de cuerda y ¢l Epilogo
de "Dafne”, para coro “a capella” de 9 voces, son trabajos de taller, para que la
mufieca de la mano derecha, libertada de la batuta, no se adormezca prematuramente.
Sigulendo un deseo de mi editor Boosey & Hawkes, en Londres, terminé una versién
especial de dos fragmentos para orquesta de ““La mujer sin sombra” y de “La leyen-
da de José". Estas versiones quiza seran bienvenidas para los directores de orquesta,
junto con mi nuevo vals del "Caballerc de la rosa”, ampliado por un epilogo
jnstrumental,

. Nq.ra: Este trabajo fué escrito en ocasién del estreno sudamericano de la épera
‘Dafne", de Ricardo Strauss, realizado en el teatro Colén de Buenos Aires el 17
de setiembre de 1948,
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FUNDAMENTO CIENTIFICO
DE LA ARMONIA

Juan B. FuenTes

Le6N, Gro.

DETENIDAS investigaciones en obras musicales de periodos
ciclicos pre-clasicos, clasicos, romanticos, decadentes y “mo-
dernistas”’, asi como minuciosas comparaciones de Métodos de Ar-
monia espafoles, italianos, franceses, alemanes, rusos e ingleses, die-
ron como resultado el descubrimiento de la base tinica de todos los
acordes empleados en las obras y mencionados en los métodos, lo
que se demuestra en mi optisculo “Fundamento Cientifico de la Ar-
monia’’, que fué publicado por la Secretaria de Educacién Piblica de
México en septiembre de 1946, Expondré en esta Revista, cuya hos-
pitalidad agradezco, el fundamento y su comprobacién, con ejemplos

respectivamente relacionados.
I

Dos acordes de 9* mayor de la Dominante de una tonalidad,
con doble alteracién de su 5% estando sus fundamentales a distancia
de 5% son el Fundamento de la Armonia,

Estos dos acordes estan formados por el sonido generador y sus
arménicos. En el ejemplo figuran los sonidos generadores de Sol
y de Do, que son, respectivamente, las Dominantes de Do y de Fa;

1 12 13 14 15 Iﬁb::
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(1) Los arménicos del 8 al 17 sin los intermedios, forman el acorde de 9*

menor.
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La enarmonia de estos acordes forma los otros diez de las demas
tonalidades:

11

Suprimiendo uno o dos sonidos al acorde de 9* mayor y al de 9*
menor, resultan siete acordes derivados, bien sean tonales o alterados
en forma simple o doble.

En el ejemplo puesto a continuacién, estan indicados con notas
negras los sonidos que se suprimen.

Hay que considerar siempre a la 5¢ del acorde de 9* como la 5°
alterada, porque, aunque en algunos acordes figure como funda-
mental, como tercera o como 5% es siempre esa 5¢ la alterada en los
armonicos 11 y 13. El arménico 15 es la Sensible de la tonalidad
base del acorde:

®d 9Mayor. 92 Menor, 7-'[)uma'umue.
- L. r - P — |
S e | e | o § i
s #Senasible. 7¢Disminuida. Mayor Dte.

- e s

-

s
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F“m: 'UNDAMENTO CI! INTIFICO DE LA ARMONL

Enarmonizando los 36 acordes del ejemplo anterior obtendre-
mos, incluyendo los de 9%, una reduccién a 12. Estos acordes son los
tinicos empleados en obras musicales de periodos preclésicos, roman-
ticos o decadentes. (No estridentistas).

III

-

El ordenamiento de los acordes enarménicos, mas los dos de 9%,
queda en la forma que enseguida se expresa:

A) 1. Mayor con 5% ascendente.
II. Menor con 5* descendente.

B) 1. Mayor con 5* descendente.
II. 5% Sensible con 5* ascendente.

C) 1. Mayor.
1I. 5* Disminuida con 5* descendente.

D) I. Mayor con 5% ascendente y descendente.
II. Menor con 5* ascendente y descendente.
1II. 7% Dominante con 5* ascendente.
IV. 7¢ Sensible con 5* descendente.

E) 5¢ Sensible o 5* Disminuida.

F) 1. 5% Sensible con 5* descendente.
II. Menor con 5* ascendente.
11I. 5* Disminuida con 5* ascendente.

G) 1. 7° Sensible.
II. 7* Disminuida con 5% ascendente.

H) 1. 7¢ Dominante con 5% descendente.
II. 7* Sensible con 5* ascendente.

1) I. 9" Mayor.
II. 7% Disminuida con 5' ascendente y descendente.

J) 1. 9 Mayor con 5* descendente.
II. 7% Dominante con 5* ascendente y descendente.
III. 7¢ Sensible con 5* ascendente y descendente.




Las notas negras indican los sonidos suprimidos del acorde de 9*.

Los acordes de B, D, FF, H e I, han sido llamados de 6° aumentada, sélo por
su formacién y encadenamiento.

Ademas, cada nota del acorde de 9" puede tener la funcién de
Fundamental, tercera, quinta disminuida, quinta, quinta aumentada,
séptima y novena:

Con las notas de dos acordes de novena, con la doble alteracién,
se forma enarménicamente la escala cromatica:

La sucesion de las notas de los dos acordes de 9% con la doble
alteracién de la 5%, forman las llamadas “escalas por tonos”, las que
errébneamente se llaman asi, puesto que no sélo la forman tonos, sino
una tercera disminuida. Debido a ello nunca puede precisarse a que
tonalidad pertenecen. Las dos primeras escalas del ejemplo C, son las
que presenta en su método Arnold Schonberg, y las dos segundas
formadas con las notas del acorde de 9* A. Eaglefield Hull:

-y

En su "Modern Harmony" expone una infinidad de ejemplos de las
que ¢l llama “armonias modernas’ las que enarménicamente no son
otra cosa que el acorde de 9* simple, alterado, completo o alguno de
sus derivados, lo que se comprueba con los ejemplos puestos a con~

tinuacién, de métodos o de obras de autores llamados “modernistas'’
y que son:

I. Schénberg, en su método; 2. Rebikoff, en su método: 3. Skria-
bin, en su método; Mussorgky, en “Boris Godunof': Debussy, en
“Images”; Karg-Elert, en su Opus 22-3; Strauss, en su “Don Quijote"’;
Farjeon, en su Opus 30, y Ravel en “Les Grands Vents. . .".

En los ejemplos de Debussy y de Karg-Elert sorprende que los
mismos sonidos estén representados una vez con bemoles y otras con
sostenidos o becuadros, siendo que se hallan en el mismo compas. Esta
desigualdad incomprensible est4 indicada con pequeiias interrogaciones.

1. SCHONBERG, 2. REBIKOFF, 3. SKRIABIN, 4. MUSSORGSKY, 5. DEesussy,
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6. Karg-ELERT, 7. STRAUSS, 8. FARJEON, 9. RAVEL.

Leén, Gto. (México), Diciembre de 1948

Juan B. FuenTes

"I|I

P

L A=

CAPELLA CLASSICA
NUEVA Y VIEJA TECNICA CORAL

Juan Maria THOMAS MavrLORCA
UELEN muchos padres sentir
cierto rubor al tener que
hablar de las buenas cualidades
que acaso existan en sus hijos. Yo
pienso que este sentimiento no es-
ta del todo justificado porque se
funda en la exagerada presuncién
paterna de haber engendrado un
alma al engendrar un cuerpo; cosa
muy discutible y que viene a cuan-
to para explicar que, si, cediendo a
los amables requirimientos de mi
buen amigo el Dr. Francisco Curt
Lange, me atrevo a hablar de mi
Capella Classica, lo hago sin mo-
destia ni inmodestia alguna, con-
vencido de que lo bueno que acaso
pueda haber en ella no es mio sino
del “Espiritu” que sopla donde y
cuando quiere.

JUAN MARIA THOMAS
Director de la “Capells Classica’ de Mallorca

EN Mayo de 1932 la Capella Classica canté por primera vez.

Hizolo en la famosa Cartuja chopiniana de Valldemosa alter-
nando con el gran pianista Arturo Rubinstein. Posteriormente, —
desde aquel ailo basta ¢l de la Guerra Civil de 1936,— actu6 con otros
grandes artistas tales como Uninsky, Cortot y Cubilles entre los pia-
nistas y Manuel de Falla, Tansman, Labunski, Chavarri, entre los
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pienso gue este sentimiento no es-
t& del todo justificado porque se
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EN Mayo de 1932 la Capelia Classica canté por primera vez.

Hizolo en la famosa Cartuja chopiniana de Valldemosa alter-
nando con el gran pianista Arturo Rubinstein. Posteriormente, —
desde aquel afio hasta el de la Guerra Civil de 1936,— actud con otros
grandes artistas tales como Uninsky, Cortot y Cubilles entre los pia-
nistas y Manuel de Falla, Tansman, Labunski, Chavarri, entre los
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compositores. Asimismo asistian a todos aquellos Festivales interna-
cionales, criticos musicales como Leonard Liebling, que fué Director
del “Musical Courier” de New York, Dr. Walter, de uno de los
mejores diarios berlineses anteriores al “nazismo”, el compositor y
critico Eisenman de la "Gaceta Musical” de Zurich, y otros muchos.

Todos, de palabra y por escrito, hicieron los més fervientes elogios
de la Capella. A muchos les vi llorar de emocién después de nues-
tras audiciones. Al tratar ahora de escudrifiar las causas de nuestros
éxitos de aquellos afios, he de manifestar llanamente que el coro estaba
lejos entonces de poseer las voces de calidad que actualmente posee.
Mi direccién no tenia tampoco nada de extraordinario ni buscaba —
como tampoco busca ahora — efectos de brillante eficacia sobre el pa-
blico. La presentacién material (trajes, escena, etc.) en el primer
concierto dejaba bastante que desear. Es verdad que existia el emo-
cionante imponderable del sitio, verdaderamente Ginico por su propia
belleza y por sus recuerdos. Pero ello no habria sido bastante para
explicar el rotundo éxito propiamente coral de mis cantores.

;iCual era, pues, la causa eficiente de estos éxitos que, por lo
¢ P q P
demas, vinieron repitiéndose en las principales ciudades de Espafia y
Portugal y en los mas diversos locales de especticulos?

Tanto en la composicion como en la interpretacién de la misica
existe un principio elemental y basico que podriamos llamar “adecua-
cién de medios puestos, sin mengua ni exceso al servicio del objetivo
artistico”’. El compositor y el intérprete han de saber emplear, como el
buen hablador, las palabras justas para decir ni mas ni menos de lo
que la expresién del pensamiento exige.

Mas, como acontece casi siempre con las cosas sencillas v ele-
mentales, este principio es vulnerado con harta frecuencia entre com-
positores, directores y concertistas. Cifiéndonos a nuestro tema coral,
vemos que la mayoria de obras polifénicas y clasicas son interpretadas
por un nfimero de cantores superior al que aguellas obras piden. Re-
cientemente ha hablado de ello Strawinsky en su Poética Musical,
refiriéndose a la Pasion segin San Mateo, de J. S. Bach: ".. .escrita
para un conjunto de musica de cAmara, su primera ejecucién, en vida
de Bach, fué realizada por un efectivo de treinta y cuatro misicos,
comprendiendo los solistas y el coro. Es cosa sabida. Sin embargo,
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La “Capella Classica” con la Orquesta Sinfénica de Madrid y los maestros Falla, Arbés, Thomas y Copeland.
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no se vacila en presentar la obra hoy dia, despreciando la voluntad del
autor, con centenares de ejecutantes que se acercan a veces al millar.
Este desconocimiento de las obligaciones del intérprete, este orgullo
de lo numeroso, esta concupiscencia del miltiplo, revelan una falta
completa de educacién musical”.

Afios antes, se habia escrito algo muy parecido en uno de nues-
tros programas. Helo aqui: “Notando la impropiedad con que general-
mente suele procederse en la interpretacién del repertorio polifénico y
clasico al confiarlo a grandes masas corales para las que no fué escrito,
y aleccionado por el interesante experimento de este género que, en
presencia de numerosos misicos, llevése a cabo en Basilea con la Pasion
segin San Mateo, de J. S. Bach, el Maestro Juan Maria Thomas creé
su "Capella”, compuesta de treinta a cuarenta cantores, siguiendo las
normas usuales entre los mejores coros profanos y religiosos de los

siglos XVI, XVII y XVI1II...".

Aunque para ciertas obras, —a partir de Beethoven especialmen-~
te—, se necesitan grandes masas corales, no obstante podemos esta-

blecer como principio indubitable que, en igualdad de circunstancias, '

los coros numerosos no pueden alcanzar la perfeccion y justeza de la
técnica coral en la misma medida que los coros reducidos segin las
normas de la época de oro de la misica “a cappella’.

La razén es obvia. El enorme incremento instrumental de la Or-
questa Sinfénica en el siglo XIX, no sélo obligé al crecimiento para-
lelo de la “masa” en el coro, sino que tanto a éste como a los solistas
les impuso nuevas formas de impostacién contrarias al sistema racio-
nal, maleable y fluido, de los antiguos. Y aunque el coro sinfénico y el
de 6pera han prestado a la miisica excelentes servicios en sus respecti-
vos campos, es decir, en la interpretacién de las grandes creaciones
sinfénicas y teatrales, no han de considerarse como verdaderos expo-
nentes del grado de virtuosidad y perfeccién a que pueden llegar las
voces humanas artisticamente concertadas.

Para valorar debidamente el mérito de un coro, precisa despren-
derle de la tutela instrumental que sostiene la afinacién, que apoya
y caldea las voces, que determina las tintas y el colorido, que llena
lagunas y encubre defectos y que, a veces, —como ocurre en determi-
nados pasajes beethovenianos— obliga a esfuerzos contrarios a la
buena emisién tradicional. A esto ha de atribuirse la decadencia del
verdadero arte del canto que muchos autores han constatado desde
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el siglo XIX. El aumento de la orquesta, paralelo a la general dismi-
nucién de fuerzas fisicas, ha obligado a muchos prefesores a exigir de
sus alumnos algo que podriamos llamar el “grito sonoro”. A todo
trance, hay que dominar a la orquesta. Hay que proyectar la voz hasta
el altimo rincén de la sala. Hay que arrancar el aplauso primario de
las muchedumbres haciendo la competencia a las trompetas y al amplio
colchén acistico de la cuerda cuatro veces mas nutrida que en las

orquestas de los siglos XVII y XVIII.

Todo esto esta en evidente contradiccién con lo que los antiguos
maestros practicaban. Y como quiera que muchas de las férmulas que
el siglo XIX nos legara nos parecen cada dia més endebles y caducas,
resulta que la que llamariamos “vieja técnica” se nos esta volviendo
mas nueva de lo que creiamos y nos viene a confirmar la utilidad del
consejo de Verdi: forniamo all'antico.

Un tratado medieval titulado Instituta Patrum nos describe en
pocas y graficas palabras lo que los viejos maestros de canto ensefia-
ban respecto de la voz: aequa lance, pari voce, mediocri voce, rotunda,
virili, viva et succinta voce. Lo que viene a decir: "'reparto igual, voz
media y medida sin excluir la rotundidad, la virilidad y la vida". Hay
que insistir particularmente en la buena obtencién de la voz media. El
cantor que la domina en todos los registros (sin confundirla, natural-
mente, con el llamado falsete) puede tener la seguridad de hallarse
en el buen camino. Y si se trata de canto coral, como estamos tratando,
debemos afirmar que ahi esta la base principalisima de toda la técnica
y buena formacién del coro. Cabe a los Benedictinos, cuya erudita y
tenaz sagacidad es harto conocida, la honra de salvaguardar en nues-
tros tiempos la buena escuela y tradicién. Sobre tan excelente base no
sélo puede asentarse el edificio musical de la plegaria mistica que
ellos cantan sino que, partiendo de ella y desenvolviéndola, puede lle-
garse con rumbo seguro hasta las mas audaces consecuencias de la
mtsica contemporanea. Sabido es que ésta se halla mucho mas cerca,
en determinados aspectos, del siglo XIII que del siglo XIX.

La adecuacién de medios respecto del fin, de que hablabamos al
principio, ha de manifestarse en una multitud de detalles que afectan
no sélo al niimero y a la impostacién sino al concepto interpretativo
que cada cantor ha de sentir y desarrollar como un verdadero “vir-
tuoso'' en su especialidad. La conocida divisa “todos para uno y uno
para todos” ha de impulsar y orientar su trabajo que es equivalente,
en este aspecto, al de un buen cuartetista de arco. Y si esto vale para
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los cantores, mucho mas ha de entenderlo y sentirlo el Director. Para
éste puede decirse que el coro es Jo que un cuadro para el pintor.
Tiene que manejar habilmente los colores que cada voz ofrece a su
paleta, Para ello dispone de la voz neutra. De ésta nace la voz blanca.
Y a una sencilfa sefial de manos, tienen que surgir la voz calida, la voz

oscura, la voz brillante, la conjuncién de timbres complementarios ob- -

tenidos con un estudio perfecto de las caracteristicas de cada cantor y
de las resultantes de colocacion, mezcla de voces y aciistica del local.

Por parte del Director de coros este trabajo exige principalmente
tres cualidades: intuicién, estudio paciente y metédico, oido finisimo.
Sélo asi pueden obtenerse los resultados que ponia de manifiesto uno
de los grandes criticos que estudiaron la especial modalidad de la
Capella Classica: "Mas que un conjunto vocal, decia, "esta Ca-
pella parece un 6rgano humano que obedece a la pulsacion de un
solo artista”’. A lo cual afiadia otro: “Este concepto de unidad sono-
ra y expresiva y los medios ingeniosos y eficaces con que es obtenida
mediante una verdadera resurreccién del arte medieval de la quironimia,
es decir, del empleo de la mano, sin batuta, como medio comunicativo
de los mas sutiles estados de animo del director —verdadero ejecutante
en su '‘instrumento’’— constituye la nota sobresaliente e inolvidable
en todas las audiciones de la Capella Classica”.

Tanto es asi que puedo afirmar que muchos detalles de interpre-
tacién son hijos del momento y de los “imponderables” que se produ-
cen en cada concierto. Nos acontece con frecuencia cambiar pequefios
matices, naturalmente, dentro del caracter y unidad de la obra. El
efecto que ello produce, en la repeticion de un mismo coro (como
hacen muchos virtuosos instrumentales) resulta sorprendente para el
piiblico. El mérito no es mio sino de mis excelentes y queridos cantores.
Ellos saben cada obra lo suficientemente para estar pendientes de los
“signos alfabéticos” de mis manos y mi cara. Unidos conmigo como
pueden estarlo los hijos con su padre y formando una verdadera fa-
milia, se prestan con qusto a ser “teclas de un instrumento que tocan
mis manos, mis dedos y mi expresion facial”’. Tenemos alguna particela
en la que no esta consignado matiz alguno. Los cantores saben que
aquel papel en blanco es susceptible de interpretaciones distintas y
hasta contradictorias en todo aquello que la obra lo permita.

Un curioso ejemplo de ello nos ofrecen las canciones de nuestros
clasicos “vueltas a lo divino”. Asi, la misica que Guerrero compuso
primitivamente para la letra amatorip Tu dorado cabello, zdgala mia,

Tuaomas: CaperLLA CLAssICA

203

= """-'-v‘

de Falla, en la Cartuja chopiniana de Valldemosa.

La “"Capella Classica” con Alfred Cortot después del estreno de la “Balada de Mallorca”,
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es la misma que luego torné a lo divino con los versos de Lope de
Vega Si tus penas no pruebo, Jesiis mio. La expresién mistica de ésta
tiene que contrastar en sus lineas secundarias, no en las fundamenta-
les, con la expresién humana y galante de la primera.

Otros muchos recursos de nuestra “vieja” y “nueva’ téenica
coral podria exponer, tales como los referentes a planos de sonoridad
{ cuestion importantisima que permite obtener los mismos efectos con
distinta cantidad de cantores); la expresién facial de éstos, como re-
flejo de la del Director; el “gesto interno” y el nexo entre la imagen
interior y su expresién ex¥erna; la lectura y retencién ritmica del texto
literario de acuerdo con las intenciones musicales de cada compositor,
etc., etc. Pero ello alargaria excesivamente este articulo y, ademas,
podria dar la impresién de que por vanidad, por reclamo o elemental
falta de rubor, queremos desnudarnos a la vista del piblico.

Tengo fé en mis convicciones artisticas y las siento con profunda
firmeza. Pero sé que mis fuerzas son muy limitadas y que sélo el or-
gullo pueril y jactancioso acostumbra fiarse de si mismo exclusivamen~
te. Por esto, no s6lo procuro sacar toda la utilidad posible de la critica,
siempre que ofrece garantias suficientes de imparcialidad y competen-
cia, sino que he solicitado el juicio de cuantos grandes maestros se han
puesto en contacto con el trabajo artistico de la Capella a fin de cons-
tatar el resultado préctico de mis orientaciones.

La aprobacién unanime de todos los grandes artistas que han asis-
tido a nuestras audiciones no ha sido ciertamente el menor de los
estimulos para nuestra labor. No hay para qué traerlas todas aqui. En
apoyo de lo que llevo escrito y lejos de toda vanidad, citaré solamente
tres, entresacadas de una lista de cerca de medio centenar. Se trata
de un gran cantante, de un gran pianista y de un gran compositor.

Emocionado y sin ocultar las lagrimas que llenaban sus ojos, es-
cribié Titta Ruffo, después de oir a mis cantores: ““La maxima emocién
mistica a través de una ejecucién impecable no inferior ciertamente al
coro de la Capilla Sixtina de Roma”. Y Alfredo Cortot: "La miisica
no vive mas que de fervor y de entusiasmo. Ella exige, ademas, la per~
feccion. Y lo menos frecuente es encontrar unidas estas cualidades.
La Capella Classica me ha dado la impresién de la unién perfecta
entre estos elementos de la emocién artistica’’. Finalmente, de nuestro
llorado Director de Honor, Manuel de Falla, son estas breves palabras,
harto significativas y elocuentes parg cuantos conocieron la escrupulosa
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justeza con que media sus juicios: “Me hubiera bastado presenciar
una sola sesién de estudio de la Capella para creerme obligado a
estimular, en la medida de mis fuerzas, una labor de tan rara calidad

artistica’.

OY a terminar estas notas con una desagradable “coda” en tono
menor. .. Con la misma llaneza y sinceridad con que he escrito
lo que antecede, debo afirmar que mi actual Capella Classica no es
méas que una sombra de lo que podria ser si hubiese posibilidad de
realizar todos mis suefios artisticos. Para ello carezco de medios ma-
teriales. Mis cantores tienen que dedicarse a absorbentes trabajos
durante la jornada, sin disponer mas que de cuatro o cinco horas
semanales para su labor musical. Yo mismo me paso el dia dando
lecciones para ganar modestamente mi sustento. El Municipio de la
ciudad en que vivimos nos subvenciona... con cinco mil pesetas
anuales. El Estado nos da anualmente otras cinco mil. Y con estas
modestas sumas anadidas a las aportaciones no menos modestas de
nuestros socios, tenemos que relizar (séame permitido decirlo con un
poco de ironia) “una labor de tan rara calidad artistica”’, segin la
calificacion de Manuel de Falla.

{Cuantas cosas magnificas podriamos hacer si todos los que for-
mamos la Capella pudiésemos dedicarle nuestra vida enteramente!
Con frecuencia aparecen en los periddicos anuncios de ofertas de
trabajo manual o intelectual. Yo deseo que estas lineas sean también
una sincera oferta. Si entre mis lectores se encontrase algin miem-
bro de corporaciones oficiales, algtin mecenas particular, alguien, en
fin, que se creyese en la posibilidad de apoyar nuestros elevados ob-
jetivos, con sumo gusto me trasladaria con algunos de mis mejores
cantores al rincén del mundo que nos ofreciese medios para realizar
nuestros planes corales y dar al pais que nos acogiese todo el fruto

de nuestro arte.

Confieso que estas palabras no estédn exentas de cierta pena
algiin rubor. Pero hay una cosa que estd por encima de todo en la
vida: la vocacién. No la que los hombres consignan muchas veces
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TOTAL DE ACTOS REALIZADOS POR EL INSTITUTO |
SUPERIOR DE ARTES E INVESTIGACIONES
MUSICALES

(1940 - Julio de 1949)

1940
Ciclo de Extensién Musical: 22, — Fuera del Ciclo:
En Mendoza: 22. — En San Luis: 3. — En San Juan: 1.
1941

Ciclo de Extensién Musical: 22,
En Mendoza: 18. — En San Luis: 2, — En San Juan: 1.
En Mercedes (San Luis): 1., A

Ciclo de Extension Musical: 25. — Fuera del Ciclo: 5.
En Mendoza: 27. — En San Rafael: 1. — En La Rioja: 1.
En Catamarca: 1. t5e%

9

Ciclo de Extensién Musical: 16. — Fuera del Ciclo:
Todos en Mendoza. thes

Ciclo de Extensién Musical: 20. — Fuera del Ciclo:
En Mendoza: 26. — En San Luis: 1. — En San Juan: 1.

1945

Ciclo de Extensién Musical: 17. — Fuera del Ciclo: 5.
Todos en Mendoza. 1946

Ciclo de Extensién Musical: 18. — Fuera del Ciclo: 18.
En Mendoza: 34. — En San Luis: 1. — En San Juan: 1.

1947

Ciclo de Extensién Musical: 21. — Fuera del Ciclo: 35. Total
_naumi& &&mmzﬁ- Juan: 1.

En
" 1948
Ciclo de Extensién Musical: 11.—Fumm} 32. Total:
En Mendoza: 45. — En San Luis: 2. — En San Juan: 2.
(Primer semestre)

Ciclo de Extensién Musical: 9. — PFuera del Ciclo: 16, Total: 25.
Fa Mendoza: 23. — En San Luis: 2.

Total de Actos: 313,




15-1V-1940:

13-V-1940:

15-V-1940:

18-V-1940:

22-V-1940:

24-V-1940:

26-V-1940:

DETALLE DE LOS ACTOS REALIZADOS
1940 - Julio 1949

1940

Acto DE INAUGURACION DEL CONSERVATORIO DE MUSICA ¥ ArTe
Escénico v peEL Insmituto NAcioNAL pEL PROFESORADO DE SAN
Luts. Intervinieron Prof. Blanca Cattol (violonchelo), Renée Nizan
(6rgano), Mary Lan (canto), Julio Perceval (érganc), Isidro B.
Maiztegui (piano), Rogue Citro (violin). Obras de Fauré, Widor,
Schumann, Lopez Buchardo y Mendelssohn.

Concierto 1 pEL CicLo pE ExXTENsiON CurTurAL-ARTISTICA. Salén
de Grados de la Universidad, Mendoza. Intervinieron los Profesores
Franca Cavalieri (canto), Blanca Cattoi (violonchelo), Julio Per-
ceval e Isidro B. Maiztegui (piano). Obras de Grieg (Sonata para
violonchelo y piano); Arias y canciones de Paisiello, Gluck, Scar-
latti, Mozart, Saint-Saéns y Grieg.

Concigrto i1 Salén de Grados, Mendoza. A cargo del profesor
Julio Perceval (6rganc). Obras de Bach (Dos preludios de coral;
Tocata, Adaglo y Fuga en Do mayor); Franck (Coral en Ml mayor)
y composiciones de Vierné.

ConciErto 1. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de la Profe-
sora Mary Lan (canto), acompafiada por el prof. Julio Perceval
Arlas y canciones de Monteverdi, Caldara, Pergolesi, Brahms y
Ropartz (Cuatro poemas de Heine).

ConcierTo v. Salén de Grados, Mendoza. Miisica de camara y de
piano. Intervinieron los profesores Rogue Citro (violin), Antonio
de Raco (piano), Blanca Cattoi (violonchelo) y Fidel Maria Blan-
co (acomp. de piano). Obras de Mozart (Sonata en Mi menor,
violin y piano), Beethoven (Trio en Re mayor), Fiocco, Bach.
Chopin, Schumann, Debussy y Nin.

ConciErto V. Salén de Grados, Mendoza. En celebracién de la
Fiesta Patria. Intervinieron: profesor Julio Perceval (érgano), el
Coro de Nifios y el Coro de Adultos, bajo la direccién del profesor
Isidro B. Maiztegui. Obras de Aguirre, Williams, Gilardi y de Raco.

Concizrto vi. Salén de Grados, Mendoza. Dedicado a obras de
Julio Perceval. Intervinieron los profesores Antonio de Raco (pia-
no), Roque Citro (violin), Mary Lan (canto) y Ernesto Cobelli
(violonchelo). Acompafiaron (piano): Isidro B. Maiztegui y Julio
Perceval. Obras interpretadas: Sonata para piano, Seis piezas para
violin y piano. Melodias para canto y piano y Triptico de Pri-
mavera, para violonchelo y piana.
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28-V-1940:

6-VII-1940:

6-VII1-1940:

20-VI1-1940:

16-VIII-1940:

31-VIII-1940:

7-1X-1940:

28-1X-1940:

CoNciErto vir. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de los profe-
sores Erpesto Cobelli (violonchelo) e Isidro B. Maiztegui (acomp.
de piano). Obras de Boccherini (Concierto en Si bemol mayor),
Godard, Ariosti-Vilerbini, Bach, Tartini y Popper.

ACTO PUBLICO EN CONMEMORACION DE LA FEcHA Parma. Gran Pa-
tio de la Universidad, Mendoza. Coro de alumnos, bajo la direc-
cién del profesor Isidro B. Maiztegui. Obras de Lépez Buchardo,
Gilardi 'y ]. Strauss.

Concierro vin. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracién de
la Fecha Patria. Intervinieron los profesores Rogue Citro (violn),
Franca Cavalieri (canto), Henri Gil-Marchex (piano) e Isidro B.
Maiztegui (acomp. de piano). Obras de Hubay, Beethoven, Kreis-
ler, Donaudy, Thomas, Falla y Chopin.

Concierto 1x. Salén Blanco de la casa de Goblerno, San Luis. Inter-
vinieron los profesores Roque Citro (violin), Franca Cavalier]
(canto), Henri Gil-Marchex (piano) e Isidro B. Maiztegui (acomp.
de piano). Obras del Padre Martini, Kreisler, Elman, Donaudy,
Martini-Schwartzendorf, Thamas, Chopin, Albéniz, Falla y Debussy.

Concierto x. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracién del
Primer Aniversario de la inauguracién de los cursos unmiversitarios.
Intervinieron los profesores Antonio de Raco (pianoc), Franca Ca-
valierl (canto), Heori Gil-Marchex (piano), Julio Perceval (6r-
gano), Fidel Maria Blanco (piano), Roque Citro (violin), Blanca
Cattoi (violonchelo) e Isidro B. Maiztegul (acomp. de piano y
director del coro); Coro del Conservatorio. Obras de Bach-Saint-
Saéns, Ibert, Debussy, Héndel, Massenet, Paisiello, Beethoven, Liszt,
Ravel, Falla, Guilmant, Widor, Gevaert, Lépez Buchardo y J. Strauss.

Concierto x1. Salén de Grados, Mendoza., Dedicado a composicio-
nes de César Franck, en conmemoracién del 50° aniversario de su
fallecimiento. Disertacion: ""César Franck, el artista, el cristiano”,
a cargo del profesor Julio Perceval. Intervinieron los profesores
Julio Perceval (piano), Mary Lan (canto) y Rogue Citro (violin).
Obras interpretadas: Preludio, coral y fuga, para piano; Sonata
para piano y violin y Melodias.

ConrERENCIA ¥ REcirar. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del
profesor Henri Gil-Marchex (piano). Disertacién: “La vida musical
de Chopin en los salones de Paris” y diversas composiciones de
dicho autor.

Concierto xii. Salén de Grados, Mendoza. Primero del ciclo “Evo-
lucién del estilo pianistico desde sus origenes hasta la ¢poca con-
temporanea”’, a cargo del profesor Heuri Gil-Marchex. Obras de
Francisque, Lally, Purcell, Couperin, Daguin, Rameat, Bach, Scar-
latti, Haydn y Mozart (Souata en La mayor).
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Conaerto xin. Salén de Grados, Mendoza. Segundo del ciclo men-
cionado. a cargo del profesor Henri Gil-Marchex (piano). Obras
de Mozart, Beethoven (Sonatas op. 27 N° 2, op. 57 y op. 111), Schu-
bert y Weber.

Concierto Xiv. Salon de Grados, Mendoza. Tercero del ciclo men-~
cionado, a cargo del profesor Henri Gil-Marchex (piano). Obras
de Mendelssohn, Schumann (Carnaval, op. 9), Chopin, Rossini ¥y
Liszt.

ConcierTo xv. Salén de Grados, Mendoza., Cuarto del mencionado
ciclo, a cargo del profesor Henri Gil-Marchex (piano). Composi-
ciones de Franck (Preludio, coral y fuga), Liszt, Brahms, Chabrier,
Grieg, Mussorgsky, Fauré y Saint-Saéns,

Concierto xvi. Salén de Grados, Mendoza. Quinto del mencionado
ciclo, a cargo del profesor Henri Gil-Marchex. Obras de Debussy,
Albéniz. Granados, Falla, Prokofieff. Strawinsky, Poulenc, Milhaud,
Barték y Ravel.

Concierto xvi. Salén Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis.
Intervinieron la profesora Mary Lan (canto) y Henriette Dries
(piano). Obras para piano de D, Scarlatti, Bach, Mozart, Chopin;
Canciones de Schubert, Schumann, Chausson y Falla.

Recrrar pE pIaNo, a cargo del profesor Henri Gil-Marchex. Salén
Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis. Obras de Rameau, Couperin,
Daquin, Mozart, Beethoven (Sonata op. 57), Schubert, Chopin, Ros-
sini, Debussy, Albéniz, Ravel y Liszt.

ConcierTo xvir. Salén de Grados, Mendoza. Intervinleron los profe-
sores Rogue Citro (violin), Julio Perceval (piano), Mary Lan (can-
to). Obras de Beethoven (Sonata op. 24), Grieg (Sonata op. 45),
Ravel (Tres cantos populares griegos), Perceval (Tres canciones) y
Falla (Tres canciones espafiolas).

Concierto x1X. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de Ia profe-
sora Elizabeth Westerkamp (piano). Obras de Bach-Busoni (To-
cata en Do mayor), Chopin, Brahms, Scriabin, Turina y Albéniz.

Concierto xx. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profe-
sores Antonio de Raco y Elizabeth Westerkamp (piano). Obras de
Chopin (Sonata op. 58), Albéniz, Rimsky-Korsakoff, Liszt e Infante
(Danzas andaluzas para dos pianos).

ConcierTo xx1. Realizado en San Juan, Intervinieron los profesores
Blanca Cattoi (violonchelo), Rogue Citro (violin), Fidel Maria
Blanco (piano), Franca Cavalieri (canto), Isidro B. Maiztegui
(acomp. de piano y director del coro), Henri Gil-Marchex (piano),
Ernesto Cobelli (violonchelo), Julio Perceval (érgano y acomp. de
pianc), Mary Lan (canto), Elizabeth Westerkamp y Antonio de
Raco (dio de pianos) y el Coro del Conservatorio. Obras de
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14-1V-1941;

6-V-1941:

13-V-1941:

24-V-1941:

27-V-1941:

3-VI-194}:

Beethoven, Schubert, Respighi, Bizet, Chopin, Wagner, Dunkler,
Cassadé, Héndel, Vierné, Grieg, Mendelssohn, Infante, Gevaert,
Lépez Buchardo y ]. Strauss.

Concierto 041 Basilica de San Francisco, Mendoza. Recital de
érgano, a cargo del profesor Julio Perceval. Obras de Bach, Pa-
lestrina, Daquin, Franck (Coral en Si menor), Lisz¢ (Fantasia y
Fuga sobre B.A.C.H.) y Perceval (Cuadros misticos).

1941

Concierto xxmt. Salén de Grados, Mendoza. En ocasién de la
iniciacién de los cursos. Intervinieron: Isidro B. Maiztegui (director
del coro), Julio Perceval (6rgano), Rogue Citro (violin), Ferruccio
Cattelani (violin), Aguiles Romani (viola), Ernesto Cobelli (vio-
lonchelo), Elizabeth Westerkamp y Antonio de Raco (ddo de
pianos) y Coro del Conservatorio, Obras de Aguirre, Dvorak, In-
fante, Himno Nacional e Himno de la Universidad.

Concigrto xXiv. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del profesor
Francisco Amicarelli (pianc). Obras de D. Scarlatti, Beethoven
(Sonata opus 57), Chopin, Schubert, Liszt, Ravel, Albéniz, Pick-
Mangiagalli, Mussorgsky.

Concigrto xxv. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de la pro-
fesora Jane Bathori (canto). Acompafiaron: la misma Intérprete y
Julio Perceval (é6rgano). Canciones y arlas de Schuefz, Purcell,
Clérambault, Carissimi, Franck, Gounod, Chabrier, Fauré, Debussy,
Milhaud, Poulenc, Sauguet y Ravel.

ConcierTo xxvi. En conmemoracién de la Fecha Patria. Salén de
Grados, Mendoza. Intervinieron los profesores Antonio de Raco
(plano), Mary Lan (canto), Francisco Amicarelli (plano), Roque
Citro (violin), Emesto Cobelll (viclonchelo), Ferruccio Cattelani
(violin), Aquiles Romani (viola) y el Coro del Conservatorio,
bajo la direccién de Isidro B, Maiztegui. Obras de Williams, Troiani,
Ginastera (Danzas argentinas para piano), Dublanc, De Raco, Lépes
Buchardo, Aguirre, Maiztegui, J. ]. Castro (Suite Infantil para piano),
Gianneo (Danzas populares argentinas para trio), Rogatis, Quara-
tino y Perceval.

ConciErTo xxvil. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del Cuarteto
de arcos de la Universidad, integrado por los profesores Roque
Citro y Perruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola) y
Ernesto Cobelli (violonchelo). Obras de Mozarf (Serenata N°* 19),
Rogatis, Dvorak, Haydn, Beethoven (Cuarteto op. 18, N* 1).

Concierto xxvir. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de los pro-
fesores Roque Citro (violin), Aquiles Romani (viola), Ernesto
Cobelli (violonchelo), acompafiados por Julio Perceval (piano y
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10-VI-1941:

17-VI-1941:

19-VI-1941:

24-VI-194]:

5-VII-1941:

8-VII-1941;

22-VII-1941;

érgano). Obras de Piefro Locafelli (Sonata da camera para violin
y piano), Pugnani, Haendel (Concierto para viola), Ravel, Padre
Martini (Sonata en La menor para violonchelo), Lalo y Popper.

Concierto xxix. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de la pianista
Aida Serrano. Obras de Bach-Busoni (Tocata en Do mayor), D.
Scarlatti, Chopin (Senata, op. 35), Aguicre, Lépez Buchardo, Al-
béniz y Liszt,

ConciErto xxx. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Franca Cavalieri (canto), Julio Perceval v Emilic Dublane
(pianc). Obras de Bach (Concierto en Do mayor, ejecutado a dos

pianos), A. Scarlatti, Donaudy, Cavalli, Gluck, Saint-Stens y Mas-
senef.

Concierto xxx1. Saléu Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis,
Intervinieron los profesores: Roque Citro y Ferruccio Cattelani
(violines), Aquiles Romani {viola), Ernesto Cobelli (violonchelo),
Francisco Amicarelli (piano), Franca Cavalieri (canto) y Emilio
Dublanc (acomp. de pianc). Obras de Glazunow, Mozart, Schubert,
Chopin, Giordani, Haendel, Paisiello, Donizctti, Bizet, Falla, Al-
béniz, Verdi-Liszt y Dwvorak.

ConciErto xxxn. Salén de Grados, Mendoza. Misica de camara
de Mendelssohn (Trio, op. 49) y Schumann (Quinteto op. 44).
Intervinieron los profesores Francisco Amicarelli (piano), Roque Ci-
tro (violin), Ernesto Cobelli (violonchelo), Ferruccio Cattelani (vio-
lin) y Aquiles Romani (viola).

Concierto xxxmt. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de la profe-
sora Mary Lan (canto), acompafiando el profesor Julio Perceval
(piano). Arias y canciones de Haendel, Legrenzi, Sponfini, Schubert,
Schumann, Brahms, R. Strauss y Perceval (Cantares de Cuyo).

Concierto xxxiv. Auspiciado por el Gobierno de la Intervencién
Nacional en San Juan. Cine Cervautes, San Juan. Tomaron parte
los profesores Isidro B. Maiztegui (director de coro), Julio Perceval
(piano y érgano), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Agqui-
les Romani (viola), Ernesto Cobelli (violonchelo), Mary Lan (can-
to), Francisco Amicarelli (piano) y el Coro del Conservatorio.
Obras de Mozart, Haydn, Dvorak, Bach, Franck, Widor, Perceval
(Cantares de Cuyo), Granados, Falla, Albéniz, Verdi-Liszt, Ge-
vaerf, Lopez Buchardo, Maizfegui y Aguirre.

CoNcIERTO Xxxv. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de la cantan-
te Concepcién Badia, acompaiiada por el pianista profesor Fran-
cisco Amicarelli. Arias y canciones de Haendel, D. Scarlatti, Per~
golesi, Schubert, Schumann, Ravel, Alis, Donostia, Arenal, Nin,
Falla, Rodrigo, Halfffer, Vives y Granados.
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2-VII1-1941:

16-VIII-1941;

21-VIII-1941:

23-VIII-1941:

24-VIII-1941:

18-1X-1941:
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30-X-1941:
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ConciErTo xXXVI. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del cuarteto
de arcos de la Universidad, integrado por los profesores: Rogue
Citro y Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Ere
nesto Cobelli (violonchelo). Cuarteto op. 18 N°® 2, de Beethoven;
Cuarteto op. 27, de Grieg.

Concierto xxxvil. En conmemoracién del Segundo Aniversario de la
iniciacién de los cursos. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron: el
Cuarteto de Arcos de la Universidad, integrado por los profesores
Rogue Citro y Ferruccio Cattelani (violines), Aguiles Romani (vio-
la), Ernesto Cobelli (violonchelo), Francisco Amicarelli (piano) y
Julio Perceval (érgano). Obras de Grieg (Cuarteto op. 27), Chopin,
Granados, Liszt, Baeh, Tschaikowsky y Bossi.

Concierto xxxvin. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del pro-
fesor Antonio de Raco (piano). Obras de Bach-Busoni (Chacona),
Wagnee-Liszt, Liszf, Guarnieri, Villa-Lobos, Debussy, Steawinsky.

Concierto xxxix. En ocasién de las Fiestas Patronales de San Luis.
Salén Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis. Intervinieron los
profesores: Elizabeth Westerkamp, Antonio de Raco (piano) y Ju-
lio Perceval (érgano)}. Obras de Chopin, Bach, Bossi, T'schaiskows-
ky. Widor, Liszt e Infante (Danzas andaluzas para dos pianos).

Concierto XL, Club Social, Mercedes (San Luis). A cargo de los
pianistas profesores Elizabeth Westerkamp y Antonio de Raco.
Composiciones de Chopin, Liszf, Villa-Lobos, Guarnieri e Infanfe.

ConcierTo X1l Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron Julio Per-
ceval (6rgano) y el Cuarteto de arcos de la Universidad, integrado
por los profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aqui-
les Romani (viola) y Ernesto Cobelli (violonchelo). Obras de
Ravel (Cuarteto en Fa), Bach, Martini, Perceval (Cuarteto en Do
mayor, opus 5).

Concigrro xui. Salén de Grados, Mendoza. Dedicado a Mozart,
en el 150° aniversarioc de su muerte. Intervinieron los profesores
Francisco Amicarelli y Antonio de Raco (dio de pianos), Rogue
Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Er-
nesto Cobelli (violonchelo). Obras interpretadas: Trio N° 2; Sonata
para dos pianos en re mayor y Cuarteto N° 1.

Concierto xini. Dedicado a obras de Mozarf. Salén de Grados,
Mendoza. Intervinieron los profesores Roque Citro (violin), Julio
Perceval (piano y 6rgano), Antonio de Raco y Francisco Amica-
relli (piano). Sonata N°® 10 en Si bemol para violin y piano; Rondé
en La menor; Sonata en Si bemol menor, para piano; Concierto en
Mi bemol para piano y orguesta (ésta realizada en 6rgano).

Concierto xuiv. Dedicado a obras de Mozarf. Salén de Grados,
Mendoza, Intervinieron los profesores Rogue Citro, Ferruccio Catte-
lani (violines), Agquiles Romani (vicla), Ernesto Cobelli (violon-
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29-V-1942:

5-VI-1942:

12-VI-1942:

19-VI-1942:

chelo), Mary Lan, Jane Bathori (canto), Julio Perceval (acomp. de
érgano), Elizabeth Westerkamp y Antonio de Raco (piano) y Ia
alumna Sra. Maria Luisa A. de Cremaschi. Cuarteto N* 6; tres
escenas de “Nozze di Figaro” y una de “La Flauta méagica”; Con-
cierto para dos pianos y orguesta (ésta realizada en érgano).

1942

Concierto xLv. Salén de Grados, Mendoza, Programa dedicado a
composiciones de Juan Sebastién Bach. Intervinieron los profesores
Ernesto Cobelli (violonchelo), Antonio de Raco (piano), Ferruccio
Cattelani (violin), Mary Lan (canto), Elifio E. Ros&enz (acomp.
de piano), Rogue Citro (violin), Julio Perceval (6érganc). Suite
N° 3, en Do para violonchelo solo; cuatro Preludios y Fugas para
piano; Sonata N° 2 en La mayor para violin y piano; dos Arias, y
el Concierto en Re menor para dos violines y orquesta (ésta reali-
zada en 6rgano).

Concierto xLvi. Salén de Grados, Mendoza. Programa dedicado a
composiciones de Juan Sebastiin Bach. Intervinieron los profesores
Julio Perceval (érganc y direccién orquestal), Francisco Amicarelll
{pianc), Isidro B. Maiztegui (direccién del coro), Antonio de Raco
(piano), Elizabeth Westerkamp (piano), Emillo Dublanc (plano).
Preludio y fuga en Si menor, Dos preludios de coral (d&rganc),
Concierto en Re menor para piano y orquesta (ésta realizada en
6rgano), Tres corales de “La Pasién segin San Mateo”, Concierto
para cuatro pianos y orquesta (segin Vivaldi). Intervinieron tam-
bién el Coro Mixto del Conservatorio y la Orquesta formada por
profesores y alumnos del Instituto, prestando su colaboracién el
profesor Alfonso Amato (contrabajo).

Concierto xrvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Francisco Amicarelli (piano), Julio Perceval (6rgano), Er-
nesto Cobelli (violonchelo), Elifio Rosaenz (acomp. de piano), An-
tonio de Raco (piano). Obras de Juan Cristidn Bach (Sonata en
do menor, para piano); Carlos Felipe Emanuel Bach; Guillermo Frie-
demann Bach (Concierto en re menor, para érgano); Marcello (So-
nata en Sol menor, para violonchelo), Bandini, Rameau, Couperin,
Soler, Albéniz, Galuppi y D. Scarlatti.

Concierto xrvit. Salén de Grados, Mendoza. Obras de Héndel,
Intervinieron los profesores Aquiles Romani (viola), Julio Perceval
(6rgano), Francisco Amicarelli (piano), Ferruccio Cattelani (vio=
lin), Isidro B. Maiztegui (direccién orquestal) y la Orquesta inte-
grada por profesores y alumnos del Conservatorio. Obras interpre-
tadas: Concierto en Si menor, para viola; Sonata N* 6 en Ml
mayor, para violin y piano; Concierto en Re, op. 7 N 4, para
érgano y orquesta.
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26-VI1-1942:

3-VII-1942:

10-VII-1942:

17-VII-1942:

24-VII-1942:

31-VII-1942:

7-VII1-1942:

Concierto Xuix. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (érgano), Aquiles Romani (viola de amor)
y Emilio A. Dublanc (acomp. de piano). Obras de Krebs, Zipoli,
Daquin, Ariosti (sonata para viola de amor) y Pergolesi (Stabat
Mater). Actuaron asimismo las profesoras Mary Lan y Franca Ca-
valieri, y el Coro y Orquesta de cuerdas, bajo la direccién del pro-
fesor Isidro B. Maiztegui.

Concierto L. Salén de Grados, Mendoza. Obras de Haydn. Inter-
vinieron los profesores Elifio Rosdenz (piano), Ernesto Cobelli (vio-
lonchelo), Rogque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Agquiles Ro-
mani (viola). Sonata en Mi bemol mayor, para piano; Concierto
en Re mayer, para violonchelo; Cuarteto N° 13, op. 77.

ConcierTo L1 Salén de Grados, Mendoza. Obras de Mozart. In-
tervinieron los profesores Francisco Amicarelli (piano), Antonio de
Raco (piano), Mary Lan (canto), Emilic Dublanc (acomp. de
piano), Roque Citro (violin), José Ruta (clarinete), Ferruccio Catte-
lani (violin), Aquiles Romani (viola), Ernesto Cobelli (violonche-
lo). Sonata en Re mayor, para dos pianos, Arias de “Las Bodas
de Figaro” y "Bastiano y Bastiana”; Sonata para violin y piano
N° 4, en Mi menor; Quinteto para clarinete y cuerdas.

Concierto Li. Salén de Grados, Mendoza. Obras de Beethoven.
Intervinieron los profesores Rogue Citro (violin), Emilio Dublanc
(acomp. de piano), Francisco Amicarelli (piano), José Ruta (cla-
rinete), Fidel Maria Blanco (piano), Ernesto Cobelli (violonchelo).
Sonata N® 7 en do menor, para violin y piano; Rondé en Sol
mayor; 32 variaciones en do menor (pianoc); Trio para clarinete,
violonchelo y piano, op. 38.

ConciErTo Lut. Salén de Grados, Mendoza. Obras de Beethoven.
Intervinieron los profesores Antonio de Raco (piano), Ernesto Co-
belli (violonchelo), Elifio Rosdenz (acomp. de piano), Roque Citro,
Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola). Sonata op.
27 N° 2, Sonata para violonchelo en La mayor; Cuarteto, op. 130,

ConcierTo riv. Salén de Grados, Mendoza. Obras de Schuberf.
Intervinieron los profesores Francisco Amicarelli (piano), Mary Lan
(canto), Emilio Dublanc (acomp. de piano), Roque Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Aquiles Romani (vicla), Eresto Cobelli (vio-
lonchelo). Impromptus y Rondé para piano, Canciones, y Cuarteto
pdstumo en Re menor.

ConciErTo Lv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profe-
sores Francisco Amicarelli (piano), José Ruta (clarinete), Elifio E.
Rosdenz (piano), Julio Perceval (érgamo), Fidel M. Blanco (pia-
no), Rogue Citro (violin), Aquiles Romani (viola), Emesto Co-
belli (violonchelo). Obras de Weber (Sonata op. 39, para piano,
Dio concertante para clarinete y piano, op. 48), y Mendelssohn
(Sonata en Do para érgano, Cuarteto para piano y cuerdas, op. 3
Ne 3).
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14-VIIL-1942:

21-VIII-1942:

28-VIII-1942;

4-1X-1942:

11-IX-1942;

18-1X-1942:

25-1X-1942:

26-1X-1942:

Conaerro Lvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Elizabeth Westerkamp (piano), Mary Lan (canto), Emilio
Dublanc (acomp. de piano), Francisco Amicarelli (piano), Rogue
Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Er-
nesto Cobelli (violonchelo). Obras de Schumann (Estudios ginfé-
nicos, Lieder, Quinteto para piano y cuerdas).

ConcigrTo Lvil. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Antonio de Raco, Elizabeth Westerkamp, Francisco Amica-
relli (piano), y Julio Perceval (acomp. en érganc). Obras de
Chopin (Sonata op. 58, Concierto en mi menor, op. 11, ete.),

ConcierTo Lvii. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Francisco Amicarelli, Antonio de Raco (piano), Julio Per-
ceval (6rganc). Obras de Liszt (Sonata en si menor: Fantasia y
Fuga sobre B.ACH,, etc.).

Concierro LiX. Salén de Grados. Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (piano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani
(violines), Agquiles Romani (viola), Ernesto Cobelli (violonchelo),
Mary Lan (canto), Emilic Dublanc (acomp. de piano), José Ruta
(clarinete), Francisco Amicarelli (acomp, de piano), y el Coro
mixto del Conservatorio bajo la direccién del prof. Isidro B. Maizte-
gui. Obras de Brahms (Quinteto para piano y arcos, op. 34); Lieder;
Sonata para clarinete; Canciones de amor, op. 52).

ConciERTO LX. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profe-
sores Roque Citro (violin), Elifio Rosdenz (piano), Mary Lan
(canto), Emilio Dublanc (acomp. de piano), Francisco Amicarelll
(piano), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Agquiles Ro-
mani (viola), Ernesto Cobelli (violonclelo). Obras de Grieg, So-
nata op. 45, para violin y piano; Dvorak, Cuarteto op. 96, y Smetfana.

Concisrto 1x1. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Emilio Dublanc (piano), Mary Lan (canto), Elifio Rosdenz
(acomp. de piano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
Aquiles Romani (viola), Ernesto Cobelli (violonchelo). Obras de
Scriabin (Sonata op. 6, para piano); Mussorgsky, Rimsky-Korsakoff,
T'schaikowsky, Borodin (Cuarteto, op. 2).

Concierto Lxn. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (6rgano),. Elifio Roséenz (pianc), Antonio de
Raco {piano), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles
Romani (viola), Ernesto Cobelli (violonchelo). Obras de Franck
(Coral en Mi mayor, para érgano; Preludio, Coral y Fuga para
piano; Quinteto pars piano y cuerdas).

Concierro pE Extensioy Currumar Unmversitaria, En La Rioja.
Intervinieron los profesores Francisco Amicarelll (piano). Franca
Cavalier! (canto), Emilio Dublanc (acomp. de piano). Obras de
Beethoven, Chopin, Pergolesi, Mozart, Massenet, Bizet, Albéniz, Fa-
lla, Schubert, Liszt.
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Concierto pE Extension Curturat Universitaria. En Catamarca.
Intervinieron los mismos profesores de la fecha anterior, con el mis-
mo programa.

Concierto rxm, Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (6rganc), Mary Lan (canto), Elifio Roséenz
(acomp. de piano), Francisco Amicarelli, Antonlo de Raco (dio de
pianos). Obras de Roparfz, Franck, Duparc, Chausson, Fauré y
Schmitt (Tres rapsodias para dos pianos).

Concierto pE Exrension Curturar Universitania. En San Rafael,
Teatro Marconi. Intervinieron los profesores Julio Perceval (érga-
no), Roque Citro, Ferruccic Cattelani (violines), Agquiles Romani
(viola), Ernesto Cobelll (violonchelo), Francisco Amicarelli (pia-
no), Coro mixto del Conservatorio bajo la direccion de lsidro B.
Malztegui. Obras de Bach, Widor, Dubois, Mozart, Borodin, Dvorak,
Beethoven, Chopin, Liszt, Gevaert, Gilardi, Boero y Brahms.

Concierto LXiv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro~
fesores Francisco Amicarelli (pianc), Mary Lan (canto), Elifio
Rosaenz (acomp. de piano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani (vio-
lines), Aquiles Romani (viola), Emesto Cobelli (violonchelo). Obras
de Granados, Albéniz, Obradors, Falla y Turina (Quinteto para
piano y arcos).

ConcierTo Lxv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Rogue Citro (violin), Francisco Amicarelli (piano), Antonio
de Raco (piano), Mary Lan (canto), Elifio E. Rosacnz (acomp. de
piano), Ferruccio Cattelani (violin), Aquiles Romani (viola), Er-
nesto Cobelli (violonchelo). Obras de Debussy (Sonata para vielin
y piano; Chansons de Bilitis; En blanc et noir; Cuarteto).

ConciERTO Lxv1. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Antonio de Raco (piano), Mary Lan (canto), Emilio Du-
blanc (acomp. de piano). Francisco Amicarelli (piano), Roque
Citro, Ferruccio Cattelanl (violines), Aquiles Romani (viola), Er-
nesto Cobelli (violonchelo). Obras de Ravel (Gaspart de la nuit;
3 chansons grecques: Trio, Cuarteto).

CONCIERTO EN HOMENAJE A Arserro WirLiams. Salén de Grados,
Mendoza. Intervinieron Athos Palma (conferenciante), Roque Citro
(violin), Francisco Amicarelli (piano), Antonio de Raco (piano),
Mary Lan (canto), Emilio A. Dublanc (acomp. de piano) y la
Orquesta de cuerdas integrada por alumnos y profesores del Con-
servatorio, bajo la direccién de José Ruta. Sonata 1* en La menor,
op. 49, etc,

CownciERTO LXVil. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Ferruccio Cattelani (violin)., Francisco Amicarelli (piano),
Franca Cavalieri (canto), Elifio Rosaenz (piano), Roque Citro
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(violin), Aquiles Romani (viola), Ernesto Cobelll (violonchelo).
Obras de Pizzetti (Sonata para violin), Casella, Respighi, Castel~
nuevo-Tedesco y Malipiero (Rispetti e Strambotti).

Concigrto rxvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinleron los
profesores Emilio Dublanc (piano), Aquiles Romani (viola), Fran-
cisco Amicarelli (piano). Obras de Schoenberg, Hindemith (Sona-
ta para viola sola), Szymanowski, Bartok.

Concierto Lxix. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Elifio Rosdenz (piano), Aquiles Romani (viola), Francisco
Amicarelli (piano), Antonio de Raco (piano). Obras de Prokofieff
(Sonata, op. 22), Poulenc, Honcgger (Sonata para viola y piano),
Strawinsky (Concierto para dos pianos).

MisA SOLEMNE EN HONOR DE LA INMacurapa CoNcercidN. Basilica
de San Francisco, Mendoza. Intervino el Coro del Conservatorio,
dirigido por el maestro Julio Perceval. Misa de Perosi, y las partes
movibles de la misa en Gregoriano.

1943

ConcierTo Lxx. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Agquiles Ro-
mani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Julio Perceval
(6rganc), Francisco Amicarelli (piano), Isidro B. Maiztegui (di=
reccién coral) y el Coro mixto del Conservatorio. Obras de
Haydn, Beethoven, Saint-Saéns (concierto para violonchelo), Liszt
(Fantasia hangara), Gevaerf, Boero, Aguirre y Sinding.

ConciErTo LXXIL Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron la Or-
questa de camara, bajo la direccién de Julio Perceval; Franca Ca-
valieri (canto), Elifio Rosienz (acomp. de piano), Francisco Ami-
carelli (piano). Obras de Gabrieli, Palestrina, Bach (en transcrip-
ciébn de Perceval), Scarlatti, Marcello, Pergolesi, Piccini, Grieg
(Concierto en La menor).

Concierto Lxxi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Francisco Caradonna (6boe), Roque Citro, Ferruccio Catte~
lani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis Pontino (violonchelo)
y Antonio de Raco (piano). Obras de Mozart (Cuarteto para dboe
y cuerdas): Beethoven (Sonata n® 7), Chopin y Schumann (Cuar-
teto en La).

CONCIERTO EXTRAORDINARIO. Salén de Grados, Mendoza, Intervinie-
ron los profesores Julio Perceval (direccién orguestal), Franca Ca-
valieri (canto), Elifio Rosdenz (acomp. de piano), Francisco Ami-
carelli (piano). Obras de Gabrieli, Palestrina, Bach, A. Scarlatti,
Marcello, Pergolesi, Piccini y Grieg (Concierto para piano y or-
questa).
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Concierto rxxm, Salén de Grados, Mendoza. Dedicado a Grieg
en el centenario de su nacimiento. Intervinieron los profesores Luis
Mario Pontino (violonchelo), Francisco Amicarelli (piano), Eliza-
beth Westerkamp (piano), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (vio-
lines), Aguiles Romani (viola). Sonata op. 36 para viclonchelo y
piano; Balada en sol menor; Cuarteto, op. 27.

CONCIERTO EXTRAORDINARIO. En ocasién de celebrarse la Festividad
Patria, bajo los auspicios de la Intervencion Federal. Teatro Inde-
pendencia, Mendoza. Intervinieron los profesores Francisco Amicare-
lli (piano) y Julio Perceval (direccién coral y orquestal), y la Or-
questa y Coro del Conservatorio, como asimismo las alumnas Milena
B. de Yanzén, Marfa Buragina, Josefina Alaminos (canto). Obras
de Beethoven (Obertura para “Egmont"), Grieg (Concierto en La
menor), Chazarreta, Aguirre, Perceval y Wagner,

Conaerro Lxxiv., Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Julio Perce-
val (érgano) y Francisco Amicarelli (plano). Obras de Bach
(Concierto en Re menor, N? 3, para dos violines); Boellmann (Suite
gética, para 6rgano); Chopin (Concierto en Mi menor).

ConcierTo Lxxv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Luis M. Pontino (violonchelo), Julio Perceval, Antonio de
Raco, Prancisco Amicarelli (piano), Rogue Citro (violin), Aquiles
Romani (viola). Obras de Perceval (Triptico de primavera para
violonchelo y piano), Villa-Lobos, Ravel, E. Halffter, Albéniz y
Fauré (Cuarteto en do menor, op. 15).

Concierto 1xxvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Ferruccio Cattelani (viclin), Emilio Dublanc, Elifio Ro-
séenz (piano), Roque Citro (violin), Aquiles Romani (vicla), Luis
Mario Pontino (violonchelo). Obras de Dublanc (Sonata en do
menor, para violin), Chopin, Ginasfera (Danzas argentinas), Beet-
hoven (Cuarteto op. 59).

Concierto Lxxvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Ferruccio Cattelani (violin), Agquiles Romani (viola),
Julio Perceval (érgano), Roque Citro (violin), Luis Mario Pontino
{violonchelo). Obras de Mozart (Sinfonia concertante para violin
y viola), Malipiero (Rispetti e Strambotti).

ConcierTo Lxxvi Salén de Grados, Mendoza. Intervinleron los
profesores Elizabeth Westerkamp (piano), Francisco Amicarelli
(piano), Roque Citro (violin), Luis Mario Pontino (viclonchelo).
Obras de M. A. Rossi, Franck (Preludio, coral y fuga), Schumann
(Trio N° 2).

CoNcIERTO LXXIX. Salén de Grados, Mendoza. Improvisaciones al
érgano y al piano, sobre temas propuestos, a cargo del profesor
Julio Perceval.
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Concierto LxxX. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Emilio Dublanc, Francisco Amicarelli (plano), Ferruccio
Cattelani (violin). Obras de Nin, Schelling, Dublanc (Suite), Doh-
nanyi, Szymanowski, Pizzetti (Sonata para violin y piano),

ConcierTo Lxxx1. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (piano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani
(violines), Aquiles Romaui (viola), Luis Mario Pontino (violon-
chelo), Francisco Amicarelli, Antonio de Raco (piano). Obras de
Brahms (Quinteto para piano, dos violines, viola y wviolonchelo,
op. 34), Hindemith (Sonata para viola y plano) y Schmitt (Tres
rapsodias para dos pianos).

Concierto Lxxxi, Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Antonio de Raco (piano), Roque Citro (violin), Aquiles
Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Elifio Roséaenz,
Francisco Amicarelli (piano). Obras de Mozart (Cuarteto N° 2
para piano y cuerdas) y Beethoven (Tric N° 7 para piano y
cuerdas) .

Concierto Lxxxin. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los

profesores Roque Citro (violin), Julio Perceval (piano), Elific Ro-
saenz (piano), Ferruccio Cattelani (violin), Agquiles Romani (vio-
la), Luis Mario Pontino (violonchelo). Obras de Turina (Poema
de una Sanluquefia), Suffern, Lopez Buchardo, Gallac, Aguirre y
Gaito (Cuarteto Incaico).

Concierto Lxxxiv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Ro-
mani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Emilio Dublanc
(piano). Obras de Haydn (Cuarteto N° 13), Dublanc (Sonata
para piano y viola), Ravel (Cuarteto).

Concierto EN HoMENAJE A Cristo Rey. Salén de Grados, Mendoza.
Intervinieron los profesores Julio Perceval (érganc) e Isidro B.
Maiztegui (direccién coral), y el Coro Mixto del Conservatorio.
Obras de Bach, Perceval, Gevaert y Berutti.

ConcigrTo LxxXV. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Ro-
mani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Francisco Amica-
relli (piano), Julio Perceval (6rgano y direccién orquestal), Al-
fonso Amato (contrabajo), Salvador Terranova (flauta). Fraucisco
Caradonna (6boe), Juan Ugo (trompa), Bernardino Duci (trom-
peta), José Alaminos (timbal), y los sefiores Arturo Cuoghi (trom-
pa), Carmelo Duci (trompeta). Obras de Schubert (Cuarteto en
re menor), D. Scarlatti, Bach-Busoni, Vivaldi (Concierto para vio-
lin), Mozart (Tres sonatas para érgano).

Misa pE LA InmacurapA Concepcion, En la Basilica de San Fran-
cisco, Mendoza. Cantada por el Coro del Conservatorio.
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CoNciErTO Lxxxvi; En conmemoracion de la Fecha Patria. Salén de
Grados, Mendoza. Intervinieron los profesores Emilio Dublanc, Eli-
fio Rosaenz (piano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino, Blanca Cattoi (vio-
lonchelos), Julio Perceval {acomp. de piano), Francisco Amicarelli
(piano), los alumnos Carlos Perellé (viola), Maria Luisa Alsina
de Cremaschi (canto), y el coro mixto de la Universidad. Obras
de Gianneo (Tres piezas para cuarteto), Rogatis (Yaravi, Fiesta
Indigena), Cimaglia, Dublanc, Lépez Buchardo, Ginastera, Perce-
val, Chopin vy Liszt.

ConcmErto Lxxxvil. Salén de Grados, Mendoza. Primer concierto
del ciclo dedicado a las 32 sonatas de Beethoven, a cargo del pro-
fesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op. 2 N* 1, op. 2 N* 2
y op. 3.

Concignro rxxxvit, Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Emilioc Dublanc, Eliflo Rosdaenz (plano), Ferruccio Catte~
lani (violin), Rogue Citro (violin). Aquiles Romani (viola), Luis
Mario Pontino (viclonchelo). Obras de Bach (Concierto en Do
para dos pianos), Tarfini (Concierto en Re menor para violin) y
Mozart (Cuarteto N* 8),

ConciErto  LxxxiX. Salén de Grados, Mendoza. Segundo recital
Beethoven. Profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op. 7,
op. 10 Noog 1 y 2,

Concierto xc. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Salvador Terranova (flauta), Francisco Caradonna (éboe),
Roque Citro (violin), Aquiles Romani (vicla), Luis Mario Pon-
tino (violonchelo), Alfonso Amato (contrabajo), Julio Perceval
(piano) y Ferruccio Cattelanl (violin). Obras de J. C. Bach (Quin-
teto N? 6), Schubert (Quinteto “La Trucha'), Debussy (Cuarteto).

CoNcierto xc1. Salén de Grados, Mendoza. Tercer recital Beethoven.
Profesor Francisco Amicarelli (piano), Sonatas op. 10 N°* 3, op. 13
y op. 14 N* 1.

Concierto xan. Salén de Grados, Mendoza. Concierto en conme-
moracién de la Fecha Patria. Intervinieron los profesores Francisco
Amicarelli (piano), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aqui-
les Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Elifio Ro-
séenz, Emilio Dublanc (dio de pianos), Julio Perceval (direccién
coral), y el Coro mixto del Conservatorio. Obras de Gallac, Guas-
tavino, Gianneo, Gaito (Cuarteto incaico), Lépez Buchardo, Du-
blanc, Lasala, Beethoven, Luis XIII, Wagner, Gilardi, Gliére.

CONCIERTO DE CONMEMORACION DE LA FECHA PATRIA. San Juan. Inter-
vinieron los profesores Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
Agquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino, Blanca Cattoi (violon-
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chelos), Emilio Dublanc (acomp. de piano), Franclsco m;'- .
(piano), y los alumnos Carlos Perells (viola) y Maria Luisa Alsina

de Cremaschi (canto). Obras de Gianneo (Tres piezas para cuar-
teto), Turina, Rogatis (Fiesta indigena), Cimaglia, Dublanc, Lépez
Buchardo, Ginastera, Aguirre, Perceval, Chopin, Liszt.

Concierto xcur. Salén de Grados, Mendoza. Cuarto recital Beethoven,
a cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op. 14
N° 2, op. 22 y op. 26.

Concierto xciv. Salén de Grados, Mendoza. Quinto recital Beetfio-

ven, a cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op.
27 Nees 1 v 2 vy op. 28.

Concierto xcv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profe-
sores Rogque Citro (violin), Aquiles Romani (viola), Francisco
Caradonna (6boe), Ferruccio Cattelani (violin) y Luis Mario Pon-
tino (violonchelo). Obras de FHindel-Halvorsen (Passacaglia), Mozart
(Cuarteto en Fa para 6boe y cuerdas), Becthoven (Cuarteto op. 18).

ConcierTo xcvi. Salén de Grados, Mendoza. Sexto recital Beethoven,

cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op. 31,
N.os 1 al 3,

ConcierTo xcvil. Salén de Grados, Mendoza. Primer recital de
alumnos, a cargo de Maria Luisa Alsina de Cremaschi (canto). Acom-~
pafié el profesor Francisco Amicarelli (piano). Obras de Pergolesi,
Mozart, Schubert, Brahms, Chausson, Duparc, Debussy, Ravel, Gra-
nados, Vives, Halffter, Otafio.

Concierto sacro A BENEFICIO DEL Hoserrar CarLos PoNce. Men-
doza, Basilica de San Francisco. Intervinieron los profesores Franca
Cavalieri (canto), Fidel Maria Blanco (6rgano), Julio Perceval (di-
reccién), la alumna Petrona Alsina (canto) y el coro mixto y la
orquesta de! Conservatorio. Obras de Pergolesi (Stabat Mater),
Bach, Héndel, Palestrina, Victoria, Arcadelt.

Concierto xcvil Salén de Grados, Mendoza. Séptimo recital Beetho-
ven, a cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op.
49 N.os 1 y 2; op. 53.

CONCIERTO EN ADHESION AL 350° ANIVERSARIO DE LA FUNDACION DB
LA ciupap pE SAN Lws. Aula Magna del Colegio Nacional, San
Luis. Intervinieron los profesores Roque Citro y Ferrucclo Cattelani
(violines). Elifio Rosdenz (piano), Aquiles Romani (viola) y Luis
Mario Pontino (violonchelo). Obras de Bach (Concierto en Re
menor para dos violines), Turina, Falla, Chopin, Lipez Buchardo,
Ginastera, Aguirre y Dvorak (Cuarteto op. 96).

CONFERENCIA-CONCIERTO. Salén de Grados, Mendoza. Disertacién
del profesor Dr. Alfredo Dornheim sobre “Los Lieder de Schubert”,
ilustrada por los alumnos Perla Alsina, Maria Buragina, Ivan Ivanisse-
vich (canto) y Juan F. Salomone (acomp. de plano).
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CONCIERTO XCIX. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Luis Mario Pontino (violonchelo), Elifio Rosaenz, Emilio
Dublanc (plano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aqui-
les Romani (viola). Obras de Ropartz (Sonata en sol menor para
violonchelo v piano), Debussy. Infante, Albéniz. Szymanowski, Gla-
2unow (Cuarteto eslavo, op. 26).

ConcierTo ¢. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profesores
Francisco Caradonna (6boe), Ferruccio Cattelani, Rogue Citro (vio-
lines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo),
Alfonso Amato (contrabajo), Juan Ugo (corno), Francisco Amica-
relli (piano), Julio Perceval (érgano), el sefor Arturo Cuoghi (cor-
no), el Coro mixto y la Orquesta del Conservatorio. Palabras alusi-
vas del Dr. I, Fernando Cruz. Obras de Bach (Concierto para 6boe,
violin y orquesta), Mozart (Divertimiento), Schubert, Liszt, Bach,

Héndel.

Concierto ¢, Salén de Grados, Mendoza. Octave recital Beethoven,
a cargo del profesor Francisco Amicarelll (piano). Sonatas op. 5%,

op. 57 y op. 78.

Concierto ci. Salén de Grados, Mendoza. Noveno recital Beethoven,
a cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas op. 79,

op. 81 y op. 90.

CoNFERENCIA, Salén de Grados, Mendoza. Clase piblica sobre “In-
troduccién a la historia de la musica”, a cargo del profesor Daniel
Devoto.

CONFERENCIA-CONCIERTO. Salén de Grados, Mendoza. Clase piiblica
sobre “La miasica vocal de los vihuelistas espafioles”, a cargo del
profesor Daniel Devoto. llustré la alumna Maria Luisa Alsina de
Cremaschi, acompafiada por el disertante. Obras de Salinas, Milan,
Narvaez, Fuenllana, Véazquez, Mudarra, Valderribano, Pisador y

Morales.

Conarrto cmt. Salén de Grados, Mendoza, Décimo recital Beetho-
ven, a cargo del profesor Francisco Amicarelli {piano). Sonatas

op. 101 y op. 106.

ConcigrTo C1v. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profe-
sores José Ruta (clarinete), Roque Citro y Ferruccio Cattelani (vio-
lines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo),
Emilio Dublanc, Elifio Rosdenz (dto de pianos). Obras de Brahms
(Quinteto op. 115, para clarinete y arcos), Malipiero (Storpelli e
Ballate), Arensky (Suite para dos pianos), ¥ Prokofieff (Obertura
sobre temas judios, op. 34).

ConciErTo cv. Salén de Grados, Mendoza. Undécimo concierto Bee-
thoven, a cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Sonatas
op. 109, 110 y 111,
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CONCIERTO EN OCASION DE LAs IV JORNADAS QUIRGRGICAS. Salén de
Grados, Mendoza. Intervinieran los profesores Rogue Citro, Ferruccio
Cattelanl (violines), Luis Mario Pontino (violonchelo), Emilio
Dublanc (acomp. de piano), Julic Perceval (direccién orquestal), y
los alumnos Edmundo Bieczinsky, Alejandrina Suirez (6rganc), Per-
la Alsina (canto), Juan F. Salomone (pianc), y la Orquesta del
Conservatorio. Obras de Valentini (Concierto en re menor para or-
questa de cuerdas y 6rgano), Bach, Boellmann, Schubert, Schumann,
Mozart, Haydn (Sinfonia de los juguetes), Weber (Konzertstiick) .

Misa pE 1A INmacurapa ConcescidN. Basilica de San Prancisco,
Mendoza. Misa cantada, y las partes movibles de la Misa en gre-
goriano, a cargo del Conservatorio,

1945

Concierto DE cANTO. Salén de Grados, Mendoza. Recital de Brigida
Frias de Lépez Buchardo, acompafiada al piano por el profesor
Francisco Amicarelli. Arias y canciones de Mozart, Pergolesi, A.
Scarlatti, Héndel, Fauré, Duparc, Debussy, Dublanc, Palma, Aguirre,
Gilardi, Jurafsky, Rogatis, Ginastera, Lépez Buchardo.

Concurso P{IBLICO PARA OPTAR AL TITULO DE PROFESOR DE CANTO.
Salén de Grados, Mendoza. Jurado: Carlos Lépez Buchardo, Athos
Palma, Pascual de Rogatis, Constantino Gaito, José Torre Bertucci y
Julio Perceval. Concursante: Maria Luisa Alsina de Cremaschi,
acompafiada al piano por el profesor Francisco Amicarelli. Obra
impuesta: Beethoven (Ah, pérfido); Repertorio de examen elegido
entre obras de Mudarra, Monteverdi, Carissimi, Schiitz, Pergolesi,
Bach, Literes, Mozart, Grétry, Schubert, Schumann, Wolf, Strauss,
Fauré, Chausson, Duparc, Debussy, Ravel, Milhaud, Rachmaninoff.
Granados, Nin, Villa-Lobos y Perceval.

Concierto cvi. En homenaje a los profesores miembros del Jurado
del Concurso Piblico. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Ferruccio Cattelani (violin), Elifio, Rosaenz (piano),
Francisco Amicareli (piano), Emilio Dublanc (piano), Roque Citro
(violin), Aquiles Romani (viola), Luis “Aario Pontino (violonchelo},
y la alumna Josefina Alaminos (canto). Obras de Torre Berfucci
(Duettino para violin y piano), Palma (Sonata para piano 1921),
Rogatis (Canciones argentinas), Lépezr Buchardo y Gaito (Cuarteto
incaico).

Concierto cvii. En conmemoracién de la Fecha Patria. Salén de Gra-
dos, Mendoza. Intervinieron los profesores Fidel Maria Blanco (di-
recciéon coral), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles
Romani (viola), Luis Mario Pontino {violonchelo), Julio Perceval
(acomp. de piano), Elifio Rosaenz, Emilio Dublanc (duo de pianos),
y la alumna Perla Alsina (canto). Obras de Schubert, Turina, Men-
delssohn, Falla, Perceval, Ginastera, Lopez Buchardo, Lasala, Du-
blanc y Mithaud.
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30-VI-1945:

7-VII-1945:

14-VII-1945:

21-VII-1945:

28-VII-1945;

4-VIII-1945:

11-VI11-1945:

Concigrro cvin. En conmemoracidn del centenario del nacimiento
de Fauré. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profesores
Rogue Citro (violin), Emilio Dublanc (piano), Francisco Amicarelli
(piano), Ferruccio Cattelani (violin), Agquiles Romani (viola) y
Luis Mario Pountino (violonchelo). Primera Sonata op. 13, para
violin y piano; Tema con variaciones, op. 73; Cuarteto, op. 45.

Concierto cix. En conmemoracién de la Fecha Patria y en adhesién
al Primer Cangreso Regional del Transito. Salén de Grados, Mendoza.
Intervinieron los profesores Julio Perceval (direccién orquestal),
Francisco Caradonna (6boe), Ferruccio Cattelani, Roque Citro (vio-
lines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), y
la Orquesta y el Coro del Conservatorio. Obras de |. C. Bach (Con-
cierto para Oboe, violin y orquesta), Giannco, Perceval y Grieg
(Suite Holberg, op. 40).

Conaierto cx. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profeso-
res Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Luis Mario Pontino
(violonchelo), Julio Perceval (piano), Aquiles Romani (viola), Elifio
Rosaenz (pianc). Obras de Vivaldi (Sonata en sol menor), Bach
(Sonata para violonchelo y piano), Beethoven (Trio-Serenata),
Schumann (Piezas Fantasticas, op. 88).

Concierro cx1. Salén de Grados, Mendoza. Recital Chopin, a cargo
del profesor Francisco Amicarelli (piano). Figuraban entre otras
obras: Sonata op. 35 y Balada op. 47.

Concigrto cxil. Salén de Grados, Mendoza. Audicién comentada, “La
cancién tradicional francesa desde la musica culta”, a cargo del
profesor Daniel Devoto y la egresada Maria Luisa Alsina de Cre-
maschi (canto). Armonizaciones y recopilaciones de Weckerlin,
Tiersot, Gouzin, Chabrier, D'Indy, Severac, Vuillermoz, Ravel (Trois
chansons de marins), Pierné (Trois chants de metiérs).

Concierto cxui. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los profe-
sores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani
(viola), Luis Mario Pontino {violonchelo). Obras de Haydn (Cuar-
teto op. 76, N°* 2); Mozarf (Cuarteto Indice Kéchel N° 387), Beetho-
ven (Cuarteto op. 74).

Concierto cxiv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (6rgano y direccién orguestal), Rogue Citro,
Ferruccio Cattelani (violines), Salvador Terranova (flauta), Fran-
cisco Caradonna (6boe), Juan Ugo (trompa), Bemnardino Duci
(trompeta), José Alaminos (timbal), Luis Mario Pontino (violon-
chelo), Alfonso Amato (contrabajo), Francisco Amicarelli (plano),
y los sefiores Arturo Cueghi (trompa) y Carmelo Duci (trompeta).
Obras de Bach (Concierto en Re menor para dos violines y érgano);
Mozart (Tres sonatas de orquesta); Handel (Concierto en Fa mayor,
para 6rgano y orguesta).
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16-VIII-1945:

8-1X-1945:

15-1X-1945:

22-1X-1945:

.

Concierto cxv. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracién del
sexto aniversario de la Universidad Nacional de Cuyo. Intervinieron
los profesores Elifioc E. Roséenz, Emilio Dublanc (dio de pianos),
Aquiles Romani (direccién coral), y el Coro del Conservatorio.
Obras de Bach (Concierto en Do, para dos pianos); Saint-Saéns
(Variaciones op. 35); Howell, Dublanc, Ibert y Arensky.

Concigrto cxvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron Ios pro-
fesores Rogue Citro (violin), Luis Mario Pontino (violonchelo),
Julio Perceval (pianc), Aquiles Romani (viola), Elifio Rosdenz
(piano), Ferruccio Cattelani (violin). Obras de Mozart (Trio N® 2):
Brahms (Sonata para violin y piano, op. 120); Schumann (Quin-
teto op. 44).

ConcigrTo cxvil. Basilica de San Francisco, Mendoza. Audicién de
érgano dedicada a Bach, a cargo del profesor Julio Perceval. Preludio
v fuga en re mayor; Tres preludios de coral; Fantasia y fuga en sol
menor; Tres preludios de coral; Tocata y fuga en re menor.

Concigrto cxvi, Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Francisco Amica-

"relli (piano), Luis Mario Pontino (violonchelo), Julic Perceval (pia-

29-1X-1945:

4-X-1945:

3.X1-1945:

9-X1-1945:

22-X1-1945:

no), Aquiles Romani (viola). Obras de Purcell (Golden Sonata);
Frescobaldi-Cassads, Fauré, Boellmann (Variaciones sinfénicas) y
Turina (Cuarteto en La menor).

Concierto cxix. Salén de Grados, Mendoza. Conferencia del profe-
sor Juan Draghi Lucero sobre “Rivadavia y el despertar musical de
la Argentina”. Intervinieron en las ilustraciones musicales los profe-
sores Emilio Dublanc (acomp. de piano), Elifio Rosdenz (piano),
Roque Citro. Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Roman! (viola),
Luis Mario Pontino (violonchelo), y los alumnos Josefina Alaminos,
Perla Alsina, Marta Bdez, Juan Carlos Fiandesio (canto). Obras de
Esnaola, Alcorta, Alberdi, F. Guzman y A. Berutti (Cuatro semblan-~
zas para cuarteto).

ConrFeRENCIA. Salén de Grados, Mendoza, “La ensefianza musical
en los Estados Unidos”, por Ofelia Carman.

Concierto cxX. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romaai
(viola), Luis Mario Pontino (violonchelo). Obras de Tschaikowsky
(Cuarteto op. 11), Tscherepnin, Scontrino y Respighi (Cuarteto
dérico).

ConcierTo cxx1. Salén de Grados, Mendoza. Recital Schumann a
cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Escenas infantiles
op. 15: Sonata en sol menor op. 22 y Carnaval op. 9.

MisA EN HOMENAJE A SAnTA Cecitia. Basilica de San Francisco,
Mendoza. Participé el coro del Ciclo Preparatorio dirigido por la
profesora Blanca Cattoi.
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23-X1-1945:

8-XI1-1945:

13-1V11946:

23-V-1946:

15-V1-1946:

22-V1-1946:

23-VI1-1946:

25-VI-1946:

Concerto cxxi. Salén de Grados, Mendoza. Intervinleron los pro-
fesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani
(viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Alfonso Amato (con-
trabajo), Francisco Amicarelli (piano), Elifio Rosaenz, Julio Per-
ceval (dio de pianos), y la egresada Maria Luisa Alsina de Cre-
maschl (canto), Obras de Boccherini (Quinteto), Chausson (Poema
del amor y del mar), Perceval (Poema Cuyano).

Misa canTADA EN HONOR DE LA INmAcurLapa ConcerciON. Basilica
de San Francisco, Mendoza. Parte musical a cargo del coro del Ciclo
Preparatorio y del coro femenino del Instituto.

1946

CoNCIERTO EN HOMENAJE AL Dia DE LAs AMERICAS, Salén de Gra-
dos, Mendoza. Intervinieron los profesores Roque Citro, Ferrucclo
Cattelani (violines), Agquiles Romani (viola), Luis Maric Pontino
{violonchelo), Francisco Amicarelli (piano). Obras de Rogatis, Gian-
neo, Camargo Guarnieri y ]. ]J. Castro (Suite infantil).

CONCIERTO EN CONMEMORACION DE LA FECHA PATRIA. Cine Teatro
Estornell, San Juan. Intervinieron los profesores Blanca Cattoi (di-
reccién coral), Julio Perceval (piano y direccién orquestal), Fran-
cisco Amicarelli (piano), Francisco Caradonna (6boe), y el coro
v la orquesta del Conservatorio. Obras de Encina, Romero, Palma,
Siciliani, Lopez Buchardo, Perceval, Chopin, Falla, Liszt, Haydn
(Sinfonia de los juguetes), J. S. Bach y ]. C. Bach (Sinfonia en Re
mayor) .

Conaerto oxxiv. Salén de Grados, Mendoza, Presentacién oficial
del profesor Luls La Via (plano). Palabras alusivas a cargo de
Adolfo Scalvini. Obras de Beethoven (Sonata op. 57); Guastavino
(Sonatina), Villa-Lobos, Pick-Mangiagalll v Liszt (Aprés une lec-
ture de Dante),

Concierto cxxv. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani
(viola), Luis Mario Pontino (violonchelo). Palabras previas a cargo
del Dr. Alfredo Dornheim. Obras de Schumann (Cuarteto op. 41) y
Brahms (Cuarteto op. 51 N° 1).

CONFERENCIA-CONCIERTO, Salén de Grados, Merdoza. "La evolucién
de la melodia inglesa desde el siglo XVI hasta nuestros dias”, a
cargo de Norman Fraser, ilustrada por Janet Fraser (canto). Obras
de Byrd, Hume, Dowland, Purcell, Arne, Stanford, Elgar, Vaughan
Williams, Gibbs, Bantock, Bax, Warlock, Clarke, Howells, Busch,
Fraser y Bridge.

Concierro, Basilica de San Francisco, Mendoza. A beneficio de la
Conferencia de San Vicente de Paul. Recital de érgano a cargo del
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29-VI-1946:

8-VI1I-1946:

20-VII-1946:

27-VII-1946:

3-VIII-1946:

10-VIII1-1946:

17-VII1-1946:

22-V111-1946:

profesor Julio Perceval. Obras de Bach (Tocata, aricso y fuga en
Do), Haendel (Concierto en Re mayor), Mendelssohn (Senata en
La), Saint.Saéns, Widor y Perceval,

Concierto cxxvi. Salén de Grados, Mendoza. Intervino la egresada
Maria Luisa Alsina de Cremaschi (canto), acompafiada por el pro-
fesor Francisco Amicarelli (piano). Arias y Canciones de Monte-
verdi, A. Scarlatti, Pergolesi, Paisiello, Martini-Schwartzendorf, Schu-
mann (Frauenliebe und Leben) y Falla (Siete canciones populares
espafiolas) .

Concierto cxxvil. Salén de Grados, Mendoza. En homenaje a Ia
Fecha Patria. Intervinieron los profesores Ernesto Sufier (direccién
coral}, Emilioc Dublanc, Elifio Rosdenz (dio de pianos), Roque Ci-
tro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis
Mario Pontino (violonchelo) y Luis La Via (piano). Obras de
Sinding (Quinteto op. 5), Lopez Buchardo, Gaito, Dublanc, Milhaud,
Waebrant, Caplet, Otto. Jovés y Suser.

Concierto cxxvir Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Dr. Alfredo Dornheim (disertante), Luis Mario Pontino
(violonchelo) y Julio Perceval (piano y érgano). Obras de Bach,
Haydn, Mozart, Boccherini, Debussy (Sonata para violonchelo y pia-
no) y Lalo (Concierto).

Concierto cxxix. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (érgano), Aquiles Romani (viola) y Dr. Al-
fredo Dornheim (disertante), Obras de Pachelbel, Lebégue, Zipoli,
Bach (Tocata, adagio y fuga en Do), Stamifz (Concierto para viola
en Re), Franck, Widor, Vierné y Perceval.

Concierto cxxx. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a
cargo del profesor Francisco Amicarelli. Palabras previas de! Dr. Al-
fredo Dornheim. Obras de Couperin (Las locuras francesas), Bach-~
Busoni (Chacona), Chopin, Schubert, Liszf (Funerales) y Mussorgsky
(Cuadros de una exposicién).

ConcierTo cxxxl. Salén de Grados, Mendoza. Masica de cdmara a
cargo de los profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
Aquiles Romani (viola) y Luis Mario Pontino (violonchelo). Pala-
bras previas a cargo del profesor Dr. Alfredo Dornheim. Obras de
Beethoven (Cuarteto op. 59 N¢ 3) y Borodin (Cuarteto N¢ 2).

Concierro cxxxi. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a
cargo de Pedro Saenz. Obras de Bach, Beethoven (Sonata op. 31
N¢ 3), Saenz, Liszt, Chopin y Debussy.

ConFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. Profesor Juan Draghi Lu-
cero: “‘Ciencia y arte del folklore. — Tradiciones cuyanas'. Inter-
vinieron en la parte musical el profesor Julio Perceval (acomp. de
piano), y las alumnas Rosa Coria y Martha Béez (canto). Melodias
folkléricas de Cuyo.
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24-V1II-1946:

31-VIII-1946:

7-1X-1946:

14-1X-1946:

22-1X-1946:

25-1X-1946:

28-1X-1946:

IX-X-1946:

5-X-1946:

8-X-1946:

ConcierTo. Realizado en San Luis, correspondiente al N* cxxam.
(Faltan datos).

Concierto cxxxv. Salén de Grados. Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Julio Perceval (direccién orquestal), Francisco Caradonna
(6boe), Alfredo Dornheim (palabras previas), vy la Orquesta del
Conservatorio. Obras de Mozart (Obertura de “Titus™), Hindel
(Concerto Grosso N® 10) y Haydn (Sinfonia en Re).

Concierto cxxxv. Salon de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Francisco Amicarelli, Luis La Via (dio de pianos), Dr. Alfre-
do Dornheim (palahras previas). Obras de Bach-Philipp (Tocata,
Adagio y Fuga en Do), Saint-Saéns (Variaciones sobre un tema de
Beethoven) y Schmitt (Tres rapsodias).

Concierto cxxxvi. Salén de Grados. Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores José Lo Giudice (fagot), Luis La Via {piano), Aquiles Ro-
mani (viola), Elifio Rosdenz (piano), Francisco Caradonna (piano)
y Dr. Alfredo Dornheim (palabras previas). Obras de Wolf-Ferrari
(Suite para fagot), Bax (Sonata para viola) y Poulenc (Trio).

CoNCIERTO DE ALUMNOS. Salén de Grados, Mendoza. Organizado por
el Hogar y Club Universitarios. Intervinieron los alumnos Juan Car-
los Fiandesio (canto), Juan C. Sedero (acomp. de piano), Ramén
J. Rodriguez Brito, Ada Senzacqua (plano); Cosme Antonicelli (cla-
rinete) y Carlos Perellé (viola). Obras de Pergolesi, Donaudy, Ver-
di, Flotow, D. Scarlatti, Beethoven (Sonata op. 13), Mendelssohn
{Rondé caprichoso) y Mozart (Trio para piano, clarinete y viola).

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de la pianista
Eliane Richepin. Obras de Chopin, Fauré, Ravel, Debussy y Liszt.

Concierto cxxxvit. Salén de Grades, Mendoza. Recital de piano a
cargo del profesor Emilio Dublanc. Obras de D. Scarlatti, Bach-
Lisz¢ (Preludio y fuga en La menor), Scriabin (Sonata op. 6), Du-
blanc (Suite), Debussy e Infante.

TreCE crases pasricas. Historia de Ja Masica, a cargo del profesor
Nicolds Lamuraglia.

Concierto cxxxvin. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los
profesores Francisco Amicarelli (piano), Roque Citro, Ferruccio Cat-
telani (violines), Aquiles Romani {vicla), Luis Mario Pantino (vio-
lonchelo). Obras de Franck (Quinteto en Fa menor) y Fauré (Cuar-
teto op. 45).

Conrerencia. Salon de Grados. Mendoza. Profesor Nicolas Lamu-
raglia. “Musica argentina”. Intervinleron en la parte musical los pro-
fesores Elifioc Rosaenz (piano), Luis Mario Pontino (violonchelo),
Agquiles Romani (viola), Emilio Dublanc, Francisco Amicarelli (pia-
no), Roque Citro y Ferruccio Cattelani (violines). Obras de Suffern,
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Garcia Morillo, Ginastera (Tres danzas), Gianneo, Dublanc (Sona-
ta para viola y piano), Grisolia, J. J. Castro, J. M. Castro, Sicacdi
vy Perceval.

10-X-1946: ReciTAL pE pPiANo. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de Armando
Palacios. Obras de Brahms (Dos intermedios, y Sonata op. 1),
Chopin, Allende, Debussy (Images, primer cuaderno) y Rachma-
ninoff.

17-X-1946: CONCIERTO DE MUSICA POLKLORICA ARGENTINA. Salén de Grados, Men-
doza. Intervinieron los profesores Elifio Rosdenz (pianc). Blanca
Cattoi (direccién coral), y los alumnos Perla Alsina (canto), Juan
Salomone (acomp. de piano), y el coro de alumnas del Ciclo Basico
Medio. Obras de Aguirre, Ginastera (Tres piezas), Salomone, Du-
blanc, Palma, Siciliani, Grasso, Ldpez'Buchardo y Perceval.

18-X-1946: Concierto cxxxiX. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a
cargo del profesor Luis La Via. Obras de Brahms (Variaciones y
Fuga sobre un tema de Hindel), Schumann (Sonata op. 22), Villa-
Lobos (A prole do Bebé).

21-X-1946: PRIMERA CONFERENCIA SOBRE HisTORIA DE LA Mrusica. Salén de Gra-
dos, Mendoza. A cargo del profesor Dr. Erwin Leuchter. "El origen
de la concepciébn musical en occidente”.

22.-X-1946: SEGUNDA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del
doctor Erwin Leuchter. Tema: “El origen de la concepcién musical
en occidente™.

24-X-1946: TERCERA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del
doctor Erwin Leuchter. Tema: “La miisica en el iluminismo del
siglo XVIII",

25-X-1946: ConcieErro cxxxiX Bis. Salén de Grados, Mendoza. Recital de sonatas.
para violin y piano a cargoe de los profesores Ferruccio Cattelani
(violin) y Emilio Dublanc (piano). Obras de Nardini {concierto en
Mi menor), Beethoven (Sonata op. 30 N* 3) y Dublanc (Sonata
en do sostenido menor).

5-X1-1946: CoNciERTO DE ORGANO. Basilica de San Francisco, Mendoza. A
cargo de la alumna Josefina Garcia. Obras de Bach (Preludio y fugas
en Mi menor, Tres preludios corales), Karg-Elert (Benedictus),
Franck (Coral N° 3) y Guilmant.

6-X1-1946: PrIMERA CONFERENCIA soBre HisTorIA DE LA Miusica. Salén de Gra-
dos, Mendoza. A cargo del profesor Roberto Garcia Morillo. Tema:
“Alejandro Scriabin'".

8-X1-1946: SEGUNDA CONFERENCIA, Salén de grados, Mendoza. A cargo del pro-
fesor Roberto Garcia Morillo. Tema: “Karol Szymanowski .
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2-XI1-1946:

8-X11-1946:

",' IV-1947:

21-1V-1947:

22-V-1947:

Y

23-V-1947:

24-V-1947:

31-V-1947:

Conciirto cxr. Teatro al Aire Libre “El Pulgarcito”, Mendoza,
Concierto sinfénico, a cargo de la Orguesta del Conservatorio, diri-
gida por el profesor Julio Perceval. Obras de Bach (Suite N* 1, en
do mayor), Wagner (Idilio de Sigfrido) y Hagdn (Sinfonia en
Re mayor).

MisA EN HONOR DE LA InMmAcurapa CoNceercion. Basilica de San
Francisco, Mendoza. Con intervencién del Coro del Conservatorio.

1947

Fiesta pE LA Venpimia. Pargue General San Martin, Mendoza. Parte
musical de la Bendicién de los Frutos. Intervinieron los profesores
Julio Perceval (drgano), Blanca Cattoi (direccién coral), y el Coro
del Ciclo Béasico del Conservatorio. Obras de Deprés, Perceval, Pe-
rosi, Léper Buchardo, Grasso, Palma y Anénimos.

AcCTo DE INICIACION DE LOS CURsos DEL Afo 1947, Salén de Grados,
Mendoza. Orguesta de cdmara integrada por profesores y alumnos
del Conservatorio. Director de orquesta: profesor Julio Perceval. Se
interpreté la Sinfonia en Re mayor, op. 18, n® 4, de J. C. Bach.

ExaMeN paBLico. Basilica de San Francisco, Mendoza. Para optar
al titulo de profesor de érgano de la sefiorita Alejandrina Sudrez,
Jurado integrado por los profesores R. P. Juan R. Sepich, Athos
Palma, José Torre Bertucci, Francisco Amicarelli y Luis La Via,
Programa presentado: Obras de Frescobaldi, Cabezén, Purcell, Cle-
rambault, Bach (Dos preludios de coral, Tocata, adagio y fuga en
Do mayor), Franck (Preludio, variaciones y fuga), Widor, Reger
(Introduccién y pasacalle), Perceval y Vierné. Obra impuesta:
Rheinberger (Primer movimiento del conclerto en Fa),

ExaMmEN p(BLIcO. Salén de Grados, Mendoza, Para optar al titulo
de profesor de piano, del sefior Juan F. Salomone. Jurado: profesores
Athos Palma, José Torre Bertucci, Josefina Prelll, Julio Perceval y
Luis La Via. Programa integrado por obras de Anglés, Casanovas,
Beethoven (Sonata op. 31), Chopin, Liszf, Franck (Preludio, coral
y fuga), Granados y Debussy. Obra impuesta: Bach (Primer tiempo
del concierto en Re menor).

Concierto cxil. Salén de Grados, Mendoza. En homenaje a la Fecha
Patria. Intervinieron los profesores Francisco Amicarelli y Luis La
Via (diio de piancs), Julio Perceval (direccién orquestal), los alum-
nos Josefina Alaminos (canto), el profesor egresado Juan F. Salo-
mone (acomp. de piano), y la Orguesta del Conservatorio. Obras de
Infante (Tres danzas andaluzas), Salomone (Cinco canciones), Agui-
rre y Williams (instrumentaciones de Perceval).

ConcierTo cxun. Saléu de Grados, Mendoza. Primer concierto del
ciclo dedicado a la evolucién de la miisica del clavecin y del piano.
Intervinieron los profesores Josefina Prelli (clavecin) y Juan Pedro
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Franze (disertante). Obras de Héndel, Bach (Conclerto Italiano),
Couperin (Les fastes de la grande et arcienne Menestrendise), Bull,
Dagquin, Ramcau, Mozact, Durante, D. Scarlatti. '

Concierto cxunt. Salén de Grades, Mendoza., Primero del cleclo
dedicado a la evolucién de la muisica de camara, Intervinieron los
profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Agquiles Ro-
mani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo) y Juan Pedro Fran-
ze (disertante). Obras de W, F. Bach (Trio en Si bemol mayor);
Hagdn (Cuarteto op. 54 N° |) y Dittersdorf (Cuarteto N* 5),

PRIMERA CONFERENCIA $OBRE Histomia pE LA MusicA AMERIGANA,
Salén de Grados, Mendoza. A cargo del doctor Francisco Curt Lan-
ge. Tema: “La musica en las Américas. Su situacién actual”,

SecuNpa conrerencia. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del
doctor Francisco Curt Lange. Tema: “La musica religiosa en Minas
Geraes en el siglo XVIII",

TErCERA cONFERENGIA. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del
doctor Francisco Curt Lange. Tema: “Danzas, danzas draméticas
y cantigas del norte del Brasil”.

ConaErTo cxuiv, Salon de Grados, Mendoza, Segundo concierto del
ciclo dedicado a la evolucién de la misica del clavecin y del plano.
A cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano). Palabras previas
a cargo del profesor Juan Pedro Franze. Obras de Haydn, Clementi
(Sonata op. 12, NY [); Mozart (Sonata N° 18 en Do menor) ;
Beethoven (Sonata op. 53).

Cuarta coNFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del doc-
tor Francisco Curt Lange. Tema: “Musica afro-brasilefia”.

QuinTA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza, A cargo del doc-
tor Francisco Curt Lange. Tema: “Vida y muerte de Gottschalk en
Rio de Janeiro™.

SEXTA CONFERENCIA, Salén de Grados, Mendoza. A cargo del doc-
tor Francisco Curt Lange. Tema: “Masica contemporénea’. Tlustré
al piano el profesor Julio Perceval.

ConaEerto cxty. Salén de Grados, Mendoza. Segundo del ciclo de
musica de cédmara, dedicado a obras de Mozart. Intervinieron los
profesorcs Josefina Prelli (piano), Agquiles Romani (viola), José
Carrubba (clarinete), Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
Luis Mario Pontino (violonchelo), Julio Perceval (piano), Francisco
Caradonna (6boe), Juan Ugo (trompa), José Lo Giudice (fagot),
Juan Pedro Franze (disertante), Obras interpretadas: Trio, K. 498;
Cuarteto en Do, K. 465; Quinteto para piano y viento, K. 452.

Concierto cxuvi. Salén de Grados, Mendoza. Tercero del ciclo de
piano. A cargo del profesor Francisco Amicarelli. Palabras previas
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por el profesor Juan Pedro Franze. Obras de Schubert (Sonata op.
120), Weber y Mendelssohn (Variaciones serias, Rondé capri-
choso) .

Concierto cxrvi. Salén de Grados, Mendoza. Tercero del ciclo de
miusica de cawara. Intervinieron los profesores Rogue Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Agquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(viclonchelo), Jos¢ Carrubba (clarincte), José Lo Giudice (fagot),
Juan Ugo (trompa), Alfonso Amato (contrabajo) y Juan Pedro
Franze (disertante). Obras de Beethoven (Cuarteto op. 74 y Septi-
mino op. 20).

Te Deum. Basilica de San Francisco, Mendoza. En homenaje a la
Fecha Patria. Coro y Orquesta del Conservatorio, bajo la direccién
del profesor Julio Perceval. Interpretése: Te Deum Laudamus N° 2,
de Perceval.

Concigrto sINFONICO. Teatro Independencia, Mendoza. En conme-
moracion de la Fecha Patria. Intervinieron los profesores Julio Perceval
(direccién orquestal), Luis La Via (piano) y la Orquesta del Con-
servatorio. Obras de Haydn (Sinfonia en Re menor [Londres] N® 7),
Beethoven (Concierto N° 5):; Lépez Buchardo, Perceval (Cuatro
piezas argentinas de Aguirre y Williams).

ConcierTo cxuvi. Salén de Grados, Mendoza. Cuarto del ciclo de
piano, A cargo del profesor Luis La Via (piano). Palabras previas
a cargo del profesor Juan Pedro Franze. Obras de Lisz¢ (Grandes
variaciones sobre un tema de Bach), Chopin (24 Preludios op. 28) y
Schumann (Estudios sinfénicos).

ConcierTo cXLix. Salén de Grados, Mendoza. Cuarto del ciclo de
miisica de cdmara. Intervinieron los profesores Rogue Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Agquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(violonchelo), Julio Perceval (piano) y Juan Pedro Franze (diser-
tante). Obras de Schuberf (Cuarteto en Re menor) y Schumann
Quinteto op. 44).

CONCIERTO DE MUSICA ITALIANA. Salén de Grados, Mendoza. Orga-
nizado por la Comisién “Dante Alighieri”. Intervinieron los profe-
sores Ana Marina Massa (canto), Emilio Dublanc (acomp. de piano)
y Juan Pedro Franze (disertante). Canciones y arias de Falconieri,
Peri, Luca, A. Scaclatti, Pergolesi, Casella (Dos canciones del 1300):
Pizzefti, Respighi y Malipiero (Dos sonetos de Berni).

PRIMERA AUDICION RADIAL. Primer recital a cargo de egresados ¥y
alumnos del Conservatorio. L.R.A. Radio del Estado, Buenos Aires.
A cargo del egresado Juan F. Salomone (piano). Obras de Anglés,
Chopin, Liszt, Granados y Debussy.

SecunpA Aupici6N rapiaL. L.R.A. Radio del Estado. Buenos Aires.
A cargo del alumno Vicente Costanza (viclin). Obras de Bach
(Concierta N°® 2), Mendelssohn y Fiocco.
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ConcierTo ci. Salén de Grados, Mendoza, Quinto del ciclo de piano.
A cargo del profesor Luis La Via (plano). Palabras previas a cargo
del profesor Juan Pedro Franze. Obras de Brahms (Varlaciones y
fuga op. 24), Grieg (Balada op. 24) y Franck (Preludio, coral Yy
fuga).

TErcerA AuDiCION RADIAL. L.R,A. Radio del Estado. Buenos Aires.
A cargo de la alumna Josefina Garcia (6rganc). Obras de Bach
(Preludio y fuga en Mi menor), Guilmant y Widor.

Cuarta Aupici6N rapiAL, L.R.A. Radio del Estado, Buenos Aires.
A cargo del alumno Enrique Gelusini (piano). Obras de Back
(Conclerto italiano), Liszt y Albéniz.

Concigrto cLi. Salén de Grados, Mendoza. Quinto del ciclo de ma-
sica de cémara. Intervinieron los profesores Roque Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(violonchelo). Palabras previas de Juan Pedro Franze, leidas por el
sefior Adolfo Scalvini. Obras de Verdi (Cuarteto en Mi menor) y
Reger (Trio op. 141 b).

ConciErTO DE PIANO. Salén Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis.
Concierto de piano a cargo del profesor Luis La Via. Palabras
previas a cargo del profesor Juan Pedro Franze. Obras de Brahms
(Variaciones y fuga sobre un tema de Hindel), Grieg (Balada
op. 24) y Pranck (Preludio, coral y fuga).

QuinTAa AupictSN RADIAL. L.R.A. Radio del Estado, Buenos Alres.
A cargo de la alumna Perla Alsina (canto). Canciones y arias de
Scarlatti, Pergolesi, Schubert, Dublanc y Perceval.

Sexta AupicioN RADIAL. L.R.A. Radio del Estado. Buenos Aires.
A cargo de la egresada, profesora Alejandrina Sudrez. Obras de
Bach (Fantasia y fuga en sol menor), Perceval y Vierné.

ConcErTo cLu. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a cargo
de Eliane Richepin. Comentarios de Tristan Richepin. Obras de Fauré
(T'ema y wvariaciones), Ravel y Debussy (Pour le piano).

SEGUNDO CONCIERTO. Salén de Grados, Mendoza. Organizado por
la Comisién “Dante Alighieri”. Miisica para piano a cargo del pro-
fesor Francisco Amicarelli, Palabras previas a cargo del profesor
Juan Pedro Franze. Obras de Frcscobaldi-Respighi, D. Scarlatti, Mar-
tucci, Malipiero (Pieludi autunnali), Pick-Mangiagalli, Castelnuovo-
Tedesco y Casella.

ConcierTo cri. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a cargo
de Eliane Richepin. Obras de Schumann (Davidsbiindler), Martinon
(Sonata op. 22), Poulenc y Dandelot (La creacién).

ConciErto criv. Salén de Grados, Mendoza. Sexto concierto del
ciclo de piano. A cargo del profesor Elifio Ros4enz. Palabras previas
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a cargo del profesor Juan Pedro Franze. Obras de Halfiter, Granados,
Mompou, Falla, Albéniz, Gershwin (Tres preludios), Mignone, Gi-
nastera (Danzas argentinas), Prokofieff (Sonata N° 3) vy Scriabin.

CONCIERTO EN CONMEMORACION DEL 353° ANIVERSARIO DE LA CIUDAD
pE SAN Lus. Salén de Actos del Colegio Nacional, San Luis. Inter-
vinieron los profesores Rogue Citro, Ferruccio Cattelani (violines).
Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Alfonso
Amato (contrabajo), Juan Ugo (trompa), José Carrubba (clarinete)
y José Lo Giudice (fagot). Obras de Verdi (Cuarteto en Mi menor)
y Beethoven (Septimino op. 20).

CoNGiERTO CLV. Salén de Grados, Mendoza. Sexto del ciclo de miisi-
ca de camara. Intervinieron los profesores Roque Citro, Ferruccio
Cattelanl (violines), Aguiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(violonchelo), Carlos Berardi (piano), José Carrubba (clarinete),
José Lo Giudice (fagot) y Juan Pedro Franze (disertante). Obras
de Tschaikowsky (Cuarteto op. 11), Glinka (Trio patético) y Gla-
zunow (Cuarteto op. 26).

Concigrto SINFONICO. Teatro Renacimiento, San Juan. En adhesién
a la Semana Sarmientina. Intervinieron el profesor Julio Perceval
(direccién orquestal), el alumno Enrigue Gelusini (piano), y la
Orquesta del Conservatorio. Obras de Haydn (Sinfonia en Re mayor
(Londres) N? 7), Grieg (Concierto en La menor), Wagner (Idilio
de Sigfrido), Aguirre y Williams (en instrumentacién de Perceval).

ConciErTo cLvl. Salén de Grados, Mendoza. Séptimo del ciclo de
musica para piano. A cargo del profesor Luis La Via. Palabras
previas del profesor Juan Pedro Franze. Obras de Debussy (Children's
Corner), Ravel (Gaspart de la nuit) y Villalobos (A Prole do Bebe).

Concigrto civi. Salén de Grados, Mendoza. En adhesion al dia
del Estudiante y en homenaje a la delegacién estudiantil de la Uni-
versidad de Buenos Aires. Intervinieron los profesores Julio Perceval
(direccion orquestal) y Carlos Berardi (direccién coral), los alum-
nos Ada Senzacqua (piano), Marta del Carmen Béez (canto), Ramén
Rodriguez Brito (acomp. de plano), la Orquesta y el Coro del Con-
servatorio. Obras de Bach (Concierto en Re menor, para plano y
orquesta), Gluck, A. Scaclatti, Mozart, Franck, Lépez Buchardo.
Perceval, Landi, Rossi, Caplef, Quaratino,

Concigrto crvil. Salén de Grados, Mendoza. Séptimo del ciclo de
miisica de camara. Intervinieron los profesores Roque Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(violonchelo), y Juan Pedro Franze (disertante). Obras de Debussy
(Cuarteto op. 10) y Ravel (Cuarteto).

PRIMER CONCIERTO DE ORGANO. Iglesia del Salvador, Buenos Alres. A
cargo del profesor Julio Perceval. Organizado por la Universidad
Nacional de Cuyo y la Comisién Nacional de Cultura. Obras de Bach,
Vivaldi-Bach (Concierto en Do), Franck, Vaughan-Williams (Tres
preludios sobre melodias galenses), Perceval y Vierné.
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Concigrto cuix. Salén de Grados, Mendoza. Octavo del ciclo de
misica para piano. A cargo del profesor Francisco Amicarelll.
Palabras previas a cargo del profesor Juan Pedro Franze. Obras
de Turina (Mujeres espafiolas), Respighi, Castelnuovo-Tedesco, Bar-
tok, |. ]. Castro, Perceval (Fantasia quasi Sonata) y Strawinsky.

SEGUNDO CONCIERTO DE ORGANO. Iglesia del Salvador, Buenos Aires,
A cargo del profesor Julio Perceval. Obras de Bach, Maleingrau (Sin-
fonia de la Pasién) y Perceval (Improvisaciones).

Concigrto cix. Salén de Grados, Mendoza. Octavo del ciclo de mi-
sica de camara. Intervinicron los profesores Francisco Caradonna
(6boe), José Carrubba (clarinete), José Lo Giudice (fagot), Roque
Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis
Mario Pontino (violonchelo) y Juan Pedro Franze (disertante).
Obras de Schulhoff (Divertimiento), Hindemith (Cuarteto op. 22) y
Malipiero (Rispetti e Strambotti),

CoNCIERTO EN CONMEMORACION DEL Dia pE LA RazA. Salén de Gra-

dos, Mendoza. Intervinieron los profesores Emilio Dublanc y Elifio
Roséenz (dio de pianos), Rogue Citro (violin}, Julio Perceval
(acomp. de piano), Carlos Berardi (direccién coral), el alumno
Ramon Rodriguez Brito (acomp. de piano), y el Coro del Conservato-
rio. Obras de Lépez Buchardo, Gaito, Dublanc, Guastavino, Aguirre,
Sarasate, Mena, Ponce, Boero, Massa y Perceval.

PrimeErA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. La Historia de
la misica en comparacién con las artes plasticas, a cargo del pro-
fesor Johannes Franze. Tema: "Del arte postgético hasta el Rena-
cimiento y el Barroco naciente”".

SEGUNDA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. Profesor Joham-
nes Franze. Tema: “Juan Sebastian Bach, admirable sintesis de tres
estilos: eclementos géticos, renacentistas y barrocos amalgamados en
la Misa en Si menor”.

TERCERA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. Profesor Johan-
nes Franze. Tema: "Del clasicismo de Beethoven hasta el roman-
ticismo de Schubert y Brahms'.

AupicioN rapiAL. Salén de Grados. Mendoza. Con motivo del ani-
versario del Movimiento Popular. Propalé Radio Aconcagua de Men-
doza. Interpreté el pianista profesor Luis La Via la sonata de
Schumann,

CoNcIERTO CLX1. Salén de Grados, Mendoza. Masica para dos pia-
nos, a cargo de los profesores Emilio Dublanc y Elifio Rosaenz.
Obras de Couperin, Gossec, Rameau, Howell, Ibert y Rachmaninoff
(Segunda suite op. 17).

ConcierTo pE ESTIMuULO. Salén de Grados, Mendoza. A cargo de
alumnos de la clase de conjuntos de musica de camara, dictada por
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el profesor Luls Mario Pontino. Intervinieron los alumnos Raquel
Hernandez Paulsen. Miguel Puebla, Vicente Costanza (violines),
Carlos Perelld (viola), Rafael Sacchi (violonchelo), Isabel Calvo ¥
Ramén Rodriguez Brito (piano). Obras de Boccherini (Sonata a
tre en Do menor), Beethoven (Trio N° 1) y Haydn (Cuarteto
op. 3 N* 5).

CONCIERTO DE MIISICA ITALIANA PARA PIANO. Salén de Grados, Men-
doza. En homenaje a la actriz Emma Gramatica, a cargo del pro-
fesor Francisco Amicarelli. Ofrecimiento por el maestro Julio Per-
ceval, Obras de Frescobaldi-Respighi, Galuppi (Sonata en La mayor),
Martucci, Malipiero (Preludi autunnali), Castelnuovo-Tedesco y
Casella. En agradecimiento, la sefiora Gramatica recité un canto del
Inferno de Dante.

Concierro. Salén de Grados, Mendoza. Organizado por la Comisién
“Dante Allighieri”. Intervinieron los profesores Ana Marina Massa
(canto), Josefina Prelli (acomp. de piano) y Manlio Lugaresi (di-
sertante). Arlas y canciones de Pizzetti (La Pisanella), Zandonai,
Castelnuovo-Tedesco, Bellini, Donizetti, Verdi y Rossini.

MisA EN HOMENAJE A LA InMAcurapa CoNcepciON. Basilica de
San Francisco, Mendoza. Intervinieron el Coro y la Orquesta del Con-
servatorio. Dirigieron Julio Perceval (coro masculino) y Blanca
Cattol (coro femenino). Obra: Misa de Perceval; las partes movibles
en Gregoriano.

Congcierro. Salén de Grados, Mendoza. En ocasién de la entrega
de los premios y diplomas a los concursantes galardonados en los
Certamenes de Muasica y Artes Plasticas, realizados por la Munici-
palidad de la Ciudad de Mendoza. Intervinieron el profesor Julio
Perceval (direccién orquestal) y la Orquesta del Conservatorio.
Obras de Respighi (Gli Uccelli), Gutiérrez del Barrio (Yaravi) y
Gretry (Obertura “L'epreuve villageoise™).

1948

ExAMEN pUBLICO. Salén de Grados, Mendoza. Aspirante al titulo de
profesora de canto, Martha del Carmen Baez de Romano. Jurado
integrado por los profesores Brigida Frias de Lépez Buchardo, Emi-
liano Aguirre, Floro M. Ugarte, Luis Gianneo y Julio Perceval.
Programa presentado, integrado por canciones v arias de: Cesfi, A.
Scarlatti, Pergolesi, Carissimi, Bach, Gluck, Hindel, Mozart (parte
de la Condesa de “Las Bodas de Figaro”), Schumann (Amor y vida
de mujer), Brahms, Fauré, Franck, Turina, Guastavino, Lopez Bu-
chardo y Perceval. Obra impuesta: Aria de Agata del “Cazador
Furtivo” de Weber. Al piano: Enrique Gelusini.

ExiAMmen pusLico. Salén de Grados, Mendoza. Aspirante al titulo de
profesora de piano, Ada Senzacqua. Jurado integrado por los pro-
fesores Floro M. Ugarte. Emiliano Aguirre, Luis Gianneo, Julio
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Perceval y Luis La Via. Obras de Rossi, Anglés, Galles, Couperin,
Rameau, Bach, Beethoven (Sonata op. 111), Chopin, Saint-Saéns,
Albéniz y Debussy. Obra impuesta: Tercer movimiento del Concier~
to en Sol menor de Mendelssohn.

ExAmen paBLIcO. Basilica de San Francisco, Mendoza, Aspiraate al
titulo de profesora de érgano, Josefina Garcia. Jurado: Monsefior
Alfonso Maria Buteler, profesores Floro M. Ugarte, Luis Gianneo,
Francisco Amicarelli y Luis La Via. Programa integrado por obras
de Cabezén, Scheidt, Purcell, D'Andrieu, Bach, Mendelssohn (Sona-
ta N* 3), Franck (Gran pieza sinfénica), Widor y Reger. Obra im-~
puesta: Tercer movimiento del concierto op. 177 de Rheinberger.

CONCIERTO EN HOMENAJE A LA PECHA PATRIA. Salén de Grados,
Mendoza. Intervinieron los profesores José Carrubba (clarinete), José
Lo Giudice (fagot), Juan Ugo (trompa), Rogque Citro (violin),

- Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), Alfonso
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Amato (contrabajo), la egresada Martha Baez de Romano (canto)
y los alumnos Isabel Calvo, Maria Antonieta Sacchi (diio de pianos)
y Enrique Gelusini (acomp. de piano). Obras de Bach-Kelberine,
Mozart (Sonata para dos pianos, K. 448); Lopez Buchardo, Guas-
tavino y Beethoven (Septimino).

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. En agasajo a los integran-
tes dé la Embajada Cultural “Coros y Danzas de Espafia”. Intervi-
nieron los profesores Elifio E. Roséenz (piano), José Miguel Auli-
cini (acomp. de piano) y los alumnos Josefina Alaminos (canto) ¥
Enrique D. Gelusini (piano). Obras de Lépez Buchardo, Gaito, Gi-
nastera, Aguirce, Salomone, Rogatis, Draghi Lucero, Rodriguez y
Zaldivar.

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. En homenaje al quinto ani-
versario de la Revolucién Nacional. Intervinieron los profesores Ro-
que Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (vio-
la), Luis Mario Pontino (violonchelo), José Miguel Aulicini (acomp.
de piano), Francisco Amicarelli (piano) y la alumna Nidia Iris
Armando (canto). Obras de Tschaikowsky (Cuarteto op. 11), Per
golesi, Duparc, R. Strauss, Granados (Majos enamorados, primera
parte) y Ginastera (Danzas argentinas).

Concierto. Aula Magna del Colegio Nacional, San Luis. Intervinie-
ron los profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines), Aqui-
les Romani (viola) y Luis Mario Pontino (violonchelo). Obras de
Tschaikowsky (Cuarteto op. 11) y Pizzetti (Cuarteto en La mayor).

Concigrto crxil. Salén de Grados, Mendoza. Intervinieron los pro-
fesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani. (violines), Aquiles Romani
(viola) y Luis Mario Pontitio (violonchelo). Obras de Respighi
(Cuarteto dérico) y Pizzetti (Cuarteto en La mayor).

Concigrto. Salén de Actos de la Escuela Normal Mixta de Pro-
fesores “Sarmiento”, San Juan. Intervinieron los profesores Carlos
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Berardi (piano), Francisco Caradonna (6boe), Jos¢ Carrubba (cla-
rinete), José Lo Giudice (fagot) y Juan Ugo (trompa). Obas de
Glinka (Trio patético), Schulhoff (Divertimiento) y Bgumm
(Quinteto op. 16).

Concierto cLxm. Salén de Grados, Mendoza, Sonatas para violon-
chelo y piano, a cargo de los profesores Luis Marlo Pontino y Luis
La Via. Palabras previas del profesor Juan Pedro Franze. Obras de
Bach (Sonata IN* 3), Beethoven (Sonata op. 69) y Brahms (Sona-
ta op. 38).

ConrereNcIA, Salén de Grados, Mendoza, Profesor Juan Oscar Pon-
ferrada. Tema: "Origenes y rumbos del Teatro argentino”.

AupiCi6N rADIAL, Por Radio Aconcagua, Mendoza. En ocasién de la
Fecha Patria y en homenaje a los pobladores argentinos de la An-
tartida, Presentacién primera de la Orquesta Sinfénica de la Uni-
versidad Nacional de Cuyo, dirigida por el profesor Julio Perceval.
Obras de Perceval (Himno austral), Lépez Buchardo, Aguirre y
Williams.

Concierto cixiv. Salén de Grados, Mendoza. Ofrecidos en honor
de la Delegacién de Legisladores Mejicanos. Intervinieron los pro-
fesores José Carrubba (clarinete), Rogue Citro, Ferruccio Cattelani
{violines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonche-
lo), Francisco Caradonna (6boe), José Lo Giudice (fagot), Carlos
Berardi (piano) y Juan Ugo (trompa). Obras de Mozarf (Quinteto
K. 581), Poulenc (Tric) y Beethoven (Quinteto op. 16).

ConcierTo cLxv. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a cargo
de Rosita Renard. Obras de Bach (Partita N* 1), Mozarf, Mendels-
sohn (Variaciones serias), Chopin. Debussy, Ravel (Sonatina).

Primer Concierto DE ESTIMuLO. Salén de Grados, Mendoza. A cargo
de la alumna Maria Antonieta Sacchi (piano). Obras de D. Scarlafti;
Bach (Sulte inglesa en sol menor); Beethoven (Sonata op. 12 N°* 3);
Schubert (Impromptu con variaciones, op. 142) y Chopin.

Concierto. Salén Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis. Recital
de sonatas para violin y piano a cargo de los profesores Ferruccio
Cattelani y Elifio E. Rosdenz. Obras de Tartini (Didone abbando-
nata), Sammartino (Senata en Do mayor) y Rubbra (Sonata N* 2).

CoNcIERTO cLxvi. Salén de Grados, Mendoza. Recital de sonatas
para violin y piano a cargo de los profesores Ferruccio Cattelani y
Elifio Rosdenz. Obras de Tartini (Didone abbandonata), Sammar-
tino (Sonata en Do mayor), Rubbra (Sonata N* 2).

CoNCIERTO. Presentaciéon de la Orquesta Sinfénica de la Universidad
Nacional de Cuyo. Teatro Independencia, Mendoza. Director: Julio
Perceval. Solista: Francisco Amicarelli (piano). Obras de Beethoven
(Quinta sinfonia), Chopin (Concierto N* 1), Gianneo (El Tarco en
Flor) y Weber (Obertura de “El Cazador Furtivo”).
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SEGUNDO CONCIERTO DE ESTIMULO. Salén de Grados, Mendoza, Re~
cital de piano a carge de la alumna Isabel Calvo. Obras de Bach-
Busoni (Dos corales, Chacona), Beethoven (Sonata op. 27 N° 2);
Schumann {(Carnaval de Viena) y Chopin.

Concierto. Basilica de San Francisco, Mendoza. Organizado por las
Archicofradias de las Hijas de Maria y de Santa Inés. Intervinieron
la egresada, profesora Alejandrina Suvdrez (6rgano) y la alumna
Milena B. de Yanzén (canto). Obras de Sweelinck, Bach, Pergolesi,
Gounod, Franck, Perceval y Widor.

Concierro cLxvil. Salén de Grados, Mendoza. Sonatas para viola y
piano, a cargo de los profesores Aquiles Romani y Alberto Vazquez.
Obras de Honegger (Sonata 1920); Koechlin (Sonata op. 53) y
Hindemith (Sonata op. 11 n® 4}.

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracién del ani-
versario de la Fundacién de la Universidad v en adhesién a la Se-
mana Sanmartiniana. Intervinieron los profesores Luis La Via (pia-
no), José Miguel Aulicini (acomp. de piano), Carlos Berardi (direc-
cién coral), la alumna Milena B, de Yanzén (canto) y el Coro
mixto del Conservatorio. Obras de Peri, Cesti, A. Scaclatti, Héndel,
Beethoven, Villa-Lobos (A prole do Bebé), Monteverdi, Gevaert,
Beon y Massa.

Concierto. Salén de Actos de la Escuela Normal Mixta “Sarmiento”,
San Juan. Recital de canto a cargo de la egresada, Martha Béez de
Romano (canto), acompafiada por el alumno Enrigue D. Gelusini
(piano). Canciones y arias de Caccini, A. Scarlatti, Pecgolesi, Pai-
siello, Mozart, Schubert, Schumann, Brahms, Grieg, Tschaikowsky.
Gounod, Turina, Obradors, Perceval, Guastavino y Lépez Buchardo.

ConcierTo cxvin. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano, a
cargo del profesor Francisco Amicarelli. Obras de Bach-Busoni, Bee-
thoven (Sonata op. 81, a), Schumann (Fantasia en Do mayor op. 17),
Chopin, Liszt y Debussy.

SEGUNDO CONCIERTO SINFONICO. Teatro Independencia, Mendoza. Or-
questa Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo. Director:
Olgerts Bistevins. Obras de Bach-Ormandy (Tres preludios de
coral), Schumann (Sinfonia N® 4), . M. Casfro (Obertura para una
dpera comica), Schubert (Rosamunda, misica de ballet) y Glinka
(Obertura de "Russlan y Ludmilla”),

Concierto ¢xtx. Salén de Grados, Mendoza. Recital de sonatas para
violonchelo y piano a cargo de los profesores Luis Mario Pontino y
Luis La Via. Palabras previas del profesor Juan Pedro Franze, Obras
de Pizzetti (Sonata en Fa), Debussy (Sonata) y R. Strauss (Sona-
ta op. 6).

Concierro. Salén de Grados, Mendoza. En adhesion a la Flesta Na-
cional de la Juventud. Intervinieron los profesores Luis La Via (pla-
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28-1X-1948:

28-1X-1948:

29-IX-1948:

30-IX-1948:

9.X-1948:

7-X-1948:

9-X-1948:

12-X-1948:

13-X-1948:

19-X-1948:

no), Ana Marina Massa (canto). Emilio Dublanc (acomp. de piano)
el mismo y Elifio Rosdenz (Dio de pianos), y el Coro de la Escuela
Normal de Maestros N 8, “Presidente Roca”, de Buenos Aires, di-
rigido por la profesora Leonilde Viana de Danese. Al plano Elda
Corrado. Obras de Bach. Mozart, Vega, Boero, Debussy ("“Children’s
Corner"'), Granados, Obradors (Cuatro canciones clasicas espaiio-
las), Dublanc, Guastavino y Milhaud.

PRIMERA CONFERENCIA. Salén de Grades, Mendoza. Profesor Eduardo
Grau. Tema: "El artista v la creacién artistica”.

Concierto sINFONICO. Propalado por Radio Aconcagua, Mendoza,
en ocasion de la Flesta de la Juventud., Orquesta Sinfénica de la Uni-
versidad Nacional de Cuyo. Director: Prof. Julio Perceval. Obras
de Beethoven (Quinta Sinfonia), Chopin (Concierto N* 1, solista
profesor Francisco Amicarelli): Gianneo (El Tarco en Flor) y We-
ber (Obertura de “El Cazador Furtivo”).

ConciErTo SINFONICO. Propalado por Radio Aconcagua, Mendoza, en
ocasién de la Fiesta de la Juventud. Orquesta Sinfénica de la Uni-
versidad Nacional de Cuyo. Director: Olgerts Bistevins. Obras de
Bach-Ormandy (Tres preludios de coral), Schumann (Cuarta Sin-
fonia), J. M. Casfro -{Obertura de una dpera cémica), Wiren (An-
dante y marcha, del op. 11), Schubert ("Rosamunda”) y Glinka
“Russlan y Ludmilla™).

SeEcunDA conrFeErReENCIA, Salén de Grados, Mendoza. Profesor Eduardo
Grau. Tema: “Evolucién de la Misica en Espafia. Las influencias y
las primeras manifestaciones”.

TERCERA CONFERENCIA, Salén de Grados, Mendoza, Profesor Eduardo
Grau. ‘Tema: “Evolucién de la Musica en Espafia: La época de oro™.

CUARTA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. Profesor Eduardo
Grau. Tema: "Bvolucién de la misica en Espafia: La misica de
escena’ .

ConaerTo cLxx. Salén de Grados, Mendoza, Audicién integral de los
24 preludios de Debussy, por ¢l profesor Luis La Via (piano).

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. En homenaje al Dia de la
Raza, Intervinieron el profesor José M. Aulicini (acomp. de piano),
y los alumnos Josefina Alaminos (canto) y Enrigue Gelusini (piano).
Obras de Falla, Turina, Albéniz, Aguirre, Guastavino y Ginastera.

QuINTA CONFERENCIA, Salén de Grados, Mendoza. Profesor Eduardo
Grau. Tema: “Evolucién de la musica espafiola: Panorama de la
masica instrumental”.

SExTA CONFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. Profesor Eduardo
Grau, [lustré la alumna Josefina Alaminos (canto), secundada al
piano por el profesor Grau. Tema: “Tierras y cantos de Espafia: La
cancién popular espafiola”.
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26-X-1948:

27-X-1948:

30-X-1948:

4-X1-1948:
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13-X1-1948:

18-X1-1948:
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-
Tercer CoNCIERTO SINPONICO. Teatro Independencia, Mendoza, A
cargo de la Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo.
En homenaje a la Revolucién Nacional. y al segundo aniversario
de la creacién del Instituto del Trabajo; a total beneficio de la obra
social de la Fundacién “Dofia Maria Eva Duarte de Perén”. Inter-
vinieron Ia Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo
y los profesores Julio Perceval (direccién orquestal) y Roque Citro
(violin). Obras de Haydn (Sinfonia militar), Mendelssohn (Con-
cierto en Mi menor), Wagner (ldilic de Sigfride) y Lalo (Obertura
“El Rey de Ys").

ConcerTo cLxxl. Salén de Grados, Mendoza. Recital de canto a
carge de Lydia Kindermann. Acompafié el profesor Francisco Amica-
relli, Lieder y arias de Handel, Purcell, Byrd, Bantock, Dunhill, Du-
parc, Debussy, Gretschaninoff. Mussorgsky, Wolf, y R. Strauss.

Concierto cLxxi. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a
cargo de Konstantin Gaymar. Obras de Bach-Siloti, Beethoven (Sc-
nata op. 31 N° 2), Mussorgsky (Cuadros de una exposicién), Scriabin
y Liszt (Vals Mefisto).

ConcigrTo crxxi. Salén de Grados, Mendoza. Recital de pianc a
cargo del egresado, profesor Juan F. Salomcne. Obras de Galuppi
(Sonata en Do menor), Haydn (Andante variade), Schumann, Che-
pin, Liszt, Ravel (Sonatina) y Debussy.

Concierto crxxity. Salén de Grados. Mendoza. Misica francesa de
canto y miusica de camara. Intervinieron los profesores Ana Marina
Massa (canto), Alberto Vazquez (acomp. de plano), Rogue Citro,
Ferruccio Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luls Mario
Pontino (violonchelo). Obras de Chausson, Duparc, Fauré., Ravel
(Cuarteto) y Debussy.

Concierto cLxxv. Salén de Grados, Mendoza, Intervinieron los pro-
fesores Francisco Caradonna (6boe). Aquiles Romani (vicla), Al-
berto Véazquez (piano), Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
y Luls Mario Pontino (viclonchelo). Obras de Kauder (Trio) y
Dublanc (Cuarteto 1947-48),

Concierto crxxvi. Salén de Grados, Mendoza. Recital de canto a
cargo de la egresada Marta Baez de Romano. Acompaiié el profesor
José M. Aulicini. Canciones y arias de Bach, Handel, Marcello, Lotti,
Gluck, Mozart, Schumann, Falla, Rogatis, Dublanc y Perceval.

ConciErTo crxxvil. Salén de Grados, Mendoza. Recital de piano a
cargo de Roberto Caamafio. Obras de Bach (Fantasia cromética y
fuga), Beethoven (Sonata op. 109), Brahms, Chopin, Caamaifio,
Ravel y Debussy.

Cuarto Concierto SINFONICO. Teatro Independencia, Mendoza. A
cargo de la Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo.
Director: profesor Eduardo Grau. Solista: profesora Ana Marina
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1-I1V-1949:
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Massa. Obras de Mozart (Obertura “Las bodas de Figaro”, Peguefia
Mausica Nocturna), Beethoven (Primera Sinfonia), Grau (Canciones
Divinas, Cantares) y Wagner (Obertura de “Los Maestros Canto-
res’"),

TERCER CONCIERTO DE EsTiMuLO. Salén de Grados, Mendoza. Masi-
ca de cdmara de la clase de conjuntos del profesor Pontino. Inter-
vinieron los alumnos Juana Hirsch de Miiller, Miguel R. Puebla,
Raguel Herndndez Paulsen (violines), Enrique Mariani (viola),
Carlos Pontino, Rafael Sacchi (violonchelo), Adela Lluch, Blanca
Aguirre y Enrique Gelusini (piano). Obras de Vivaldi (Sonata op. 1
N® 3), Boccherini (Cuarteto op. 32 N° 4), Haydn (Trio op. 1 N° 3).-

Quinto ConcierTo siNedNico. Teatro Independencia, Mendoza. A
cargo de la Orquesta Sinfénica de la Universidad Naclonal de Cuyo.
Obras de Julio Perceval. Director, el autor, Solistas: profesor Fran-
cisco Amicarelli (piano) y la egresada, Marta Baez de Romano (so-
pranc), la alumna Milena B. de Yanzén (mediosoprano), los sefiores
Orlando Tarrio (tenor) y José Arlas (baritono); el Cora del Conser-
vatorio y Coro de nifios (director del coro: profesor Carlos Berardi).
Tres transcripciones para orquesta de camara (segin Palestrina
Gabrieli y Bach): Poema Cuyano para piano y orquesta y Cantata
del Cuarto Centenario de la Primera Fundacién de la Ciudad de Bue-
nos Aires.

Concierto crxxvit. Salén de Grados, Mendoza. Recital de misica
para flauta, a cargo de Angel S. Martucci. Acompafié al piano el
profesor Francisco Amicarelli. Obras de Vivaldi (Concierto N* 3,
op. 10); Bach (Sonata N° 6), Grétry (Concierto en Do mayor);
Gluck, Mozart, Ginastera, Gallac, Debussy, Ravel, Ibert (Jeux) y
Milhaud (Sonatina 1922),

1949

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. Dedicado a profesores y
alumnos de la Escuela de Verano para Maestros. Intervinieron los
profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines). Aquiles Ro-
mani (viola), Luls Mario Pontino (violonchelo), Julio Perceval (pia-
no) y Romeo Molo (contrabajo). Obras de Dvorak (Cuarteto op.
96) y Schubert (Quinteto op. 114, “La Trucha’).

Primer ReCITAL, Teatro Independencia, Mendoza. En oportunidad del
Primer Congreso Nacional de Filosofia. A cargo del actor Radl de
Lange y la planista Herta de Lange. Recitados extraidos de la Bi-
blia, masica de J. S. y W. F. Bach.

Secunpo RECITAL. Teatro Independencia, Mendoza. En oportunidad
del Primer Congreso Nacional de Filosofia. Concierto a cargo del
Trio Moyse, integrado por Marcel Moyse (flauta), Blanche Honeg-
ger Moyse (violin y viola) y Louis Moyse (piano y flauta). Obras
de Bach (Trio-sonata y Sonata en Mi mayor para violin y piano),
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24-V-1949:
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A

Hande! (Sonata para dos flautas), Haydn (Trio en Do mayor para
dos flautas y viola), fbert (Trio), Hue, Debussy, Rimsky-Korsakoff,
L. Moyse. Gennaro y Martinu.

TurceR RECITAL. Basilica de San Francisco, Mendoza. En oportuni-
dad del Primer Congreso Nacional de Filosofia. Concierto a cargo
del organista E. William Doty, Director del College of Fine Arts
de la Universidad de Texas. Obras de Purcell, Gigault. Cabezén, J.
Cristébal Bach, Van Noordt, Lebegue, |.S. Back (Fuga en Mi bemol);
Bennett, Doty, Haynes y DY Antalffy.

Cuarto RECITAL. Salén de Grados, Mendoza. En oportunidad del
Primer Congreso Nacional de Filosofia. Concierto de musica argen-
tina, a cargo de Profesores del Instituto Superior de Artes e Inves-
tigaciones Musicales. Intervinieron los sefiores Rogue Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(violonchelo); José Miguel Aulicini (acomp. de piano), Francisco
Amicarelli (pianc) y la egresada, Marta Baez de Romano (can-
to). Obras de Gaito (Cuarteto op. 33), Dublanc, Rogatis, Lépez
Buchardo, Perceval, ]. . Castro (Tangos) y Ginastera (Tres danzas
argentinas).

Concierto SINFONICO. Teatro Gran Rex, Mendoza. En adhesion al
Primer Congreso Nacional de Filosofia. Orquesta Sinfénica de la
Universidad Nacional de Cuyo, dirigida por Olgerts Bistevins. Solista
Armando Palacios (piano). Obras de Beethoven (Sinfonia N* 2, op.
36), Liszt {Concierto N° 1), Williams (Cinco milongas), Smetana
(El Moldava), Weber (Obertura de “Oberén™).

Sexto RECITAL. Salén de Grados, Mendoza. En oportunidad del
Primer Congreso Nacional de Filosofia. Recital poético a cargo del
actor Rail de Lange y de la pianista Herta de Lange. Recitados de
la Biblia, Goethe, Beethoven (Testamento de Heiligenstadt) y Home-
ro {Los funerales de Héctor), misica de Bach, Beethoven y Sigwart.

ConcierTo. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracién de la
Fecha Patria. Intervinieron los profesores Julio Perceval y Luis La Via
(piano). Obras de Casella, Wagner-Liszt, Guastavino (La Siesta).
Debussy, Albéniz y Prokofieff.

ConciErRTO SINFONICO. Teatro Independencia, Mendoza. En conmemo-
racion de la Fecha Patria. Orquesta Sinfénica de la Universidad Na-
cional de Cuyo, bajo la direccién de Olgerts Bistevins. Solista: Fran~
cisco Amicarelli (piano). Obras de Mozart (Obertura de “La Flauta
Magica"), Beethoven (Concierto N 4), Gianneo (Cancién y danza),
Gilardi (Suite argentina) y Wagner (Obertura de “Rienzi”).

Concierto. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracién de la
Revolucién. Intervinieron los profesores Carlos Berardi (direccién
coral); Luis Mario Pontine (violonchelo), Francisco Amicarelli y
Luis La Via (diio de pianos); el alumno Enrique Gelusini (piano) y el
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Coro Femenino del Instituto. Obras de R. Strauss (Sonata op. 6),
Schumann (Andante con variaciones, op. 46}, Brahms (Cinco valses
op. 39) y Aguirre.

PriMER CONCIERTO SINFONICO DE ABONO. Teatro Independencia, Men-
doza. Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo. Direc~
tor: Olgerts Bistevins. Solista: Gyorgy Sandor (piano). Obras de
Beethoven (Sinfonia N° 8, op. 93), Respighi (Danzas y arias anti-
guas), Rachmaninoff (Concierto N* 2, op. 18), Weper (Obertura de
“El Cazador Furtivo™).

ConciErTo cLXxX. Salén de Grados, Mendoza. Primer conclerto del
ciclo de sonatas para violin y piano. Intervinieron el violinista Leo
Petroni y el profesor Francisco Amicarelli (piano). Obras de Tarfini
(Scnata Trino del diablo), Mozart (Sonata K. 301), Debussy (So-
nata en Sol}, y Beethoven (Sonata op. 47).

Secunpo CoNCIERTO SINFONICO DE ABONO. Teatro Independencia, Men-
doza. Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo. Di-
rector: Olgerts Bistevins. Solista: Leo Petroni (violin). Obras de
Haydn (Sinfonia en Mi bemol mayor “Redoble de timbal"), Beethoven
(Concierto op. 61) y Berlioz (Suite de “La Condenacién de Fausto™).

Concierto crLxxxi. Salén de Grados, Mendoza. Segundo recital de
sonatas para violin y piano. Intervinieron Leo Petroni (violin) y el
profesor Francisco Amicarelli (piano). Obras de Bach (Sonata en
La mayor), Mozart (Sonata K. 454), Brahms (Sonata op. 100) y
Reger (Sonata op. 139).

ConcierTo cLxxxiu. Basilica de San Francisco, Mendoza, A cargo del
organista chileno Hermann Kock. Obras de Pachelbel, Buxtehude
(Preludio y fuga 14), Bach (Pasacalle en Do menor) y Reger (In-
troduccién y pasacalle en Re menor).

Concierto crLxxxm. Salén de Grados, Mendoza. Tercer recital de
sonatas para violin y piano. Intervinieron Leo Petroni (violin), v el
profesor Francisco Amicarelli (piano). Obras de Hindel (Sonata en
Re mayor), Beethoven (Sonata op. 24) y Schumann (Sonata op. 121),

ConcierTo cLxxxiv. Salén de Grados, Mendoza. Cuarto recital de
sonatas para violin y piano. Intervinieron Leo Petroni (violin) y el
profesor Francisco Amicarelll (piano). Obras de Corelli (Sonata
en Re mayor N° 1), Beethoven (Sonata op. 30 N° 2) y Franck (So-
nata en La).

Concigrro. Salén de Actos del Colegio Nacional, San Luis. Inter-
vinieron los profesores Roque Citro, Ferruccio Cattelani (violines),
Aguiles Romani (viola), Luis Mario Pontino (violonchelo), y Fran-
cisco Caradonna (6boe). Obras de Mozart (Divertimiento K. 563),
Cuarteto K. 370 para éboe y arcos, y Cuarteto K. 575).

TercEr CONCIERTO SINFONICO DE ABONO. Teatro Independencia, Men-
doza. Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cuyo. Di-
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rector: Olgerts Bistevins, Obras de Elgar (Introduccién y Allegro),
Sibelius (Cistie de Tuonela), Lépez Buchardo (Campera), Liadour
(Kikimora), Brahms (Sinfonia N° 1, op. 68). Intervinleron como
solistas en la obra de Elgar los profesores Roque Citro, Ferruccio
Cattelani (violines), Aquiles Romani (viola), Luis Mario Pontino
(violonchelo); y en la de Sibelius, Juan Fumarola (corno inglés).

0.VI1-1949: ConciErTO cLXXIX. Salén de Grados, Mendoza. En conmemoracion de

la Fecha Patria. Intervinieron los profesores Francisco Amicarelli y
Luis La Via (dto de pianos). Obras de Bach-Philipp, Schmitt (Tres
rapsodias), Guasfavino, Infante (Danzas andaluzas).

ConrFERENCIA. Salén de Grados, Mendoza. A cargo del profesor
Eduardo Grau. Tema: “Chopin en el centenario de su muerte”,

Concierto cLxxxv. Salén de Grados, Mendoza. 'Primer recital del
ciclo Chopin. A cargo del profesor Francisco Amicarelli (piano).
Entre otras cbras: la Sonata op. 35; Rondé op. 1 Bolero op. 19;
Allegro de concierto op. 46.

ConcierTo cLxxxvL. Salén de Grados, Mendoza. Sequndo recital del
ciclo Chopin. A cargo del profesor Luis La Via (piano). Entre otras
obras: Sonata op. 4; Andante spianato y polonesa op. 22; Cuatro
Scherzos (op. 20, 31, 39, 54).

ConcierTo. Salén Blanco de la Casa de Gobierno, San Luis. A cargo
del profesor Elifio Rosdenz (piano). Obras de Mompou, Halffter,
Granados, Turina, Falla, Albéniz, Gershwin (Tres preludios), Migno-
ne y Ginastera {Danzas argentinas).

ConciErTo cLxxxvil. Selén de Grados, Mendoza. Tercer recital del
ciclo Chopin. A cargo del profesor Prancisco Amicarelli (piano).
Entre otras obras: Vals brillante op. 18, Tres Impromptus op. 29, 36
y 51), Fantasia Impromptu op. 66 y Tarantella op. 43.
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