Roberto Falabella Correa (1926 - 1958):
El Hombre, el Artista, y su Compromiso

por el Dr. Luis Merino

INTRCDUCCION *

Hemos escrito el presente articulo como homenaje a una figura sefiera de
la generacién joven de compositores chilenos, quien diera una respuesta al-
tamente original al desafio planteado a todo compositor latinoamericano:
la elaboracién de un estilo original, el que, sin abandonar los legados de otras
culturas, especialmente la europea, pueda calificarse como auténticamente
chileno y latinoamericano. El modo en que este estilo fue alcanzado por
Falabella desde sus obras tempranas de 1950 hasta su musica de madurez;
las ideas, anhelos, ¢ influencias que plasmaron su posicién no sdlo ante el
arte, sino que también ante la vida en general, como asimismo su proyeccion
en nuestra cultura constituiran la tarea central de este trabajo.

Formulamos el sincero deseo de que &te y otros estudios similares contri-
buyan a superar el estado lamentable de descuido en que se encuentra nues-
tra musica nacional en la actualidad, tanto en su preservacién como en su
difusién. Hacemos votos por que se inicie, sobre todo en el actual momento
histérico de nuestro pafs, una labor sistematica de estudio y difusiéon de nues-
tra musica en la forma de ensayos musicoldgicos, conciertos, ademis de edi-
ciones de discos y partituras de nuestro patrimonio musical, tanto pasado
como presente.

Quisiera finalmente agradecer de todo corazén la generosa y desinteresada
ayuda prestada por la familia de Roherto Falabella, en particular su madre
Sra. Marta Correa viuda de Falabella, su hermana Maria de la Luz, y su
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viuda Sra. Olra Diaz Blanc, quienes gentilmente me facilitaron un gran cau-
dal de material bibliografico y de partituras fundamentales para la investi-
macidn, ademis de valiosa informacién referente a In pomonzlidad y vida de
nuestro mustco.

VIDA DE ROBERTO FALABLZLLA
SUS MAESTROS

E]l 12 de diciembre de 1958 moria en Santiago Roberto I'alabella Correz,
nacido el 13 de febrero de 1926 en esta misma ciudad. Su vida fue breve,
de sblo 32 afios, pero rica en anhelos y fecunda en realizaciones. Aquejado
por una pardlisis total, la que se manifesté antes de que cumpliera los tres
afios *, fue su vida una constante lucha contra una limitacién fisica que hu-
biera sido devastante para un espiritu menos fuerte. Gracias a los cuidados
de sus padres, Don Roberto Falabella Finizzio y Dona Marta Correa, de su
tia Sra. Hilda de Vil, y de su hermana Maria de la Luz, pndo nuestro ar-
tista desarrollarse plenamente en lo espiritual. Esta solicitud se prolongaria
durante su vida adulta vy gracias también a la herencia que le legara su pa-
dre (muerto el 19 de abril de 19531), quien dedicd su vida a la importacion
de casimires.

Como es dable esperar, Falabella realizd sus estudios escolares en forma
privada. Entre los profesores de este importante pericdo de su vida estd la
Sra. Berta Platoni, quien con mano experta y con gran carifio cimentd las
bases de su cultura humanistica. Otra mujer, posteriormente, establecid las
bases de su preparacion musical, Entre 1945 y 1946 estudia Falabella teoria
y solfco con Lucila Césped, insigne maestra chilena quien por muchos afios
ha desarrollado una fructifera labor en nuestro medio. En 1947 estudia ar-
monia con Julia Lopez. Entre 1948 y 1949, Maria Ester Grebe le enseha
la asociacién sonido-grafia y graduacién intervalica, completando Falahella
la parte basica de su formacién musical con Alfonso Letelier, con quien es-
tudia armonia entre 194G y 1950.

El afio 1950 marca un importante hito en la vida y carrera de nucstro
musico. Contrae matrimonio con Olga Diaz Blanc, quien previamente ha-
bia sido su enfermera y una abnegada anotadora de su misica, naciendo de
este matrimonio dos hijas, Ximena {1951) y Florencia (1952}, Inicia en
ese mismo afio sus estudios de composicidn con Gustave Becerra, quien une
a su importante labor creativa, galardonada merecidamente con el Premio
Naciona! de Arte 1971, una gran labor como imaestro, evidenciada tanto
en la cantidad como calidad de sus discipulos?, quien influye en muchas
facetas del estilo de Falabeila. En este afio, produce Falabella sus primeras
obras, €l Coral con Variaciones y los Preludios Enlazados, ambos para pia-
no, las que apuntan a caracteristicas fundamentales de su estila.

En 1954, Falabella realiza estudios con el maestro holandés Free Facke.
Entre 1956 y 1957 entra en contacto con Miguel Aguilar y Esteban Eitler,
que sera muy fructifero para sus conocimiento de analisis ¢ instrumentacién.
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Ya en su madurez, tanto humana como creativa, Falabeila también se trans-
forma en maestro, destacindose entre sus discipulos Sergio Ortega, joven y
versatil compositor chileno, quicn cultiva una amplia gama de lenguajes
musicales. Entre quienes fueron sus secrctarios figuran Radl Rivera Vargas
y Eduarde Moubarak, actual Secretario de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas de la Universidad de Chile y connotado director de
orquesta que ha promovide la mmisica de Falabella, tanto en Chile como
en cl extranjero.

LA ACTIVIDAD INTELECTUAL Y ARTISTICA DE FALABFELLA

Muy acertadamente, Gustavo Becerra ha descrito a Falabella come “un
humanista, pero ante todo fue un ser unido a la historia dc su especie, active
en todas sus manifestaciones” *. En verdad, Falabella cultivé muchos aspec-
tos del quehacer intelectual y artistico, aparte de lo puramente musical. En
este sentido fue decisiva su sdlida cultura humanistica, la que aflora en las
muchas notas que perduran en el archive que se encucntra en poder de su
viuda, Sra. Olga Diaz Blanc, y que abarcan temas historicos, literarios, de
plastica y de otras expresiones culturales.

Aparte de su ensayo, el que apreciarcmos mis adelante, incursioné Fala-
bella en la poesia y el drama. Han llegado hasta nosotros los Tres Poemas de
Aito Nuevo y tres libretos de Operas, Epitafios Funebres (1933), Del Diario
Morir (1954), v Sin Nombre Todavia (s. {.). Se encuentran adeinis, en su
archivo, dos obras teatrales sin indicacién de autor, Interpretacién, un li-
breto de una obra de cAmara para dos varones, violin, piano, y percusion, y
El Pie sobre la Alfombra de fecha del 7 de cnero de 1955. 8i bien no po-
driamos afirmar con certeza que El Pie sobre la Alfombra haya sido escrito
por Falabella, parece evidente que la Interpretacion proviene de su pluma,
como veremos mas adelante.

Los Tres Poemas de Afio Nuevo* son de una gran simplicidad, en la
tonalidad de las Odas Elementales, de Pablo Neruda, de cuya obra Fala-
bella fue constante lector *, (Estos poemas se incluyen al final del articulo).
Los Epitafios Finebres, Del Diario Morir, y la Interpretacién tienen un con-
tenido fuertementc humeristico y satirico. La primera le fue sugerida por
algunos dc los miembros del Teatro de Titeres Bululd ®, consta de un acto,
y fue escrita, para titeres, voces de contralto, tenor, y baritono, con acompa-
flamiento de orquesta de cdmara. Se basa en tres epitafios de Lope de Vega
para una dama, un médico, y un soldado, respectivamente ®, a los que se
agrega los comentarios satiricos de un bufén. El humorismo de estas inter-
polaciones de vago influjo huidobriano (Vicente Huidobro), se intensifica
por el agregado de “erres” a muchas palabras (por cjemplo: “A quién iba

* Agradezco a mi padre, Luis Merino Reyes por su ayuda para les juicios sobre la obira
literaria de Falabella.
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a dar envridin su vrida™), por omisiones de letras, o por trastruequc cn cl
orden normal de las silabas {“Creo que estudié en Dinamanca, digo, Ma-
lasanca, digo, Salamanca”). Termina la obra con In muerte del bufén a
manos de la dama, el médico, y el soldado, segnida por la aparicién al com-
pas de una marcha fanebre, de un titiritere disfrazado de muerte.

Del Diario Morir es el libreto de Ia tnica dpera cuya misica fue comple-
tado. Escrita en tres actos, con obertura y épilogo, consta de sélo dos perso-
najes, un industrial (tenor primero)} y el ayudante del industrial {tenor sc-
gundo). De duracién aproximada de tres minutos, supera en brevedad a
cualquiera de las opéras minutes de Darius Milhaud. Falabella satiriza la
metalizacién del hombre contemporineo a través de un industrial sensible
solo al poder del dinero, e impermeuble a los problemas sociales en su in-
dustria, o los familiares.

Primer Acto:
Ayudante: |Sefior! los obreros estin en huelga.
Industrial: Y a mi que me importa (bostezo).

Segundo Acto:
Ayudante: Sefior su esposa se ha fugado con ¢l capataz.
Industrial: Y a ti qué te importa,

Tercer Acto:
Ayudante: Sefior se han robade la caja de fondos.
Industrial: jAy! (se muere y cae al suclo).

Epilogo:
Ayudante: jBah!, se murié.

En la Interpretacién, Falabella describe la pugna entre un violinista adep-
to furibundo de la misica avant garde, que no oculta su aversion hacia el
trillado repertorio tradicional, y un pianista que sustenta la posicidn opues-
ta. El conflicto se resuelve cuando el pianista acepta el punto de vista del
violinista, culminando esta reconciliacién con la ejecucién de ambos de una
obr'a tavant garde. Si bien la obra esth escrita en un lenguaje liviano y a
ratos de gran comicidad, en et que se deslizan sitiras veladas a algunos com-
positores, Falabella no elude planteamientos mis serios, como en el siguiente
parlamente del violinista, ¢l que indudablemente refleja su propia posicién
estética y sus anhelos intimos de relacidén con el publico:

“Yo creo que la misica no es para ensefiar solamente . .. o para
producir placer...La musica debe tratar de cambiar al hombre
que la oye... (melancélicamente) si yo fuera compesitor no me
gustaria que al término de mi obra me aplaudieran y se retiraran
de sus asientos diciendo jqué bonito! y nada més. .. (animindo-
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se). No, yo quisiera que la gente saliera euférica, con fuerzas como
para hacer una revolucién o como para engendrar diez hijos o
por dltimo pidiendo mi cabeza’.

Sin Nombre Todavia consta también de tres actos y tiene sdlo dos perso-
najes, un viejo llamado A, descrito por el autor como “flaco con una més-
cara de nariz aguilefia, ojilos [sic] chicos, malignos, boca chica con labios
delgados hacia abajo” y que “en conjunto da la impresién de maldad”, y
una mujer (llamada B) de “50 afics de edad, gorda, con mascara absolu-
tamente inexpresiva”. “A” tortura a la mujer haciéndola creer que ha lle-
gado un hombre alto, delgado, vestido siempre de negro, que pretende ma-
sacrarla y matarla. La prolongacidon de este tormento durante tres semanas
hace que la mujer adelgace v envejezca ostensiblemente. Todo lo que ella
pierde fisicamente lo gana “A”, quien, en el segundo acto, aparece mucho
mas gordo, y en el tercero su mascara llega a asemejarse a la de ella. La
accidn culmina en el hall de la casa con el viejo solitario y 1a aparicién de
improviso de un hombre alto, delgado, vestido de negro. Al darse cuenta
que el hombre es real, el viejo cae en un frenesi desesperado.

De capital importancia para la mejor comprensién de su estilo musical es
¢l ensayo, que bajo el titulo “Problemas estilisticos del joven compositor en
América y en Chile” publicara en la Revista Musical Chilena, xu/57 {enero-
febrero, 1958), pp. 41-49; y xn/58 {marzo-abril, 1958), pp. 77-93. Siguien-
do los principios del materialismo dialéctico, Falabella detalla asi su método
de enfoque: ’

“Todas las manifestaciones del hombre en sociedad no pueden
considerarse como hechos aislados. Asi, no seria posible explicar
un Beethoven sin la Revolucién Francesa —en el plano social—
y sin Mozart —en el campo musical.

Para comprender nuestra mdsica joven, es conveniente revisar
nuestra breve historia musical, como asimismo los sucesos politico-
sociales que influyeron sobre ella de manera directa o indirecta.
Por cjemplo, seria inexplicable la musica de un Juan Orrego o de
un Gustavo Becerra sin los acontecimientos politicos y artisticos
que fueron causa de la fundacién del Instituto de Extensién Mu-
sical y sin las ensefianzas de Pedro Humberto Allende o de Do-
mingo Santa Cruz”.

Divide Falabella su ensayo en dos partes: (1) Antecedentes histérices, y
(2) La joven musica en América y en Chile, siendo la primera una breve
resefia de la evolucion histérica de la mudsica latinoamericana desde el siglo
xx hasta 1940, mientras que la segunda cubre el periodo posterior a esa
fecha. Observa Falabella que en el siglo xix, los compositores doctos latino-
americanos se basan primordialmente en la musica europea, principalmentc
la ialiana, mostrando muy poca preocupacidn por el acervo folklorico au-
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téctono. Las escasas obras en que dicha preocupacién se manifiesta no pasan
de ser un reflejo del nacionalismo europeo del siglo xix. Por el contrario,
entre los afios 1900 a 1940, se acrecienta el interés de los compositores la-
tincamericanos por incorporar material autdctono a su musica, cualitativa
y cuantivamente superior a la del pericdo anterior. Este tipo de nacionalis-
mo refleja, segiin sus palabras, “la influencia cada vez mayor que tiene el
pueblo en la politica y en la cultura” ¥, alcanzando una realizacién plena
con Heitor Villa-Lobos, quien logra para la misica latinoamericana el “tan
desgeado equilibrio” entre las técnicas heredadas de Europa y nuestra musica
folklérica ®. Después de considerar las principales tendencias y a los cultores
de la mGsica joven latinoamericana, pasa Falabella, en pAginas 80-93 de la
segunda parte de su ensayo, a la discusidn del desarrollo de la misica chilena
en ¢l siglo XX, matizando su presentacidn con consideraciones acerca de la
evolucién de nuestras artes plasticas y de la literatura. Al final de su ensayo,
deplora el poco aprovechamiento del folklore que en general hacen los ma-
sicos jovenes latinoamericancs, quienes cimentan sus estilos en base sdlo a
lenguajes de extraccién europea, los que por si mismos, no responden a la
idiosincrasia latinoamericana, y que ademés son muy tardiamente asimila-
dos en nuestro continente. Ante ésto, Falabella presenta su propia posicion
estética; '

“Por otra parte, no se ve la razdn por la cual el folklore no
pueda tener las mismas posibilidades de resultados inéditos, que
las otras tendencias denominadas como las mas avanzadas. Por
mi parte, prefiero buscar originalidad (aunque ésta es siempre
relativa) en el folklore chileno y americano, que en dltimo térmi-
no ¢s impersonal, a lanzarme tras la huella de Webern o de Boulez.
Y no por esto despreciaré los avances en el plano universal; estas
conquistas hay que asimilarlas, incorporarlas a nuestra manera de
ser’,

La creacion de un lenguaje a partir de la fusién entre “los avances en cl
plano universal” y nuestro acervo autéctono constituye uno de los postula-
dos de la estilistica de Falabella. Un segundo postulado, expresado también
en este ensayo, si bien de modo indirecto, es “su preocupacion por la comu-
nicacién mas directa y espontinea con el pablico”, cualidad que califica co-
mo rara entre los jévenes musicos chilenos **. Un tercer postulade, planteado
también en forma indirecta en el ensayo, se refierc a la necesidad de que el
arte refleje de alguna manera nuestros problemas sociales **. Estos tres pos-
tulados emanan orginicamente de la posicibn de Izquierda de Falabella,
posicién que él encauzara en actividad social y politica concreta a través
del Partido Comunista de Chile a partir de 1953 %, y reflejan principios
similares planteados en las discusiones de Edgardo Martin acerca de la mi-
sica contemporanea de Cuba ', los de Vladimir Stcpanck y Bohumil Ka-
rasek sobre la misica en Checoslovaquia *%, o los de Lyudmila Polyakova, con
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respecto a la musica en la Unién Soviética ™. Posicién similar en su esencia
a los postulados dos y tres de Falabella, en su misica, han sido expresadas
también por algunos de nuestros jovenes creadores, entre ellos Fernando
Garcia y Sergio Ortega ™',

LA MUSICA DE ROBERTO FALABELLA
GENERALIDADES

El catilogo de Falabella suma 61 obras musicales terminadas. La gran ma-
yoria son ohras de cAmara. Si bien, esto refleja una tendencia caracteristica
de la creacién chilena después de 1940, la proporcién de obras de cama-
ra, cn Falabella, es considerablemente mayor a la general en nuestra creacién
reciente. Comparando la produccién musical de Falabella con la de Ledn
Schidlowsky, por ejemplo, que pertencce a la misma generacién de nuestro
miisico {Schidlowsky naci6 el 21 de julio de 1931), quien habia compuesto
un nitmero ligeramente mencr de obras que Falabella, cuando Maria Ester
Grebe publicara un penetrante y enjundioso articulo sobre su musica en
1968 **, de las 53 obras completadas por Schidlowsky en ese momento, 14
son sinfénicas y 3% de cAmara. Por otro lado, de las 61 obras completadas
por Falabella, sélo 5 son sinfénicas mientras que 56 son de cimara.

Para la misica vocal, prefiere Falabella a los poetas espaiioles, en parti-
cular a Lope de Vega, Federico Garcia Lorca, y Ledn Felipe {Dos Poemas
para viola y baritono de 1957). El mayor niimero de textos, eso si, proviene
de la pluma del gran poeta espailol bArbaramente asesinado durante la Gue-
rra Civil Espaiiola. Poemas suyos inspiran catorce de las veintiocho obras
vocales de Falabella, Entre los cscritores nacionales esti el mismo Falabella
(Epitafios Finebres de 1952, la Marcha Fiinebre para coro y Del Diario
Morir, de 1954) y Pablo Neruda {Angela Adénica para baritone y piano, de
1953, y la cantata La Ldmpara en la Tierra para baritono y orquesta, de
1958). Del folklore chileno Falabella extrae los textos para sus hermosas
Adivinanzas para coro mixto, compuestas en 1957. En ninguna de sus obras
terminadas Falabella hace uso de textos con contenido social, muy en boga,
entre otros de nuestros creadores jovencs, como Fernando Garcia, Eduardo
Maturana, o Sergio Ortega *.

La trayectoria creativa de Falabella puede dividirse en tres grandes perio-
dos: la temprana, entre los afios 19350 y 1951; de transicién, entre 1952 y
1953, y de madurez, entre 1954 hasta su muerte (1958). Iniciaremos la
discusién de su obra musical, con el periodo temprano.

PERIODO TEMPRANO
(1950-1951)

En este periodo la creatividad de Falabella se vuelca solamente hacia el
piano y el coro, tal como se manifiesta en la siguiente lista:
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Obras para piano:

1950: Coral con Variaciones.
Preludios Enlazados.
1951: Preludio.
Sonata.

Obras para coro:

c. 1950: Temblando estaba de frio el mayor fuego del cielo.
A la dana dina.
¢Quién tendrd alegria sin la blanca nifia?
1951: Dos Baladas Amarillas.
Cortaron Tres Arboles,
c. 1951: Moza fui.

El estilo de estas obras ¢s tradicional. Recurre Falabella a la forma can-
cién, la forma rondé, y ¢l plan sonata, este ltimo en su acepcidn del siglo
xvin. $u vocabulario arménico es triddico con agregaciones de sextas, sépti-
mas, o novenas, incluyendo ocasionalmente acordes simétricos construidos ¢n
base a cuartas o quintas. El devenir sonoro se organiza alrededor de los an-
tiguos modos eclesidsticos o de los modos mayor menor, con ejes tonales cla-
ramente determinados y enfatizados por medio de triadas, con o sin tercera.
Las melodias se mueven gradualmente en forma f{luida y sin grandes saltos.
Se usa poco contrapunte, prefiriendo Falabella las texturas homofénicas, o
predominantemente verticales, cspecialmente en sus obras corales, o las tex-
turas de melodia acompafiada, o consistentes en entrelazamiento de figura-
ciones lineales dentro de sus obras de piano.

Dos rasgos caracteristicos del estilo de Falabella, ya presentes en sus obras
tempranas, inchiyen (1} la recapitulacién sintética, la que consiste en la
presentacién sucesiva o simultinea, en el movimiento final de una obra, de
materiales provenientes de los movimientos anteriores, evidentemente con el
proposito de unificar la obra como totzalidad, y (2) el empleo del ritmo
como un elemento unificador de la estructura, a través de la reiteracién de
cortas células en variades ropajes sonoros. El procedimiento de la recapitu-
lacién sintética puede perfectamente ser un resultado de la influencia de su
maestro Gustavo Becerra, quien hace gala de este recurso en muchas de sus
obras, especialmente sus cuartetos **.

El lenguaje dc las cuatro obras para piano de este periodo estd entroncado
con la rica tradicién pianistica del siglo xrx, explotindose la mayoria de los
recursos del instrumento, arpegios, acordes, y otras combinaciones. Por su
gran calidad debieran estas obras ser rescatadas del virtual olvido en que han
estado sumergidas por tanto ticmpo, para figurar en forma mas prominente
en el repertorio de nuestros solistas.

El Coral con Variaciones consta de un tema simple armonizado a cuatro
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voces, y de ocho variaciones a las quc se le agrega una coda y un finale.
Tiene una forma de arco, el que comienza con las cuatro primeras variacio-
nes estrechamente relacionadas con el tema a través de la retencidn de su
secuencia arménica v melédica bésica (variaciones 1, 3, v 4} o sélo de su
secuencia melddica (variacién 2), continiia con las siguientes tres variacio-
nes dende la relacién con el tema es bastante més ténue, y termina con la
octava variacién, la coda, y el finale donde se retoma una relacién mas es-
trecha con el tema. Consigue Falabella un interesante efecto en la sexta
variacién, donde la secuencia de sonidos de la melodia del coral se elabora
en base a un nuevo ritmo, fraseo, y distribucién de registros, un procedi-
miento muy caracteristico de sus variaciones maduras.

De igual calidad que ¢l Coral con Variaciones son los Preludios Enlaza-
dos, un ciclo de siete preludios més un final, los que se pueden clasificar a
grosso modo en dos tipos: (1) aquellos en que priman las figuraciones ar-
ménicas que se mueven desde el principio al final de la pieza en movimiento
rapido (preludios 1, 1, 1, y vi), y (b) aquellos en que una melodia se
acompaiia por acordes (m, v, v, y Final). La estructura de alguncs prelu-
dios es ABA {preludios 1, 1v, y vi1), siendo la armonia también bastante tra-
dicional, y a ratos quizds demasiado convencional, dentro dc sonoridades
que por momentos recterdan a Chopin. Rasgos tipicos de Falabella, que
encontramas en este ciclo, incluyen la unificacion por medio del ritmo y la
recapitulacién sintética. En ¢l preludio n, una célula ritmica se repite en
variadas vestimentas melodicas, y en el Final, Falabella incorpora, con algu-
nas alteraciones, diferentes materiales de los preludics anteriores:

(1) en compases 10-16, un fragmento de la melodia inicial del prelndio
11 en combinacién con el motivo que forma la base de la figuracién en el
preludio vr;

{2) en compases 21-24, el mismo motivo combinado con otro, basado en
el ritmo del comicnzo de la melodia del preludio v;

(3) en los scis Gltimos compases Falabella incorpora en forma variada
el material de los scis tltimos compases de preludio vin

Similares caracteristicas conforman el Preludio para piano de 1951, es-
tructurado en la forma ABA, es de un lenguaje arménico primordialmente
triadico y moderadamente disonante. Tanto el “A” como el “B” son de un
tejido bastanite homogéneo, el primero por la reiteracién de una breve cé-
lula ritmica, y el scgundo por la reiteracidn del motivo Mi-Fa#-La cn diver-
sas guisas y transposiciones.

La Sonata de 1951 ¢s de orientacién neoclisica como resultado de su es-
critura modal, por el gran nimero de ritmos de extraccién barroca, por su
clara articulacién formal, y por el empleo del modelo de sonata caracteris-
tico del periodo de Haydn v Mozart: tres movimientos, un Allegretto pre-
cedido de una introduccién lenta, un Andante, y un Allegro con brio, es-
tructurados en base a los esquemas tipices de este periodo. El primer movi-
miento estd en el plan sonata tradicional: (1} exposicion, con dos grupos
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teméticos, un primer grupo (presentado por primera vez entre compases
1-30) subdividido en dos materiales, “a” (el que aparece por primera vez
entre compases 1-17) y “b” (el que aparece por primera vez entre compases
18-21), y un segunde grupo presentado entre compases 31-44, concluyendo
esta seccién con la reiteracién de “b” (compases 44-49) y con una coda de
once compases (compases 49-60) ; (2) desarrollo, donde sucesivamente apa-
recen ambos grupos teméticos (grupo 1 entre compases 61-66 y grupo 2
entre compases 67-77), seguidos de un material original a partir del compis
77, y de una vuelta al primer grupo tematico (compases 95-101), v (3) re-
capitulacion, la que no ofrece grandes variantes con respecto a la exposicion,
sucediéndose los materiales en el siguiente orden, “a” (compases 61-117),
segundo grupo tematico {compases 118-131), “b” (compases 131-135}, y
coda. El segundo movimiento es d= gran lirismo, bastante afin al de los
Preludios Enlazadoes, y se compone en base a una variante de la forma can-
cién: a (compases 1-16}, b (compases 16-25), a’ (compases 26-35), a
{compases 36-50). El iltimo movimiento es una variante del rondé clasico
y consta de tres materiales basicos, los que se ordenan como sigue: a (com-
pases 1-15), b (compases 16-23), ¢ (compases 24-30). b (compases 31-35),
¢ (compases 36-47), desarrolio de a (compases 47-124), recapitulacién de
a (compases 142-158), b (compases 159-166), ¢ (compases 167-185), v a
(compases 185-204), mas coda. Entre el desarrollo y la recapitulacién se
interpola una recapitulacién sintética en adagio, la que comicnza con ma-
terial de principios del segundo movimiento (compases 124-130), seguido
del correspondiente material del primero (compases 131-133), para rematar
en una superposicién de ambos (compases 134-141). El tratamiento del
ritmo en “b” del movimiento final es de sumo interés, no sélo por la reite-
racién de una célula ritmica, sino que también por la subdivisién de esta
en grupos irregulares de 3+3+2, lo que apunta al tratamiento del ritmo
en las obras maduras de Falabella.

Ejemplo NP 1

2” 'k rE .hl
T

Las Dos Baladas Amarillas y Cortaron Tres Arboles de 1951 son compo-
siciones de gran frescura, brillo, y de una fuerte vitalidad ritmica. La paleta
arménica es aquella descrita anteriormente, la que podemos apreciar en el
siguiente extracto de la primera balada. (Ver ejemplo 2).

Los esquemas formales son tradicionales y repetitivos. La forma de la se-
gunda balada, por ejemplo, es una variante del rondé, tal como se indica
en ¢l siguiente diagrama:
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Ejemplo N© 2
DO0S BALADAS AMARILLAS, |, compases 1 - #

ALLEGRO NON TROPPO {4 +100)
AS . A ! I J é t i ! g
rj: — I.‘.- = % f t E
C. ‘ s
"’5 .| | 4 4 )
n 1 ;N ) j
B, | — i : — U i
. Do Mi: Reay | Fag Rag Mibgb Solgb Fi 37: Reby

3
DY — LF""_% : 3

] mp dolce r
Fise? BRI VIV
i > '} ] —1 :z 3 1
Rex Sol; Sipg Doy Fas Mibg, Re? Fafa  Laky
& & 13 5 3 t
Texto Material
La tierra estaba
amarilla. a
Orille, orillo,
pastorcillo. b
Ni luna blanca
ni estrella lucian. a
Orillo, orillo,
pastorcillo. c-b
Vendimiadora morena
corta ¢l llanto de la vifia. a-d
Orills, orillp,
pastorcillo. b-¢

Nota: No hemos hecho mencién de variantes en las reiteraciones del ma-
terial musical.

Caracteristico del estilo coral de F alabella, en general, es la ingeniosa y

*55*



Revista Musical Chifena / Luis Merino

variada agrupacidn de las voces del coro en diferentes combinaciones. Como
muestra citaremos la primera balada.

Texto Voces

En lo alto de aquel monte

hay un arbolito verde. S-A-T-B
Pastor que vienes, 5
pastor que vas, T
pasior que vienes, B
pastor que vas. S5-A-T-B
Olivares sofiolientos B

bajan al llano caliente. S-A-T-B
Pastor que vas, B
pastor que vienes, A
pastor que vas, S
pastor que vienes. S-A-T-B
Ni ovejas blancas ni perro

ni cayado ni amor tienes. S-A-T-E
Pastor que vas. A-T-B
Ciomo una sombra de oro, B

en el trigal te disuelves, 5

en el trigal te disuelves. A-T-B
Pastor que vienes. S-A-T-B

Las canciones corales de Falabella que presuntamente pertenecen a este
perfodo, las discutiremos conjuntamente con la obra coral madura.

PERIODO DE TRANSICION
(1951-1952)

Las siguientes obras constituyen su produccién en este periodo:

1952: Los Epitafios Funebres, una 6pera cémica con libreto del autor
(descrito anteriormente) cuya orquestacién no fue completada; El Viejo, &l
Amor y la Muerte, miisica para una pantomina original de Alcjandro Jodo-
rovsky ¥, la que ha llegado hasta nosotros en versién de piano, conteniendo
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apuntes para una instrumentacién en el sexto y Gltimo movimiento; y el
Duyeto para flauta y violin,

1953: Angela Addnica, para baritono y piano; las Cuatro Canciones, pa-
ra coro con textos de Federico Garcia Lorca; y los Preludios Episédicos, pa-
ra piano.

Partiendo de criterios estilisticos, incluimos también dentro de este pe-
riodo las siguientes canciones corales compuestas alrededor de 1953: Des-
pedida (St muero, dejad el balcon abierto), Madrigalillo (Cuatro granados
tiene tu huerto), y Quienguiera que sea la que hoy ha nacido. Discutiremos
estas obras junto con la misica coral madura de Falabella.

Durante esta ctapa, expande Falabella los medios para los que compone.
Al piano y el coro, se agregan la flauta y el violin, la voz solista e inclusive
la orquesta, en una parte de los Epitafios Finebres. En lo arménico y formal
coexistcn recursos tempranos con recursos nuevos. Enriguece Falabella en
forma considerable su tratamiento de la armonia mas tradicional adoptando
también el procedimiento de los doce tonos. Recurre ademis no sélo a los
esquemas formales tradicionales caracteristicos de su primera etapa, sino que
también a formas aditivas en las que se yuxtaponen sccciones contrastantes.
El tratamiento del ritmo, como elemento unificador de la estructura, se ex-
ticnde a Jas obras corales, amplidndosc también su campo de accién de cortas
secciones a movimientos cnteros o a substanciales segmentos de obras.

Fl Dueto para flauta y violin y los Epitafios Finebres son las primeras
obras dodccafénicas de Falabella. La serie principal en estas dos obras se
presenta tanto en forma directa como ¢n sus derivaciones (inversa, retrg-
grada, vy retrograda inversa en los Epitafios Fiunebres; inversa y retrograda
inversa en el Duete). En la mayoria de los casos aparece horizontalmente a
partir de los sonidos originales o en transposicion. Falabella no sigue estric-
tamente la ortodoxia del dodecafonismo en estas obras, pues no cscatima los

Ejemplo N© 3
DUETQ para Violin y Flauta, iento, compases 17 - 18

LENTD
drva
Fiauta

Allegro, compases 66 - 68
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intervalos verticales de octava **, Escribe ademés en su Dueto sonoridades
tradicionales en los puntos cadenciales, semejantes al enlace dominante-
tonica. (Ver ejemplo 3).

Entre otras libertades estd también la duplicacién de los sonidos de la se-
rie a la quinta y octava superior, en una mancra que recuerda al organum
paralelo medieval, sonoridades que son caracteristicas de las obras maduras
de Falabella, tanto dodecafénicas como no dodecafénicas.

Ejemplo NC 4
EPITAFIOS FUNEBRES

BUFON
I —

————1 P ——

1 — E — IE.i
=3 1+ N e—
j* = mos  que #l nis - mo cuen-t¢ lo que | — ZIo

Esta combinacién de lo dodecafénico con lo tradicional resulta en gran
medida de la preocupacién de nuestro artista por “la comunicacién mas di-
recta y espontanea con el piblico”. Falabella mismo nos expresa su opinién
a este respecto con las siguientes palabras: *

“Quizas, por influencia dc Becerra, en estas incursiones por <l
dedecafonismo he tenido siempre presente la calidad de recurso de
enriquecimicnto que esta técnica implica y no he caido en la po-
sicién excluyente y empobrecedora de muchos de nuestros jévenes
misicos; la dodecafonia no es la Wltima etapa de la evolucién mu-
sical, ni atin, la mds elevada para que, en un afdn purista se ex-
cluyan todas las conquistas anteriores”. [subrayado en cwsiva es
nuestro].

En ambas obras, el rol del ritmo como agente unificador de la estructura,
amplia su campo de accién y crece en complejidad comparado con la etapa
anterior. La continua reiteracién de tres células ritmicas, a través de gran
parte del acompaifiamiento de los Epitafios Fiinebres, da a éste un caricter
extraordinariamente homogéneo. En el segundo movimiento del Dueto, dos
células ritmicas se reiteran, primero separadamente (la primera entre com-
pases 1-16, la segunda entre compases 21-30), después simultineamente
(compases 47-36) en una forma que recucrda al procedimiento de la reca-
pitulacién sintética.

Esta estructuracién del ritmo se aplica sélo al acompafamiento instru-
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mental de los Epitafios Finebres, nunca a la linea vocal, este procedimiento
es valedero para todas las obras de Falabella con voces solistas. El ritmo de
la linea vocal, y en gran medida la inflexién mel6dica, se determinan en
base a la prosodia y declamacidn del texto. En el ¢jemplo siguiente {ej. )
se puede apreciar la excelente correlacién que existe entre prosodia y decla-
macién del texto, por un lado, con duracidn, acento, y cambio de alturas
de la linea melédica por el otro.

Ejernplo NO 5
EPITAFIOS FUNEBRES
MEDICO E I ~y | |
E;:ri-bl' neme is- 1

Ademas, la inflexién melédica de la linea vocal se determina en cierta
medida por el personaje que interviene. Asi, Falabella escribe la parte del
bufén predominantemente en estilo recitativo, mientras que para los demés
personajes recurre a un estilo mas melddico.

Los Preludios Episédicos para piano, un ciclo de diez piezas, son simila-
rez en lo que a textura se refiere a los Preludios Enlazades de 1950: prelu-
dio 11 consta solamente de figuraciones arménicas, preludios v y v son melo-
dias acompanadas, mientras que los demés (preludios 1, m, y v1) yuxtapo-
nen ambas texturas. La armonia, sin embargo, es mucho mas rica en este
ciclo. Como muestra, podemos comparar un fragmento del preludio v del
ciclo temprano (ej. 6a), con un segmento del preludio v de los Preludios
Episédicos (ej. 6b}. (Ver pags. 60 y 61).

Ejemplo 6a contiene primordialmente triadas en el tono de Re menor,
mientras que ejemplo 6b incluye no sélo tifadas, sino que también acordes
simétricos de cuartas y guintas, amén de un tratamiento de la modulacién

‘significativamente mas rico.

En lo formal, coexisten en este ciclo el tradicional esquema ABA de pre-
ludios m y 1v, con la estructura aditiva constituida en base a la yuxtaposicién
de tres secciones contrastantes del preludio 1: seccién 1, allegro, de una escri-
tura virtuosistica similar a la de la toccata barroca; seccién 2, andante, en
la que una melodia en la mano derecha se combina con un acompaiia-
miento de ritmo regular en la izquierda; y seccién 3, un coral en movimiento
lente. La estructura del dltimo preludio es similar a la del primero, inclusive
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en la sucesién de texturas, lo que unifica muy cfectivamente el ciclo como
totalidad.

Uno de los Preludios, el quinto, es dodecafénico, siendo ¢l tratamiento
de la serie mas rico que en los Epitafios Finebres y El Viejo, el Amor y la
Muerte. La secuencia intervalica de las primeras cuatro notas de la se-
ric (Re-La-Sol-Si) se reitera en las UMimas cuatro medio tono més bajo
(Re bemol-La bemol-Sol bemol-Si bemol). En consecuencia, la obra se uni-
fica no sélo a partir de las presentaciones sucesivas de Ia serie, sino que
también como resultado de las repeticiones del motivo. Esto recuerda en
cierto modo al tratamiento serial en fa obra tardia de Anton Webern %,

'Tal como en los Preludios Enlazados, coexisten en cl hermosisimo ciclo
de cuatro canciones corales sobre poemas de Garcfa Lorca rasgos del perfo-
do temprano—estructuras repetitivas { especialmente Remansilloe) v una es-
critura modal que asume por momentos un tinte medieval (¢j. 7) —con
rasgos maduros— armonia més variada, enriquecimiento de la textura a tra-
vés del contrapunto y de la imitacién, y, por primera vez en las obras cora-
les, unificacién de la estructura a través del ritmo. (Ver ej. 7).

Ejemplo NO 6a
PRELUDIOS EMLAZADOS, Vi1, compases 1- 11
ALLEGRETTO ' r__‘__,_.,.---—-': - ,J -g-_T;H
¥ i T — = ? T = T
F s vy L va———
v £ molte cantabile #d express,
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Ejempla N9 6b
PRELUDIOS EPISQDICOS, 1V, compases 4 - 14

ANCANTE CON MOTO  M.M. 4280
} e

)

¢ marteilaito

J‘Lm i g ) cresc.

o e el d

' 1! # basso ben ritmate

dva bgafe.—
)| i—1

H ] |
marcato il basso

[ ]

En Jas cuatro canciones se reiteran diversas células ritmicas, las que ade-
mas s¢ imitan entre las voces en una gran variedad de ropajes melodicos,
{Ver ej. 8}.

Caracteristico de Falabella, es la fina y certera agrupacién de las voces
en variadas combinaciones, y la estrecha correlacién entre el texto y la mi.
sica, tanto en lo prasédico como en €l significado. Con su profundo sentido
autocritico, Falabella mismo emite el siguiente comentario acerca de Re-

Ejemplo NO 7

CUATROQ CANCIONES CORALES, I, Variatitn, compasas 1 - 5
M. M,J =92 Ibaramente
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Ejemplo N© 8
GUATRO CANCIONES CORALES, 1, REMANSO, compases 17 - 21
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mansos ()a primera cancién de este ciclo), en un catilogo parcial de su
obra, con fecha 29 de diciembre de 1953:

“La mejor obra coral hasta el momento; fresca, sencilla, muy
homogénea [sic] en sus cuatro partes, representa la reaccidn contra
los rutinarios ejercicios de fugas diarios, y al mismo tiempo €l apro-
vechamiento de la técnica vocal y contra-puntistica {sic] que otor-
garon aquellos ejercicios. También en esta obra sc empieza a sentir
la preocupacién por usar melodias chilenas”.

El Viejo, eI Amor y la Muerte no tiene mayor trascendencia aparte de su
utilidad como misica incidental. Contiene seis nimeros titulados {1} Gim-
nasia, (2) Marcha hacia el Lecho, (3) Ragtime cuando el Viejo vé al
Amor, (4) Vak del Viejo con ¢} Amor, (5) Tango de la Muerte con el
Viejo, y (6) Marcha Finebre. De cierto interés son los ndmeros 3,4, v5
donde Falabella incursiona en la musica popular, en particular 4 y 5 por
el enriquecimiento de las férmulas arménicas tradicionales en este género
de misica.

PERIODO DE MADUREZ
(1954-1958)

Estc perfodo es el mis prolifico de toda la trayectoria creativa de Fala-
bella. Solamente en 1954, completa 17 obras, un namero casi equivalente
a su produccién total en las dos etapas anteriores, entre las que e cuentan
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hitos tan importantes de su carrera como su primera obra orquestal com-
pletada (El Peine de Ore) y su Sonata para violin y piano.

Durante esta etapa explora Falabella en forma sistemética y completa los
principales instrumentos de cuerda y maderas {usando la inexacta pero fre-
cuente terminologia tradicional) en una serie de cbras de cidmara escritas
entre 1954 y 1957. Hemos agrupado estas obras en el siguiente catilogo pa-
ra més facil referencia:

Instrumentos de cuerda:

Violin:

Dos Canciones para soprano y violin {1954).
Cosas para violin y piano (1954).

Sonatg para violin y piano (1954).
Divertimento para dos violines {1955},

Partita para violin solo {c. 1956).

Tema con Variaciones para violin solo {1958).

Viola:
Dos Poemas para viola y baritono (1957}.
Cello:

Sonata para cello y piano {1954).
Tres Pequefias Piezas para cello y piano (1954).
Partita para cello solo (1958).

Maderas:

FPieza para flautin (1956).

Pieza para flauta (1956}.

Pieza para flautén (flauta grave, 1957).

FPieza para oboe (c. 1956).

Pieza para corno inglés (c. 1956).

Dio para flauta y corno inglés {c. 1956).

Dos Marinos en la Orilla para soprano, bajo, y clarinete (1954).
Deos Piezas para oboe y fagot (c. 1956).

Muy acertadamente, su maestro Gustavo Becerra ha descrito la instru-
mentacion como algo que fasciné a Falabella hasta “el dltimo momento” %,
un juicio plenamente demostrado por el catdlogo incluido m4s arriba. Tam-
bién en su madurez explora Falabella los conjuntos instrumentales, del que
salen los Palimpsestos de 1953 para contralto acompafiado de fagot, como,
timbales, tambor, y cimbalos suspendidos; sus Canciones y Rondas de Na-
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vidad, del mismo afio, para coro a tres voces (S-C-B) acompaiiado de trom-
peta, flauta, y timbal; y el Cuarteto de cuerdas de 1957, entre las obras de
cémara. Las obras de orquesta incluyen El Peine de Oro de 1954, la Sinfo-
nia de 1995, los dos Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956, los
Estudios Emocionales de 1957, y la cantata La Ldmpara en la Tierra para
baritono y orquesta de 1958.

Al llegar a esta etapa de la carrera de Falabella, ¢l analista esperaria en-
contrar un lenguaje mas bien homogéneo, entroncado ¢n una sola corriente
estilistica. Esto, sin embargo, no es asi. El lenguaje maduro de Falabella,
evidencia la exploracion de una gran variedad de modos de organizacién
del devenir sonoro, la que refleja en gran medida su espiritu inquieto y
avido por la experimentacidn, que lo Ilevara a incursionar en tantos y va-
riados terrenos, en forma afin a su maestro Becerra. Junto a la escritura
modal, estd el dodecafonismo, el empleo no serial del total cromatico, las
escalas pentafonas derivadas del {folkiore del norte de Chile o de la misica
autdctona latinoamericana, las escalas por tonos, y el mode mayor-menor
inspirado en e} folklore del centro y sur de Chile. La musica instrumental
exhibe la casi totalidad de esta amplia gama de matices cstilisticos, mientras
que la misica coral y las canciones son ¢n gencral de un cortc méas tradi-
cional.

Ante esto nos preguniamos: ;Fxiste algo que dé unidad a esta variedad,
o es la obra madura de Falabella de una heterogencidad amorfa? La res-
puesta es positiva con respecto a lo primero. Existen una serie de caracte-
risticas comuncs, que no s6lo producen variedad dentro de esta unidad, sino
que también configuran un estilo bastante vigoroso y personal. Una de estas
caracteristicas se refiere al tratamiento del ritmo. Durante la etapa madura
de Falabella, los esquemas bésicos que se reiteran aumentan en namero y
en largo, impregnando en muchos casos todas las kineas de una composicién,
y jugando ademas un rol fundamental en la estiucturacién de obras com-
pletas. En otras palabras, Falabella desarrolla un ritmo estructarado, com-
plejo, y totalizador que funciona como elemento referencial primario de la
forma. Este tipo de ritmo aparece en modos de organizar lo sonoro, tan dis-
pares como el dodecafonismo en la Sonata para violin y piano de 1954 y la
Sinfonia de 1955; mclodias del folklore del norte de Chile en los Estudios
Emocionales para orquesta de 1957, y escalas pentifonas y por tonos en La
Ldmpara en la Tierra de 1958. Ademas decl motete isoritmico medieval, es-
pecialmente aquel de fines del siglo xiv, Falabella podria haberse inspirado
para este tratamiento del ritmo cn obras escritas dentro de la asi lamada
Escuela de Viena, particularmente los Fiinf Canons de Anton Webern, o la
famosa “Invencion sobre un Ritmo” en la tercera escena del tlercer acto del
Wozzeck de Alban Berg *.

Otra de estas caracteristicas es el tratamiento de la estructura. El arque-
tipo formal del Falabella maduro es aditivo, a base de la yuxtaposicién de
secciones contrastantes con puntos articulativos claramente demarcados, don-
de no sdlo el ritmo, tempo, y textura juegan un rol fundamental, sino que

® B4 *



Roberio Falabella Correa. .. / Revista Musical Chilena

también ¢l color y hasta ¢l silencio, vy donde ¢l climax funciona come punto
focal. A este climax puede llegarse, por citar algunos casos, a través de la
acumulacién de fuertes densidades sonoras como en los Estudios Emociona-
les para orquesta (dltimo estudio), o a través de un acelerar de la actividad
ritmica hasta llegar a una gran eclosién en la Pieza para flautin y la de
flauta dc 1956, o por medio de Ia recapitulacién sintética de materiales de
la obra.

Aparte de las caracteristicas recién descritas, la tradicién es otro factor
importante para el forjamienio del estilo maduro de Falabella, como resul-
tado en gran medida de su blisqueda de una comunicacién amplia y directa
con el pihlico. El rol importante que juega la tradicién se evidencia espe-
cialmente en (1) la sintesis entre el arquetipo formal, discutido anterior-
mente, con esquemas tradicionales como la sonata en obras de 1954 y 1935,
{2} la combinacién del dedecafonismo con recursos arménicos tradicionales,
ya observada en su etapa de transicidn, y con elementos del folklore, vy (3}
el tratamiento del ritmo come elemento referencial primario de la estructura
dentro del plan sonata clésico.

Ademis de su espiritu inquieto y 4vide per la cxperimentacién, otros ras-
gos que también se desarrollan plenamente en la creacién musical madura
de Falabella son su vena dramatica y poética ademas de su humor, un hu-
mor sano y muchas veces laceranie, que aparece con mucha frecuencia en
sus cartas, y en su obra literaria, como lo indicaramos anteriormente. En lo
musical aflora su humor en la forma de satira a compositores o recursos del
lenguaje musical contemporineo.

Hemos dividide la obra madura de Falabella en cuatro secciones que tra-
taremos separadamente, y que cxpresan, por sl mismas, diferentes facetas de
su personalidad creadora: (1) musica instrumental de cdmara, (2) musica
orquestal, {3) canciones, v (4) misica coral, Para una mejor comprension
del tratamiento que hace Falabella de la instrumentacién, discutiremos su
obra instrumental d¢ cidmara siguiendo los diferentes medios empleados.
Iniciaremos nuestra exposicién con la mdsica para instrumentos de cuerda.

MUSICAL INSTRUMENTAL DE CAMARA
Obras para Instrumenios de Cuerda.

Comienza la produccién de Falabella en este aspecto durante el afio 1954,
con la Senata para violin y piano, la Sonata para cello y piano, las Tres
Pequenias Piezas para cello y piano, y las Cosas para violin y piano. De
estas obras, la Senata para violin y piano constituye una de las piezas capi-
tales de su produccién. Si bien no fue distinguida con premio o mencién
honrosa alguna en los Festivales de Musica Chilena a los que se la presenté
cn 1954, recibid de inmediato una entusiasta acogida de parte de los cri-
ticos, quienes Ia calificaron como “wn aporte de mayor significacién” con
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el “quc se introduce al piblico una personalidad renovadora™ ™, o “como
lo mis original de lo escuchado en estos festivales 1954 2°,

Tal acogida fue en verdad justificada. Esta obra es madura, de un vigo-
roso caracter, y de una cquilibrada construccién formal. La escritura es do-
decafénica en la manera caracteristica de la madurez de ¥Falabella. La seric
(Sol-Fa#-'a-Mi-Si bemol-Do-Re-Re  hemol-Mi  bemol-Si-La-Ta bemol)
aparece primordialmente en forma lineal, y s6lo a partir de los sonidos ori-
ginales. Falabelia recurre preferentemente al modo directo, y raramente maés
bien al retrbgrado o al inverso, incurriendo en algunas licencias como ser
la ocasional permutacién en el orden de aparicién de los sonidos (por
ejemplo, Sol-Fa-Fa#-Mi en la mano derecha del piano en compases 14-13
del primer movimiento), supresién de sonidos de la seric (como ser Sol-
Fa#-Mi-Si bemol-Do en la linea del violin en compases 43-46 del movi-
miento final}, la reiteracién de una nota de la scric como un pedal durante
la uparicién de las restantes (por ejemplo en compases 8-10 del primer
movimiento), y los numerosos intervalos verticales de octava. De estas ca-
racteristicas se puede deducir que ¢! tratamiento del dodecafonismo, en la
etapa madura, es menos variade que en Ja ctapa de transicion, donde la
serie aparece no sdlo en los sonidos originales sino que también transpuesta,
tratandose también con una cierta frecuencia en todos los modos —directo,
inverso, retrégrado, y retrogrado inverso.

Las agregaciones sonoras verticales de la Sonata se construyen a partir de
la serie o independicntemente de ésta. Entre las dltimas anotamos (1) las
triadas sin tercera tratadas en movimiento paralelo, ya observadas en los
Epitafios Funebres {véase ejemplo 4) de la etapa anterior; (2) acordes si-
métricos isointervélicos, entre los que mencionamos aquellos construidos en
base a quintas y tratados también en la mayomia de los casos en movimiento
paralelo;

Ejemplo NO O

SONATA, para Violin y Piano, allegro final, compases 83 - 86

=7
e ”'W_'h.‘e“'"_____““ —
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acordes simétricos heterointervélicos, como en el siguiente cjemplo; y
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Ejempio N® 10
SONATA para Violin y Piano, allegro final, compases 37 - 40

(4) movimientos paralelos disonantes de segundas mayores y menores.

Eiemplo N 11
SONATA para Violin y Piano, allegro inicial, compases 37 - 38

e e S s S e T i i
e e o Thatha——
" B - .

. -

Estas formacioncs sonoras verticales son caracteristicas de la armonia ma-
dura de Falabella tanto dodecafénica, como de otras organizaciones de lo
sonoro, constituyendo asi otro factor cohesivo dentro de la gran variedad de
estilos de su lenguaje madure.

En lo formal, Falabella siguc el modelo de sonata clisica no servilmente,
como en la Sonata para piano de 1951, sino que fusionado con su concep-
cién madura de Ja estructura. Cuatro conjuntes constituyen ¢l material de
esta obra, los que difieren entre si tanto en cardcter como en textura, y los
que designaremos con las letras “a”, “b”, “c”, y “d”. En el primer conjunto
{a} una lirica linea del violin se apoya en un acompafiamiento predomi-
nantemente acordal en el piano. En el segundo conjunto (b) una célula
ritmica sc vierte en variados y vigorosos ropajes sonoros, destacindose en
particular los movimientos paralelos en novenas. El tercer conjunto (¢) es
de una textura fluidamente polifénica, unificada en parte por Ia reiteracién,
en ¢l violin, de la secuencia ritmica de los cinco primeros compases de la
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linea superior del piano, Finalmente, el cuarto conjunto (d) se estructura
casi en su totalidad alrededor de dos esquemas ritmicos, los que se desarro-
llan en diferentes combinaciones v sonoridades, dende s¢ destacan los cam-
bios de acentos y las sincopas que resultan, como accrtadamente lo expresa
Miguel Aguilar en una “alucinante riqueza y vigor” *. Ademaés, es este con-
junto el punto focal de la estructurn, no sblo por sus ritmos y sonoridades,
sino que también por su largo, 63 compases, cn contraste con los 21 com-
pases de “a”, los 20 dc “b”, o los 18 de “c™.

La sonata se estructura de la siguicnte manera: después de la presenta-
cidn de “a”, “b”, y “c” sc retrograda por ocho compases, y con algunas li-
bertades, un segmento de “b” como para dar al auditor un breve respiro
antes de llegar a las soncridades obsesivas y casi brutales de “d”. Lo obse-
sivo de este conjunto se matiza con inserciones del material ritmico de “b”
{p- B de la edicién 1EM), y su agresividad se dulcifica un tante por la linea
lirica del violin que acompafia el desarrollo de esquema ritmico 1 en el pia-
no en p. 9 de la edicién 1EM. Concluye la sonata con una recapitulacién sin-
tética e¢n la que se suceden (1) material de “a” superpuesto primero con el
desarrollo de esquema ritmico 1 de “‘d” y postcriormente con matcrial de-
rivado de “¢”, (2) “h” con variaciones, y (3) otra reiteracién de esquema
ritmico 1 de “d” por dos compases, para rematar en un gigantesco fone-
cluster de doce notas. Podemos sintetizar esta estructura en el siguiente dia-
grama, en el que también se aprecia la sucesién de tres movimicntos, dos
rapidos enmarcando un lento, que caracteriza a la tradicional forma sonata.

Movimientos Allegro Andante cantabile Allegro
Conjuntos a-b- c- ¢ (retrogradado libremente)-
-d-a+d-a+cb

La Sonata para cello y piano constituye otra obra de sumo interés. Han
legado hasta nosotros s6lo dos movimientos, un allegro y un corto adagio
molto. Esto induce a pensar que la obra no fuc completada, pues todas las
otras sonatas de Falabella {para piano de 1931 y de 1954, y la dc violin ¥
piano)} constan de los tradicionales tres movimientos. Aunque esta fuera
una “Sonata Inconclusa”, haremos de todas maneras un anilisis del primer
movimiente por las unportantes caracteristicas que evidencia.

Este allegro sigue bastante fielmente el disefio del tradicional plan sonata,
o sea, exposicién de dos grupos teméticos contrastantes scguido de un desa-
rrollo y de recapitulacion, vertiéndosc en este meolde, sin embargo, tres ras-
gos importantes de Falabella, (1) la combinacién del dodecafonismo con
recursos tradicionales y con el folklore chileno, (2) el ritmo como elemento
referencial primario de la estructura, vy (3) la recapitulacidn sintética.

El primer grupo temético dura 16 compases, y se estructura alrededor de
un esquema ritmico y de la serie de la obra, la que es idéntica a la de la
Sonata para violin y piano. A esto sigue un puente de once compases que
conduce a un scgundo grupo temitico (2% compases), donde una melodia
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afin a la tonada chilena, la que, también forma parte del segundo de los
Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956, se combina con material
dodecafénico. Ilustramos ésto en el siguiente ejemplo:

Ejemplo N© 12
SONATA para Cello v Piano, Allegro, compases 27 - 33

J=4o & Sonidos reales
A Visloncedto

J daice

/—_-F—fﬂ g 3

En la cadenza del cello solo {15 compases) que conduce al desarrollo, la
serie Tetrograda en un ritmo de semicorcheas, se desenvuelve gradualmente
sobre una nota pedal (Re), lo que resulta en el establecimiento de un claro
¢jc tonal. En el desarrollo aparecen sucesivamente el esquema ritmico del
primer tema (29 compases) en diferentes ¢ imaginativas sonoridades, se-
guido de un tratamiento similar de la secuencia ritmica de la melodia fol-
kiérica (14 compases), rematando en una breve seccidn de 10 compases,
la que conduce a la rccapitulacidn. En esta sc suceden en apretada sintesis
(1} la sccuencia ritmica dcl primer terna (6 compases), (2) la secuencia
sonora de la melodia tradicional del segundo grupo temétice combinada
con elementos del puente {10 compases), (3) una breve alusién de tres
compases a la cadenza del cello, y (4] una reiteracion final del primer grupo
tematico, idéntico tanto en ritmo como en secuencla sonora al comienzo del
movimienta, Con esto s¢ clerra ena estructura de una claridad, 16gica, y
poder de sintesis realmente notables.

Como contrapartida a la extensa y compleja estructura de las dos obras
discutidas anteriormente, estan las Tres Pequefias Piezas para cello y piano,
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en las que se suceden tres microestructuras —allegro, largo, v allegro viva-
ce— cuyo largo oscila entre tres a cinco compases. Escritas en un simple
lenguaje modal, y con una interecsante yuxtaposicidn de diferentes timbres
del cello —ejecucién con arco en varias intensidades y registros, junto con
pizzicati y arménicos— se generan estas estructuras por la reiteracién de
cortas células ritmicas. La tercera pieza es ¢l punto focal de esta serie, en
virtud de su tempo mas ripido, de su mayor actividad ritmica, y de su
mayor complejidad resultante del simultineo desarrollo de tres células rit-
micas. El rigor y la concisién de esta obra muestran una nucva faceta del
espiritu inquieto y experimentador de! Falabella maduro, la que se mani-
fiesta también en las Impresiones para piano de 1955, y las Dos Piezas para
ohoe y fagot escritas alrededor de 1956.

Las Cosas para violin y piano constan de nueve breves piezas (algunas
como la nimero 5 duran sélo dos compases) escritas con evidente intencién
humeristica, de la que dan fe los titulos acordados: (1) Final, {2) Con-
traste Ritmico, {3) Marcha Fanebre, (4) Melodia, (5) Cualquier Cosa,
(6) Colon Frustrado, (7) Dos es a Uno, {8) Romance, y {9) Comienzan
las Cosas; como la falta de correspondencia de algunos de ellos con las
piezas que acompafian, v. gr., pieza N° 4 titulada “Melodia”, tiene una
escritura exclusivamente ritmica. Aparccen en esta obra efectos sonoros cu-
riosos, y més bien desusados en la obra de Falabella, como es el suspender el
violin desde las clavijas y golpear con las yemas de los dedos de la otra
mano en el medio de la parte posterior de la caja. Este efecto pucdc deri-
varse de una vena que mas que humoristica ¢s satirica a juzgar por lo que
Falabella mismo escribe en su obra teatral Interpretacién:

“iBah!, yo conozco a un compositor joven que creyd haber he-
cho un gran descubrimienio porque se le ocurrié tocar el vielin
asi (golpea en la caja con ¢l dedo y mientras toca, sigue hablan-
do) y resulta que eso lo conocfan en el tiempo del rey Perico™.

Si bien el material musical de esta obra carece de gran interés, estas pe-
quefias piezas sirven como muestra de una cualidad saliente de la persona-
lidad de Falabella.

El Divertimento para dos violines de 1955 se divide en cinco movimientos
donde Falabella oscila entre una escritura modal y un uso no serial del total
cromatico. Es una obra de poca monta, destacindese en cierta medida el
vigor ritmico del primer movimiento derivado aparentemente de la cueca
chilena, y ¢l concentrado lirismo del movimiento final.

De la produccién para instrumentos de cuerda solos, la Parlite para vio-
lin es, sin duda, la mas sobresaliente. Escrita alrededor de 1956, consta de
tres movimientos, dos rapides enmarcando un lento, de los que el primero
es el mas largo, y cl final €l mas corto (7 compases). Se explotan intensa-
mente la mayorfa de los recursos coloristicos del instrumento —sull ponticello,
sull tasto, senza vibrato, pizzicato, y sordina— dentro de una estructura adi-
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tiva-contrastante y unificada en parte por medio de reiteraciones ritmicas,
en los dos primercs movimientos, y eomo parte de un large trino en un Fa
sostenido que culmina en un Sol, pp. v en pizzicato, en el tercero.

St en la Partita para violin solo se explotan los diferentes recursos colo-
risticos del violin, en el Tema y Variaciones pora violin sclo de 1958 se
explotan las posibilidades polifénicas del instrumento. Fsta obra, un tinto
tiesa y académica, exhibe en el tema v la primera variactén una textura de
dos lineas claramente diferenciadas, mientras que en la segunde variucion
dos lincas se funden en una dentro de una escritura de peiifonfa aparente.
Ambas vanaciones tienen el mismo largo del tema, elaborar-lase en =llas la
sccuencia sonora de éste par medio dz diferentes riunos, articulaciones, y

Ejemplo N@ i3

TEMA CON VARIACIONES PARA VIOLIN SOLO
TEMA, compases -4
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registros, un procedimiento ya observado en las tempranas variaciones sobre
un coral. Como es dable suponer, este procedimiento muestra matices mas
refinados en la obra que discutimos, entre los que mencionaremos la retro-
gradacién de dos motivos de comienzos del tema cn la segunda variacibn.
(Ver ejemplo 13).

La Partita para cello solo compuesta también en 1958 s una obra me-
nor. Escrita como la Partita para violin sclo en tres movimientos (rapido-
lento-rapido) carece de su vitalidad ritmica, coloristica, y formal.

El Cuarteto de 1957, en cambio, otra de las obras capitales de nuestro
autor, exhibe la agresividad y vigor tipicos de su estilo maduro, ademas de
una rica armonia, un sutil tratamiento del ritmo, y variadas combinaciones
timbristicas, las que representan en cicrto sentido una culminacién de la
exploracién en el color de las cuerdas de las Tres Pequenas Piezas para ce-
llo y piano, y de la Partita para violin solo. El lenguaje es libremente atonal
estructurado por medio de la forma aditivo-contrastante donde la textura,
ritmo, tempo, y especialmente ¢l color juegan un rol importante. Se puede
dividir esta estructura en 11 secciones de largos variados incluidas en el si-
guiente diagrama:

Seccidn Compases
1- 10
11- 18
19- 25
26- 45
46- 70
70- 82
82-126
127-135
138-143
10 144-153
11 154-184

000 I Ch WA R LR

Se establece una cierta unidad entrc estas sccciones por la recurrencia de
diversas células ritmicas, entre las quc mencioparemos una sincopada, que
aparece en secciones 2, 6, v 11. De un alto grado de sofisticaciéon es la per-
mutacién en seccién 4 de la secuencia ritmica de seccidn 1 en diferentes ro-
pajes sonoros, lo que se indica en el diagrama que sigue:

Instrumento Secuencia ritmica Comentariocs

Violin 1 A “A” posee un ritmo no estructurado,
Violin o B mientras que “B”, “C”, v “I)” se es-
Viola C tructuran en base a la reiteraridn de
Cello D tres esquemas ritmicos diferentes.
Seccidn 4
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Instrumento Secuencia ritmica

Viclin 1 v it D
Viola B
Cello A

Obras para Instrumentos de Viento.

Todas las obras de este grupo son dodecafénicas. En las piezas para ins-
trumentos solos se vierte la serie en diferentes secuencias ritmicas entre las
que se destacan la gran profusién de ritmos sincopados, notablemente en Ia
Pigza para flautin de 1956, variedad a la que se contrapone la unidad ge-
nerada por la reiteracién de cortas células ritmicas. La Pleza para flauta de
1956 es la mejor lograda de estas, con su muy hien proporcionada estructura
aditiva, dende ¢l contraste se ascgura no sélo a través del ritmo, sino que
también a través del empleo de diferentes registras y recursos del instruren-
to, en particular trémolos y armdnicos.

Las Dos Piezas para oboe y [agot, escritas alrededor de 1956, son de una
gran concision y simplicidad, muy afin a la de lus Tres Pequenas Piezas
para cello y piano de 1954, y las Impresiones para piano de 1953, Se carac-
terizan estas piezas por una escritura dodecafénica con infusién de sonori-
dades tradicicnales al final de la segunda pieza, y por un diferente grado
de actividad ritmica. En Ja primera pieza aparecen unas pocas notas en un
espacio de tiempo relativamente corto, especificamente catorce notas en un
nimero idéntico de compases (4/4), contraponiéndose largas notas en un
instrumento con valores mis cortes en el otro, y articulindose la pieza en
tres secciones mediante la interpolacién de silencios, lo que se asemeja bas-
tante al estilo tardic de Anton Webern. La segunda pieza tiene un devenir
ritmico continue y vivaz, cohesionade a través de la reiteracién e imitacién
entre los instrumentos de una pequefia célula. Este manejo del contraste en
la actividad ritmica cobra una importancia particolar ¢n la estructura de
dos obras claves de Falabella, escritas al afio siguiente de estas piezas, los
Estudios Emocionales tanto para piano como para orquesta.

El Déo para flauta y corno inglés escrito también alrededor de 1956, se
divide en cuatro movimientos, siendo una de las pocas composiciones de
Falabella que no encuadra dentro de las caracteristicas tipicas de su trata-
micnto dodecafénico. Se observan pocos intervalos verticales de octava, co-
mo resultado, en gran parte, de la presentacién de la serie primordialmente
en forma vertical, y no lnealmente, como es la costumbre de Falabella, {Ver
ejemplo 14).

Si hien cotncidimos con Vicente Salas Viu en considerar esta obra como
de “escaso relieve” *!, existen algunos pasajes interesantes y novedosos, como
es la primera seccién del cuarto movimiento (compases 1-15) donde Fala-
bella recurre a una textura muy similar a la del hokefus medieval. Esto no
es un caso aislade, pues dicha textura se observa también en gran parte
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Ejemplo N®14
DUO para Flauta y Corno Ingiés, 1, compases 1 -6
¢ J:GD
Flavia b p——

del Gnico movimiento completado de una Swite para dos flautas fechada

en 1956,

Obras para Piano.

La misica para piano madura de Falabella consta de seis obrus, a saber:
de 1954, €l Tange y Vals, un Preludio, v una Sonata; de 1955, las I bre-
stones; de 1957, los Estudios Emocionales, v, aproximadamente de este imis-
mo afio, los Retratos. Este conjunto de obras trasunta fielmente la amplia
gama de recursos de la mitsica madura de Falabella: el lenguaje popular
en el Tango y Vals, el atonalismo y dodecalonismo en los Estudios Emocio-
nales, la escritura a la Webern en las Impresiones, y un estilo mas tradicio-
nal en la Sonata.

El Tangoe y Vals contindan la exploracion de lenguajes populares obser-
vada en la muisica incidental para EI Viejo, el Amor y la AMuerte compuesta
dos afios antes. El esquema arménico del Tango es bastante semejante al
de la inclvidable Cumparsita, pero enriquecido por la adicién de muchoes
acordes de séptimas y novenas, mientras que el Vals sigue casi sin estiliza-
cionies el modclo del vals pepular peruano.

El Preludio del mismo afio ¢s, por otro lado, de gran complejidad y re-
finamiento. Yuxtapone Falabella doz Moeods de caricter pronunciadamente
diferente, uno tragico y misterioso en un andante inicial, seguido de uno
agresivo vertido en un “Allegro de frentén”. La primera parte se mueve en
el registro grave del piano, estructurdndose el ritmo por medio de la reite-
racién de dos células, una en la mano izquierda, y otra en la derecha, la
que en parte es una retrogradacién de Ia anterior. La scgunda parte consta
de desplazamientos lineales yuxtapuestos o combinados con acordes percu-
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tidos, y se estructura en una manera més bien desusada para Falabella:
todo €l material de los primeros 47 compases, incluyendo tanto desplaza-
mientos lineales como acordes, se retrograda en forma inversa a partir del
cempds 48. La retrogradacién de acordes se realiza de la siguiente manera:
un acorde de seccién 1, cuya formacidn intervilica, considerada desde la
nota mas grave es, por ejemplo, quinta-segunda-cuarta, cambia su forma-
cidén intervilica en Ja segunda seceidn a cuarta-segunda-quinta, tal como se
puede apreciar en el siguiente ejemplo.

EJEMPLO 15
== %

4
FIQ:‘J'
L ’- [ 3 ~
i 1 |

< 8

En los primeros 17 compases de seccién 2, se observan pocas alieraciones
del material correspondiente de la primera seccidn aparte de la retrograda-
cién inversa, por supuesto. En los Gltimos 30 compases, sin embargo, ¢l ma-
terial de la mano derecha retrograda e invierte al material correspondiente
no de la mano derecha sino que aquel de la mano izquierda de la seccién
anterior, transpuesto ademés y en otro registro, mientras que en la mano
izquierda se retrograda e invierte al material correspondiente de la mano
derecha de la seccidn anterior. El uso de este tipo de estructura puede per-
fectamente ser un reultado de la influencia de Gustave Becerra ¥, Es inte-
resante anotar también que, pese a lo desusado que es la estructura del
Prefudio cn la musica de Falabella, su persenalidad creativa estd plenamente
presente, particularmente en el tratamiento del ritmo y la textura.

La Sonata del mismo afic es la mas breve y simple de todas las sonatas
de Falabella, siendo también la menos interesante. Sélo el primero de los
tres movimientos posee vigor e inventiva, Contiene éste dos secciones fuerte-
mente contrastadas seguidas de una sintesis de ¢lementos de cada una, uni-
ficindose cada seccién por la reiteracién de células ritmicas. El segundo
movimicnto se cscribe a In manera de un simple coral, mientras que ¢l
terceroc es una fuga bastante tiesa y académica, donde el estilo de Falabella
asoma sélo en un corto esquema ritmico, ¢l que funciona en diferentes for-
mas melddicas como centrasujcto para el tema principal.

Las Impresiones del afio siguiente, en cambio, son de gran interés. Inspi-
radas en poemas de Raquel Jodorovsky, transparcntan estos tres hrevisimos
trozos {que duran 7, 14, v 19 compases, respectivamente) una fuerie in-
fluencia de la obra tardia de Anton Webern. Las notas de la serie se indi-
vidualizan por medio de diferentes ataques, ritmos, intensidades, y registros;
destacandose el acabade dominio de Falubelln sobre las interpolaciones de
silencios.

Los Estudios Emocienales son, sin duda, lo mds importante de la produc-
cién pianistica de Falabella **, 8¢ divide csta obra cn dos cuadernos, subdi-
vididos en seis y tres estudios, respectivamente, en los quc Falabella sintetiza
su tratamiento maduro de la formu, del devenir sonoro, del silencio, y del



Revista Musical Chilena / Luls Merino

ritmo, con la exploracién de novedoses recursos del teclado *, entre los que
se destacan los gigantescos tone-clusters comprendiendo cinco octavas al final
del estudio 1v del primer cuaderno, o el ataque de las teclas no con las ma-
nos sino con los antebrazos al final del estudio mi del segundo cuaderno. El
tratamiento no serial del total cromético prevalece en el primer cuaderno,
mientras que el segundo es dodecafénico en la manera caracteristica de Fa-
labella, creindose ejes tonales a través de la continua y destacada reitera-
cidn de la nota M1 bemol en estudio 11, y de Mi bemol y Re bemol en cstudio
nr Tal como en la obra homdénima para orquesta, expresa cada uno de los
estudios un moesd propio y caracteristico a partir de un tratamiento diferente
del ritmo, textura, forma, y de la utilizacion del espacio musical. Este contras-
te oscila entre dos polos: esquematismo ritmico y simetria estructural por un
lado, con flexibilidad ritmica v asimetria estructural por el otro. Dichas carac-
teristicas pueden apreciarse mejor en un breve andlisis del primer cuaderno.
Estudio 1 es casi exclusivamente ritmico, donde dos células se reiteran sin-
crénicamente en forma casi hipnética con una neutralizacion easi total del
desplazamiento sonoro. La estructura consiste en una progresion gradual
desde un pianissimo inicial hasta un glissando descendente en fortissimo al
final, lo quc ccurre paralelamente a un gradual desplazamiento del registro
grave al agudo. Falabella emplea una escritura similar para el estudio v,
que cierra esta parte del ciclo, evidentemente con el propisito de darle una
unidad como totalidad al primer cuaderno. En los otros estudios prevalece
una gran libertad y flexibilidad ritmica, vertida en una textura unilineal
en ¢l segundo estudio, donde se aprovechan muy bien los diferentes recurses
del piano; en la yuxtaposicién de pasajes acordales con pasajes melddicos en
estudio m; en las sonoridades agresivas y percutidas del estudio 1v, donde se
cxplota con gran cfecto la oposicidn cntre el registro agudo y grave del pia-
no, oposicién que alcanza una sintesis en los gigantescos fone-clusters {ina-
les; v en la textura de una lirica melodia con acompafiamiento en estudio
v. Este mancjo del contraste se palpa en el segundo cuaderno, vertido eso
st en un contenido musical mas rico, intecresante, y variado.

Cerraremos nuestra discusion de la obra pianistica de Falabella con sus
9 Retratos, en los que Falabella, con su acostumbrado humer, da una inter-
pretacién personal del estilo de un grupo de compositores chilenos, amigos o
conocidos de él. En orden alfabético, los compositores retratades incluyen a
Miguel Aguilar, Leni Alexander, Gustavo Becerra, Eduardo Maturana, Jai-
me Oxley, Radl Rivera, y Conzalo Toro. Carecemos de mayor informacién
por €l momento respecto a “Poblete” y “Mesquida”, los que corresponden a
retratos IV y VI, respectivamente.

Misica Orquestal.
Pese a no ser la mis numerosa (sSlo cinco obras) es la produccidén or-
questal la mis difundida de la obra de Falabella. Ne sélo ha sido toda su

miisica orquestal ejecutada en pablico, con la sola excepeién de los Dos
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Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956, sino que la pieza més di-
fundida y popular de toda su produccién —los Estudios Emocionales de
1957— es para orquesta sinfénica. Obtuvo ésta una mencién honrosa en
los Festivales de Miusica Chilena correspondientes a 1958, ha representado
a Chile junto con la Primera Sinfonia de su maestro Gustavo Becerra, en
el concierto-festival de misica interamericana dirigido en Santiago, por Gui-
llermo Espinosa, €l 29 de noviembre de 1963 y ha figurado junto con los
Tres Aires Chilenos, de Enrique Soro y Sebastidn Vdsquez, de Fernando
Garcia, en el concierto de gala en homenaje al pueblo de Chile que dirigie-
ra Eduardo Moubarak, junto a la Orquesta Sinfénica Nacional Cubana, el
14 de diciembre de 1972, ¢ inspird a Patricio Bunster para su ballet La
Silla Vacia, estrenada el 5 de octubre de 1968, por el Ballet Nacional Chi-
leno. No es de sorprender, entonces, que la imagen proyectada por Falabella
sea la de un compositor sinfénico, el eminente Robert Stevenson habla de
un ‘“respected symphonic composer” *, mas que la de un compositor de
musica de cdmara, lo que serfa més consecuente con la calidad y cantidad
de su produccién en este rubro.

El Peine de Oro, su primera obra orquestal completada, es musica para
una coreografia del artista hingaro Carlos Zsedenvi, scbre un libreto de
René Sarzoza, ¢l que se inspira en la leyenda de Las Cantaclaras y su Peine
de Ore. Damos a continuacién una sintesis de su trama, basindonos en
parte en las notas del programa para el cstreno, y en apuntes del mismo
Falabella:

Las Cantaclaras son doncellas que moran y cantan en la clari-
dad de las aguas, y que custodian el Peine de Oro, objeto maravi-
lloso que posee el poder de la fertilidad y de lo fecundo. Este peine
traerd nueva abundancia al campesino que arroje henchidas espi-
gas en un pozo o vertiente durante la época de la cosecha del
trigo, y permitird a la mujer que se lave Ia cara con el agua del
pozo en que estdn las espigas, el conseguir marido en el primer
hombre que encuentre. El ballet se inicia con una escena de fiesta
en que los labriegos, contentos de su suerte, ofrecen al agua sus
primeras simientes, mientras que las muchachas se lavan la cara
para que ¢l hechizo dé hermosura a sus rostros. Hay, sin embargo,
un campesine que no cree cn la leyenda, y que, pese a esto, se
queda solo en la orilla arrojando las espigas sin conviccidn alguna.
De repente ve que del pozo surgen las ninfas, una de las cuales
tiene el Peine de Oro. Cegado por la ambicién, el muchacho la
sigue dentro del pozo, y en el fondo de este se encuentra rodeado
de otras Cantaclaras que lo reciben acariciantes. Pero la cedicia
por el Peine domina al joven, y al tratar de arrancarselo a la ninfa,
provoca la ira de las Cantaclaras, quienes lo acorralan, y por 1l-
timo lo estrangulan,

Como una huena ilustracién de la actitud de Falabella ante el arte, trans-
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cribimos su opinién sobre este libreto, contenida en un catilogo parcial de
su obra, fechada el 29 de diciembre de 1953:

“El argumento esti bien hecho; pero el contenido es insignifi-
cante: es una leyenda que esta en ¢l folklor [sic] de casi todos los
pueblos europeos, romaéntica, sintularmente trivial y pira colmo
reaccionaria porque castiga la curiosidad™.

La musica es simple, de claro fraseo, y de un lenguaje predominantementc
modal y neocldsico, con algunas reminiscencias de Ravel. Se emplean cier-
t0s recursos que no son muy comuncs cn el estilo de Falabella, a saber los
procedimicnios de la passacaglia v del contrapunto imitativo, los que se
manifiestan particularmente en la “Danza de la Caricia” del segundo acto.
LEn general, peca la muisica de una cierta monotonia *, y de un nivel bas-
tante inferior al de otras obras compuestas el mismo afio (1954}, como las
sonatas, para vielin y piano, y cello y piano. Il segundo y dltimo cuadro,
eso si, contiene ¢lementos de interés, como ser la expresividad de las danzas
cuando bajan las ninfas con el muchacho, o cuando suben a a superficic al
muchache muerto, y la garra Falabelliana en las percutidas sonoridades y
las armonias de Ia “Danza de la Desesperacién” y la “Danza de las Furias”
{climax de toda ]a obra). La orquesta es pequefia, con pocos instrumentos
de percusién, e inspirada en gran medida por los grupos orquestales del
clasicismo. La orquestacién se inspira también cn el estilo clasico diecioches-
co, caracterizindose por una transparente distribucién de los materiales en-
tre las cuerdas y los vientos. Las diferentes lineas de los pasajes poliféinicos
emergen claramente a través dc una adecnada diferenciacién timbrica, sea
de instrumentos individuales {como por cjemplo al comienzo de la “Danza
de Ofrenda” en el primer acto), o de grupos de instrumentos. Esta dife-
renciacién timbrica se explota muy bien en otras texturas, como la de la
etérea danza que abre el segundo cuadro {Bajada de las Ninfas con el Mu-
chacho), en la que se combinan diferentes instrumentos de viento con el
piano, instrumento que, a través del ballet, no sélo amalgama los timbres
de los otros instrumentos, sino que también actGa como principal protage-
nista,

La Sinfonta de 1955 es una obra capital de Falabella, donde su pensamien-
to musical maduro se vierte plenamente en el medio sinfénico, una calidad que
se reconoce publicamente en los Festivales de Misica Chilena de 1956, donde
obtiene el m4s alto puntaje de la categorfa sinfénica. Su lenguaje es dodecafo-
nico, tratado en la manera tipica de Falabella. Desusado es, eso si, el em-
pleo de dos series, serie 1 (Mi-Fa#-8i-51 bemol-Fa-Mi bemol-Sol-La-La
bemal-Do-Do#-Re) entre compases 1-96, y serie 2, a partir del compas 99,
la que es idéntica a la serie de las sonatas para vielin y piano, y de cello ¥
piano, compuestas el afio anterior. La cbra es en un movimiento, el que se
puede dividir en cuatro secciones, siguiendo el cxcelente analisis hecho por
José Vicente Asuar*, seccién 1 {compases 1-17), seccidn 2 {compases
18-79), seccién 3 (compases 80-101), y scecién 4 (compases 101-149). La
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casi totalidad del devenir musical en secciones 2 y 4 se gobierna a través
de la reiteracién de dos esquemas ritmicos diferentes, elaborados predomi-
nantemente en densos bloques sonoros verticales, donde la ténica agresiva y
descarnada del estilo de Falabella se manifiesta en la distribucidn de los
sonidos de la serie en intervalos tensos, como las segundas menores, novenas
menores, y séptimas mayores, vy en las agregaciones verticales resultantes de
movimientos paralelos disonantes. Es importante destacar que la mayor par-
te de la Sinfonia exhibe esta escritura, pues el largo combinado de estas dos
secciones se extiende a 110 de los 149 compases que dura la obra. También
importante cs el hecho de que este predominio e pronunciadamente mas
marcado en la Sinfonie que en la Sonata para vieolin y piano.

Come es dable suponer, la primera seccién obra como una introduccién
¥ la segunda como un interludio o mas bien como un oasis dentro del clima
ohsesivo y casi paroxistico de secciones 2 y 4. En secciones 1 y 3 Falabella
escribe la misica en una textura mas pelifénica, con una notable disminu-
cién de la reiteracién ritmica. Su fino sentido arquitectdnico se manifiesta
en el modo en que concluye la Sinfonig, no con una intensificacion de las
ya violentas sonoridades de seccién 4, sino cen la elaboracidn de esquema
ritmico 2 por los instrumentos de percusién en un perdendosi gradual, el
que constituye el climax més efectivo para la obra.

La orquesta de la Sinfonia cs notablemente més grande que la de El Per-
ne de Oro, cspecialmente en el namero y variedad de los instmmentos de
percusién. No existe tampoco la variedad timbristica del ballet, sino lo que
José Vicente Asuar ha acertadamente descrito como ¢l empleo de “los colo-
res orquestales fuertemente polarizados en familias sin dispersarse ni agru-
parse buscando sonoridades peculiares” **. En la introduccién, por ejemplo,
comienza Falabella con los bronces por ocho compases, siguiendo entonces
con las maderas por cinco, para rematar en un climax con las cuerdas y
maderas. En secciones 2 y 4 la orquesta es tratada como un gigantesco ins-
trumento de percusién, en familias, en seccién 2, (bronces y percusion es-
pecialmente], o en tutti, en secvién 4, cumplicndo los instrumentos mismos
de percusion un rol pivotal en fa elahoracién de los csquemas ritmicos ba-
sicos.

Los Dos Divertimenti para orquesta de cuerdas de 1956 ¢s una obra me-
nor, pero de gran frescura y espontaneidad, Como en muchas de las obras
discutidas anteriormente, Falabella explota ¢n forma variada los recursos
coloristicos de las cuerdas, destacindose a comienzos del segundo diverti-
mento fa percusién en la parte posterior de la caja de los celli y contrabassi,
unt efecto ya observado en las Cosas para violin y pilano de 1954. El lengua-
je s¢ caracteriza en general por el uso no serial del total cromético con in-
fusién, eso si, de elementos més tradicionales, derivados de los antiguos
modos eclesidsticos o del mayor-menor. La estructura contiene la ya acos-
tumbrada yuxtaposicion de secciones contrastantes unificada a través de
reitcraciones ritmicas o melédicas. Se aprecia en el primer divertimento el
contraste entre secciones de un caracter vigoroso, muchas veces de escritura
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ritinica reiterativa, con secciones melddico-draméticas 2 la manera de un
recitativo. En el segundo divertimento Falabella introduce una melodia que
recuerda a la tenada chilena, ya incluida en la Sonata para cello y piano de
1954, ademis de material inspirado cn la mdsica popular, lo que redunda
en una mayor variedad y contraste en la cstructura. Fsta obra, como mu-
chas otras de Falabella, debiera figurar en forma mis prominente en nuestro
repertorio de conciertos.

Los Estudios I'mocionales de 1957 es otra obra capital de Falabella, en
la que alcanza finalmente una sintesis entre ¢l folklore chileno, por un lada,
con su tratamiento maduro del ritmo, estructura, orquestacién, textura, y
del silencio, por el otro.

Se cscriben en el afio del maximo interés de Falabella por el folklore,
cuando compone sus Adivinanzas para coro mixto, donde alcanza una sin-
tesis semejante a la de los Estudios Emocionales, v el ballet Andacollo, don-
de incorpora con una muy ligera estilizacién materiales derivados aparente-
mente de la festividad del mismo nombre, la quc ocurre cn diciembre de
cada afio (culminando el 25 y 26) en un pequefio pueblo ubicado al in-
terior de Ovallc en el norte de Chile. Es en 1957, en consecuencia, que
llega a su término la bésqueda por la incorporacién integral del folklore
a su musica, observada, entre otras obras, en lu Sonata para cello y plano de
1954, y los Divertimenit para orquesta de cucrdas de 1956.

Los Estudios Emocionales s¢ dividenr en sietc trozos, los que se extienden
entre las siguientes paginas en la versidn 1EM: 1, pp. 1-8; 11, pp. 8-12, m, pp.
12-17; 1, pp. 17-19; v, pp. 19-24; vi1, pp. 24-29; vo, pp. 29-32. El mate-
rial folklérico proviene de la Festividad de la Virgen de La Tirana, la que
tiene lugar en julio de cada afio (culminando el 16) en el pueblo de La
Tirana, ubicado aproximadamente a 80 km. al sur-este de Iquique. Fala-
bella toma una de las melodias para la despedida de Lus Morenos, un grupo
de baile que interviene en la fiesta, melodia que transcribimos a continua-
EJEMPLO 16
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cién en la versidn conocida por él, la que se preserva actualmente en el
archivo de su viuda. {(Ver ejemple 16).

Existen en la obra dos melodias también entroncadas con el folklore nor-
tino chileno, una que podria ser derivada directamente de este repertorio, y
otra que podria ser una recreacién personal de Falabella. En el analisis que
sigue, nos referiremos a estas melodias, como melodias 2 y 3, respectiva-
mente.

EJEMPLO 17
MELODIA 2

La melodia de Los Morenos se clabora en los estudios mr, vi, y viI sirvien-
do asi para unificar la obra cn un todo homogéneo, mientras que las otras
dos melodias se confinan a estudios individuales: melodia 2 al segundo es-

EJEMPLO 18 ESTUDIOS EMOCIONALES, I, compases 1-8
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tudio, y melodia 3 al séptimo. Nuestro creador puede perfectamente haberse
inspirado en el folklore nortino para el repertoric de sonidos de estudio 1,
el que ordenade gradualmente nos da una escala pentifona incompleta:
Mi-Sol-La-Do, Ia que sirve de base en la elaboracién sincrénica de varias
células ritmicas. En consecuencia, sélo en estudios 1v y v Falabella prescinde
de elaboraciones del folklore,

De bastante interés es la manera en que se elaboran las melodias antedi-
chas en estudios u, m, vi, y vir. El devenir sonoro del segundo estudio esta
impregnado en gran medida por €l motivo inicial de la melodia 2, desarro-
Hado por Falabella en variadas transformaciones mel6dicas y timbricas, con-
juntamente con interesantes acompafiamientos arménicos, o a través del

EJEMPLO 19 ESTUDIOS EMOCIONALES, HI, compases 26-35
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tratamiento independiente de su ritmo, segin se observa en el siguiente
ejeraplo. (Ver ejemplo 18).

Ademias de su motivo inicial, la nota de reposo (La) de la melodia apa-
rece como ¢je de reposo en diversos puntos del estudio, culminando todo este
desarrollo con la presentacidn integral de la melodia al final del estudio.

En los estudios m y vr elabora Falabella fragmentos de la melodia de Los
Morenos. En el tercer estudio desarrolla el ritmo de la primera frase en
forma independiente, pero vertido en ropajes sonoros, que, tal como la me-
lodia original son pentafénicos. (Ver ejemplo 19).

EJEMPLO 20 ESTUDIOS EMOCIONALES, VI, compases 3-8
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En el sexto estudio desarrolla sucesivamente (1) la melodia original de
esta misma frasc simultineamente cn valorces originales y en aumentacion,
(2) motivos de la melodia en un contexto arménico disonante, y (3) la se-
gunda subfrase en una intercsante combinacién de instrumentos compuesta
de flauta, oboe, corno inglés, clarinete, corno, trombdn, platillo, v cuerdas
sin contrabajos. Falabelia reserva para el final del séptimo estudio la segun-
da parte de la melodia, la que presenta en una brillante y sonora orquesta-
cién que sirve como un adecuado climax para toda la obra. {Ver ej. 20).

51 bien la orquesta de los Estudios Emocionales es casi idéntica a la de la
Sinfonia, €l manejo de la orquestacién difiere considerablemente. Se carac-
terizan los Estudios Emocionales por una gran variedad de efectos timbricos,
los que junto con diferentes texturas, contribuyen poderosamentc a indivi-
dualizar cada uno de los fragmentos. Esto contrasta con el tratamiento de
la orquesta en la Sinfonia, por familias de instrumentos o como un gigan-
tesco instrumento de percusién, el que resulta en gran medida del predomi-
nio de la textura vertical.

El manejo de la orquesta en los Estudios Emocionales incluye, entre otras
cosas, 103 siguientes recursos: (1) tratamiento masivo de la orquesta en es-
tudio 1, y en las fuertes densidades sonoras de estudios v {pp. 21-24) y vu
{pp. 30-33, 34-37); (2) yuxiaposicién de diversos timbres en estudio i, y
cn segmentos dc estudios v {pp. 19-20) y v1 {pp. 24-26); y (3) rapida yus-
taposicién de combinaciones instrumentales pequefias a la manera de We-
bern en estudios 1 y iv. Interpone, ademis, Falabella, cortos tutts orques-
tales en fortissimo, segnidos de algunas de sus notas resonando en pianissimo
especialmente en puntos articulativos, tuttis que en algunas ocasiones en-
globan los doce tonos de la octava en gigantescos tone-clusters. Este efecto
se ha generalizado de tal manera entre nucstros crcadores jovenes, hasta
constituir un verdadero manerismo.

La cantata La Ldmpara en la Tierre también integra material autécto-
no con el lenguaje maduro de Falabelia. El devenir sonoro se organiza, en
su gran mayoria, alrededor de cscalas pentifonas cmpleadas individual-
mente o en diferentes combinactones simultaneas. In algunas ocasiones, las
sonoridades derivan de escalas por tonos tratadas en forma individual o
en combinacién con escalas pentifonas. La organizacién de lo sonoro a
través de estos medios se explica no sélo a partir de los postulados estilisticos
de Falabella, sino que también como una expresidn en musica del conteni-
do americanista del poema homénimo de Pablo Neruda, el que constituye
la primera parte de su Canto General, un ciclo monumental! publicade por
primera vez en México en 1950, y originado, en las palabras de Jaime Con-
cha, de “la vida de una América nueva, resucitada en sus delores y en su
alumbramiento” *. De esta primera parte, Falabella selecciona fragmentos
de los siguientes poemas: Amor América, Algunas Bestias, Los Rios Acu-
den, y Los Hombres.

A é&sto se agrega un imaginativo manejo del ritmo que se trasunta en la
acentuacidn irregular de valores temporales regulares, la gran variedad de
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sincopas, y las complejas polirritmias, lo que también contribuye a la sono-
ridad “americanista” de la obra. Este manejo del ritmo se complementa, a
su vez, con un alto grado de complejidad en su estructuracién. En el acom-
pafiamiento orquestal para “la noche pura y pululante de hocicos saliendo
del légamo, y de las ciénagas sofiolientas” por ejemplo, Falabella reitera
sincrénicamente no menos de siete esquemas. La orquesta es similar a la de
la Sinfonia y de los Estudios Emocionales, si bien reduce considerablemente
el instrumentario ¢n las cuerdas y los vientos. La orquestacién de la cantata
representa en cierta medida una sintesis entre la orquestacion de las otras
dos obras, Sc asemeja a la Sinfonia en el rol pivotal de los instrumentos de
percusion en la elaboracién de los diversos esquemas ritmicos, relacionando-
sc con los Estudios Emocionales en la blsqueda de sonoridades peculiares
resultantes de las combinaciones de diferentes grupos de instrumentoes. El
resultado €8 una orquestacion bastante transparente, si bien monéeroma por
la falta de una adecuada diferenciacién timbrica que sea congruente con el
largo de la obra ™, o que se compense por una suficiente variedad cn otros
planos,

Ademas de la correspondencia entre el sentido general del poema y la
sonoridad general de In misica ya discutida, se nota una equilibrada corre-
lacién entre la prosodia del texto y 1a misica. Se destaca también la seleccién
de materiales con miras a expresar musicalmente ¢l cambiante contenido del
texto, entre los que se puede mencionar: (1) el contraste entre las suaves
y sostenidas sonoridades para “tierno” y los abruptos ritmos para “sangrien-
10”, en la frase “Tierno y sangriento fue”; {2} la contraposicién de una
linea meclédica sola para “el idiomx del agua fue enterrado, las claves se
perdieron o se inundaron de silencio” con un disonante tutti para “y sangre’’;
o (3} las sutiles inflecciones crométicas con quc sc subraya el adjetivo “erd-
tico” en “Los mones trenzaban un hilo interminablemente erdtico”.

Canciones.

El nimero de canciones compuestas por Falabellu asciende a siete (entre
los que hemos incluido la microdpera Del Diario Moriv), la mayor parte de
las cuales fueron escritas en su madurcz, mas particularmente durante el
prolifico afe de 1954. Solo Angela Adénica, una hermosa cancién para
baritono y piano (sobre ¢} pocma homénimo de Neruda) que s¢ caracteriza
por una armenia fuertemente triddica y tonal, no fue compuesta durante su
madurez.

Las canciones maduras se inclinan mas bien a un lenguaje tradicional,
modal en los Dos Marinos en la Orilla {1954) v con las Dos Canciones para
soprana vy violin {1954) (las que Nino Colli compara en sus sonoridades
con la misica de Guillaume de Machaut) *!, modal y con trazas de la mi-
sica popular espaficla cn los Palimpsestos {1954), y también modal, pero
yuxtapuesto con ¢l uso no serial del total cromético en los Dos Poemas para
viola y baritono (1957). Lenguajes atonales prevalecen sélo en la microdpe-
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ra Del Digric Morir {1954) donde Falabella trata el dodecafonismo en su
peculiar manera, y en los Tres Retratos con Sombra (1955).

En la ditima se evidencian el empleo no serial del total cromético como
asimismo un procedimiento afin al de los “tropos” que Josef Matthias Hauer
inventara en la década del veinte. Consiste este procedimiento en el trata-
miento de una serie de doce notas no en la manera del dodecafonismo, sino
que dividido en segmentos (o tropos) cuyo contenido, no asi su orden de
sucesién, permanece constante en sus diversas apariciones *2. Falabella divide
la serie en tres segmentos de cuatre notas cada uno, cuyo tratamiento se
muesira en ¢l extracto que sigue.

EJEMPLO 21 TRES RETRATOS CON SOMBRA, primera cancidn, compases 23-28,
parie del piano
SEGMENTO | SEGMENTO 2 SEGMENTO 7 T 2

Gustavo Becerra emplea un procedimiento similar en muchas de sus
obras®, lo que da pibulo a Ia suposicidn de que Falabella aprendiera este
sistema de “policordios complementarios” como Becerra los denomina, de
las ensefianzas de nuestro Premio Nacional de Arte 1971.

Junto a esta relativa variedad de lenguajes, manifiestan las canciones la
mayoria de las caracteristicas maduras de Falabella: (1) uso de una amplia
gama de instrumentos, (2) explotacidn de los recursos coloristicos de los
instrumentos de cuerda, (3} un elaborado tratamiento del ritmo como ele-
mento referencial primario de la estructura, (4) las frecuentes armonias
basadas en acordes simétricos, y (5) el cuidado con que se vierte musical-
mente ¢l texto poético.

Las canciones para una o dos voces acompafiadas de un instrumento se
destacan por la correspondencia entre el registro de la linea vocal y aquel
del acompafiamiento. Asi el violin acompafia a la soprano en las Dos Can-
ciones, la viola al baritono en los Dos Poemas, v el clarinete amalgama tan-
to al soprano como al bajo en los Dos Marinos en la Orilla. Las otras can-
ciones se acompaiian con instrumentos diferentes: bombo y cimbalo en Del
Diario Morir, piano en los Tres Retratos con Sombra, y un pequefio con-
junto instrumental compuesto de fagot, corno, timbales, tambor, y cimbalo
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suspendido en los Palimpsestos. Los Des Poemas presentan una rica y variada
explotacién de los recurses coloristicos de Ia viola, particularmente en los
hermosisimos efectos de la segunda cancién, resultados de una héabil yuxta-
posicién de arménicos, sordina, pizzicati, y coll legno, los que apropiadamen-
te complementan la linea vocal.

Tal como lo indiciramos anteriormente, la estructuracién del ritmo en la
manera caracteristica de- Falabella, se aplica sélo al acompafiamiento ins-
trumental, nunca a la linca vocal. De esto resulta una textura del tipo
Spaltsatz en la que se contraponen el ritmo libre de la voz con el ritmo es-
tructurado del acompafiamiento. Como un indice del alto grade de com-
plejidad alcanzado por Falabella en la estructuracién del ritmo se puede
citar la primera cancion de los Palimpsestos. En ésta se desarrollan no me-
nos de ocho células ritmicas, las que se combinan en la estructura a-b-c-a’-c’,
tal como lo muestra el siguiente diagrama:

CELULAS RITMICAS

iv 1 -h? 5@1.‘- J'f{[/
szﬁh s%JJJlLJ’JJJ
st A v J FFRY
s IS0 sydit

ESTRUCTURA
Seccién Compases Células Ritmicas
a 1-17 1, 2, 3, 4
b 18-21 2, fragmento de 2, 6
c 22-26 2,3 7,8
a’ 27-38 1,23 ¢4
< 3945 7, fragmento de 2, 3

Para la unificacién de la linca vocal, siguc Falabella el proceso inverso,
es decir, reitera cortos motivos melédicos en diferentes ropajes ritmicos. Da-
mos una muestra ent el ejemplo siguiente, extraido de las Dos Canciones
para soprano y violin y de los Tres Retratos con Sombra. {Ver ej. 22).

De los acordes simétricos se hace bastante uso en los T'res Retratos con
Sombra. El ejemplo siguiente ilustra esta impertante faceta de la armonia
de Falabellz. (Ver cjemplo 23).

Come se indicé anteriormente, la equilibrada correlacién entre el texto y
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EJEMPLO 22 DOS CANCIONES para soprano y violfn, segunda cancién
ccmpasrs -5 Compases ¥%-17

o I i e | —
: Y S b P S S— _=r='~.u -"-l-‘"—lw--_—'_
l\l'_—— -'r w =+ ! pe

pe-fo N0 e ~-raQ - Si Lta tar- ~—~ de ¥ lo  {uz en-co « gi =g

" Compdsses 26.27 Compds 28 Compases 34-35 Compases
[ ] 1 1 N
| 1 i 11 - o %
%gi ' EEE S i 1 ]
pe-ro @3 j=nd - il Es - ~ ta la 0 - trano— nl veg-

79-8

TRES RETRATOS CON SOMBRA, segunda cancidn
Compases 2+ 5 Compases }4-1&

Ver-de ru - mor in = t0¢ — to me - tiendg 5uUs bra =  ZOS
Compasesi2- 43 Compases &6-47

a - yer ma- ne — gf:y wr — de

la mésica existe no sélo al nivel de prosodia sino que también al nivel de
contenido en la musica vocal de Falabella. En sus canciones, Falabelia cx-
presa o destaca musicalmente frases o palabras apropiadas de los pocmas
mediante (1) la asociacién de frases poéticas dc contenido similar mediante
material melédico similar, como es el caso de “Y la luz encogia sus hombros
como una nifia” o en “Y la luz como la ven todos jugaba a la estatua con
el nifio loco” en la segunda de las Dos Canciones para soprano y violin;
(2) 1a expresidn musical de estados animicos, como es 1a duda implicita en
“iNo vendra?” en la misma cancién, la que se realza mediante una séptima
mayor para “vendrd” (Re hemol-Da); (3} la descripcién musical de vocablos
poéticos en los que se alude a objetos de la naturaleza, como es el acompa-
Aamiento ondulante del clarinete para “mar rizado, clen cstrellas y su bar-
c0” en la segunda cancién de Dos Marinos en la Orilla; (4) ¢l destaque de
ciertas palabras a través de material musical contrastante, como son las agre-
sivas sonoridades ritmicas para “como una pantera, su sombra” en el segun-
do de los T'res Retratos con Sombra, a las que preceden sonoridades de rit-
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EJEMPLO 23 TRES RETRATOS CON SOMBRA, segundacancién, compases 27-36
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mo més reposado, o {5) <l usa del silencio en el acompanamiento para en-
{atizar ciertas cxpresioncs poéticas, como “Sin ojos ni ademéin inmévil sufre
un suefio” en la tercera cancién del mismo ciclo. A esto se agrega la sensi-
bitidad de Falabella hacia la idea poética central, como es la muerte en la
cuarta cancion de los Tres Retratos con Sombra, la que se expresa a través
de una textura muy simple de sélo acordes sostenidos embellecidos por unos
pocos desplazamicentos lineales, o la expresién en musica de los diferentes pla-
nos en {ue un poema transcurre, como €5 el exclamativo y el reflexivo en
la ultima cancién del mismo ciclo, los que se vierten musicalmente en la
linea vocal a través de parlato y meledia, respectivamente.

Mutsica Coral.

Las obras corales se afincan en ¢l lado miés tradicional del variado espec-
tro estil'stico de la ctapa madura de Falabella, observandose aqui rasgos ge-
nerales similares en muchos aspectos a los de¢ los periodos anteriores: {1)
textura mds bien homofénica; (2) clara delimitacién de secciones; (3) es-
critura predominantemente modal; (4) lenguaje arménico basado en tria-
das con agregaciones de sextas, séptimas; o novcnas, y en acordes isointer-
vilicos construidos generalmente en cuartas o quintas; {5) uso de formas
musicales repetitivas, especialmente del tipo rondd en obras cuyos poemas
llevan refrin, como ser el AMadrigalilfo (Cuatro granados), Desposorio (Ti-
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rad ese anillo al agua}, y Media Luna de 1954; y (6) la ingeniosa y variada
agrupacién de las voces en diferentes combinaciones.

Un lenguaje arménico més disonante aparece en parte de las Canciones
y Rondas de Navidad de 1954 para coro a tres voces (S-C-B) y pequefio
conjunto de cidmara (trompeta, flauta, y timbal), y a través de su Marcha
Fiinebre del mismo afio. Las disonantes agregaciones sonoras que predomi-
nan en esta tltima no apuntan a un cambio estilistico en lo coral, sino que,
junto a otres recursos, obedecen a un propdsito humoristico que es el de so-
lemnizar la “Pobre obra de Roberto que murié en esta fecha tan funesta”,
segiin el mismo autor lo expresa en el texto de la obra.

Las facetas maduras del lenguaje coral de Falabella incluyen en primer
término el aprovechamiento del folklore del area centro y sur de nuestro
pais, Este proporciona el texto para las Siete Adivinanzas de 1957, sirviendo
también como fuente de inspiracién para [a muisica en piezas 1, 4, v 5. Esta
obra, primer premio de los Festivales de Misica Chilena de 1958 en la ca-
tegoria de mfisica de cAmara, es también la méis difundida de Falabella des-
pués de los Estudios Emocionales para orquesta, y una de sus obras més
importantes. Se destaca por su vivacidad ritmica, sus interesantes y “no
siempre faciles” ** giros armoénicos, las combinaciones de las voces, y el apro-
piado uso de silencios, especialmente entre el acertijo y su solucién.

Previo a las consideraciones de las otras facetas del estilo coral de Fala-
bella debemos detenernos brevemente en tres canciones: dos canciones para
contralto, tenor, y bajo de 1954 sobre poemas de Garcia Lorca, Madriga-
lillo (Cuatro granados liene tu huerto) y Despedida (Si muevo, dejad el
balcén abierto), y una para coro mixto a cuatro voces sobre un poema de
Lope de Vega, ;Quién tendrd alegria’ De la Gltima no conocemos fecha
exacta, pero, partiecndo de criterios estilisticos, puede haber sido escrita al-
rededor de 1954. Sobre estos tres poemas escribié Falabella otras canciones,
motivado en gran parte por su gran devocién hacia los poetas cspafioles, y
mis en especial hacia Federico Garcia Lorca. Ninguna de estas otras can-
ciones lleva fecha, pero por sus rasgos estilisticos las ubicamoes en el periodo
temprano o en el de transicién. Para mayor facilidad de referencia incluimos
una tabla sinéptica de los diferentes settings de cada uno de los poemas:

Titulo del Periodo Periodo de Periodo de
Poema Temprano Transicidn Madurez
(1950-1951) (1952-1953} £1954-1958)
Madrigalitlo { Cuatre granades <. 1951 dos to- c. 1953: cuatro 1954: contralto,
tiene #u huerio) nores y bajo voces mixtas tenor, ¥ bajo
¢Quién  tendrd c 1930: coatro c. 1954: cuatro
alegria? voces mixtas voces mMmixtas
Despedida (Si muero, dejad c. 1953: cuatro 1954: contralto,
el baledn abier- voces mixtas tenor, ¥ bajo
t0)
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Procederemos ahora a una comparacién, entre las diferentes canciones
para cada uno de estos poemas, con el objeto de ilustrar mejor las restantes
facetas del estilo coral de Falabella.

Madrigalillo (Cuatre granados tiene tu huerto): La cancién de c. 1951
es de una simple escritura homofénica careciendo de gran interés en su ar-
monia. La cancién de ¢. 1953 se caracteriza por una mayor riqueza armé-
nica y de textura, resultado esta Gltima de la imitacién tanto melddica como
ritmica. Existe ademis un mayor realce de ciertas palabras del texto por
medio de la interpolacién de silencios, en particular dentro de la frase final.
La cancién de 1954, finalmente, presenta caracteristicas similares a a ante-
rior, pero con un tratamiento méas extenso de la imitacién ritmica.

¢Quién tendrd alegria?: La cancién de ¢. 1950 es de una armonia de
s6lo triadas, a las que no se agregan séptimas o novenas, evidencidndose en
las numerosas octavas paralelas entre soprano y bajo una mano inexperta
en la conduccién de los acordes. La versién de ¢, 1954 contiene un vocabu-
lario arménico rico y variado, el que incluye triadas con séptimas y novenas
agregadas, acordes simétricos construides en base a cuartas, y otras forma-
ciones acordales. El tratamiento modal se enriquece bastante gracias a la
infleccién cromdtica, la que alcanza por momentos un alto mivel expresivo.
La textura también se enriquece a través de la imitacién, destacindose la
imitacién inversa entre soprano y bajo en compases 8-14, procedimiento este
ultimo bastante desusado en la musica de Falabella.

Despedida (81 muero, dejad el balcon abierto}: En la cancién de c. 1953,
Falabella hébilmente balancea la textura acordal con la textura polifénico-
imitativa, recurriendo a la imitacién tanto melddica como ritmica. La can-
cién de 1954 muestra en plenitud el profundo sentido dramatico del Fala-
bella maduro, puesto aqui al servicio de la idea central del poema: la muer-
te. Falabella reitera en forma casi obsesiva el “Si muero” del refran (Si
muero, dejad el balcén abierto) en una textura homofénica de ritmo isé-
crono, lo que contribuye en gran medida al largo considerablemente mayor
de esta version. Ademais, la armonia es més rica, aspera, y densa que Ia de
la otra versién, y més apropiada, en consecuencia para esta concepcién mu-
sico-dramética del poema. Finalmente, la cancién de 1954 involucra un
tratamiento mas extenso de la imitacién ritmica como asimismo de la rei-
teracién de células ritmicas.

Después de estos andlisis podemos anctar otras facetas del estilo coral ma-
duro de Falabella: (1) la mayor riqueza arménica, (2) el rol mis impor-
tante del ritmo en la estructura, (3) el enriquecimiento de la textura por
medio de ]a imitacién, (4) un mayor cuidado por el texto, y (5) el aflorar
de un sentido dramatico-musical profundo y expresivo. Esto demuestra sin
lugar a dudas que, si bien las caracteristicas generales de su lenguaje coral
son bésicamente las mismas en sus tres periodos creativeos, el tratamiento de
los recursos en cada uno de ellos, es muy diferente.

Afirméndonos en estas conclusiones hemos datado aquellas canciones co-
rales sin fecha conocida, las que indicamos una vez mis en la siguiente lista:
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¢. 1950: Temblando estaba de frio el mayor fuego y A la dana ding para
coro mixto a cuatro voces. Estas forman parte de un ciclo de tres
canciones cuyo tercer miembro es (Quidn tendrd alegria?

. 1951: Moza fui, para coro mixto a cuatro voces.

- 1953: Quienquiera que sea la que hoy ha nacido, para coro mixto a cua-
tro voces. '

c. 1954: ;Agua, dénde vas?, para coro mixto a cuatro voces.

a0

CONCLUSION

~ Después de nuestro examen de la vida y obra de Falabella, quisiéramos
confrontar los logros de su creacidn musical con los tres postulades que for-
mulara en su ensayo sobre la musica joven latinoamericana, y brevemente
considerar su proyeccién en la cultura chilena y latincamericana.

Su reaccion contra ¢l hermetismo, caracteristico con la posicién indivi-
dualista del artista en nuestra cultura occidental contemporinea, superable
para Falabella a través de un lenguaje simple y directo que permita una
comunicacion ficil y espontdnca con cl publico, alcanza su realizacién mas
completa y feliz en su obra coral.

Su anhelo de crear un arte que se nutra y exprese la problemitica huma-
na, social, y politica, tanto chilena como americana, quedd lamentablemen-
te truncado en su realizacién. Falabella no concluyé la gran mayoria de sus
proyectos en esta linca cntre los que contamos su Ballet de los Trabajadores
y la opera La pasién de Sacco y Vanzetti **. Completd solamente La Ldm-
para ¢n la Tierra, basada, como hemos dicho, en una parte del Canio Ge-
neral de Pablo Neruda, ciclo magnifico cuyo gran mensaje americanista ha
inspirado a muchos de nuestros otros creadores jovenes, entre los que desta-
camos a Fernando Garcia y Leon Schidlowsky **. En todo caso, Falabella
puede considerarse como uno de los iniciadores més importantes de la -
sica docta comprometida en Chile, ta que ha cobrado un fuerte auge du-
rante los Ultimes diez afios, en gran medida como reflejo de las importan-
tes cambios sociales y politicos acaccidos en nuestro pais. Fernando Garcia
considera a Falabella como “el primer musico [chileno] que tuvo plautea-
mientos politicos claros frente a la creacidn musical™ *'.

El deseo de Fulabella de crear un lenguaje original basado en Ia fusidn
de formas y procedimientos de extraccidn europea con ol acervo folkldrico
y étnico, tanto chileno como latinoamericano, lo realiza en dos de sus obras
capitales, los Estudivs Emocionales para orquesta y las Adivinanzas para
coro mixto {ambas de 1957), como asimismo en La Ldmpara en la Tierra
(1958). Su intcrés por nuesiro acervo verniculo es premonitorio del amplio
revivir que ha expertmentado la musica folklérica chilena en los dltimos
diez afios en la obra dc muchos de nuestros creadores jovenes. Podriamos
citar, como ¢jemplos importantes de este revivir, dos obras compucstas den-
tro de los Gltimos cuatro afios, la Cantaia Popular Sania Maria de Tquique,
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de Luis Advis {grabada por Discoteca del Cantar Popular [Dicap], disco
JIL-08), y La Fragua de Sergio Ortega (grabada por Dicap, disco, JJL-17).
Ambas obras estan escritas para narrador y conjunto instrumental, y en ellas
la estilizacion de folklore chileno y latinoamericano se une a textos {escritos
por Advis y Ortega, respectivamente) de contenido social y politico: la ma-
sacre de trabajadores acaecida en la Escuela de Santa Maria en Iqui-
que el 21 de diciembre de 1907, en la obra de Advis; y un ciclo de poemas
que sc¢ refieren a variadas etapas y aspectos de la lucha social en Chile, co-
mo conmemoracion del cincuentenario del Partido Comunista de Chile, en
la obra de Ortega.

La posicidn de Falabella ante el acerve verniculo es afin a la posicién
de Pedro Humberto Allende en Chile ¥, la de Heitor Villa-Lobos en Bra-
sil **, Amadeo Roldan en Cuba *® y Carlos Chavez de la Sinfonia India en
Méjico °*. Seria simplista, eso si, considerar su miisica s6lo como una versién
modernizada del nacionalismo folklorista, o indigenista latinoamericano. Fa-
labella no sblo alcanza un alto grado de originalidad en su elaboracién del
folklore, sine que crea ademds un vigoroso estilo propio, fruto de su trata-
miento caracteristico de la forma, la textura, la orquestacién, y en especial
el ritmo, el que aflora en otras obras capitales de su madurez, las que guar-
dan poca o ninguna conexién con lo folkldrico o lo étnico, como ser su So-
natq para violin y piano (1954}, su Sinfonia (1955), sus Estudios Emocio-
nales para plano {1957), y su Cuarieto (1957). La originalidad de su estilo
constituye cn si otro de sus aportes valiosos a la cultura chilena y latinoame-
ricana; aporte que ha sido muy apropiadamente descrito por Jos¢ Vicente
Asuar para la Sinfonia en los siguientes términos:

W
“La Sinfonia tiene un gran valor como obra original, producto
del medio musical chilene surgida no como ana imitacién o pro-
longacién de estilos o técnicas europeos, sino, al margen de con-
tactos externos y de compromiso, su lenguaje es de una auténtica
novedad, que sin necesidad de recurriv a elementos folkidricos, tie-
ne un trascendente significado como una manifestacion artistica,
mds que chilena, latinocamericana” [el subrayado en cursiva es
nuestro].

El nivel de su creatividad musical, fe multifacético de su guehacer ar-
tistico y vital, su fuerte cultura humanistica, y la integridad con que siguié
su posicién politica, tanto c¢n su vida como en su arte, resultan mas admi-
rables si recordamos los obsticulos casi insuperables derivados de sa condi-
cion fisica que lo acompanaran durante toda su existencia. Nadie ha ento-
nado palabras mas sublimes a su lucha y victoria gue aguellas con que el
gran poeta Pablo Neruda, Premio Nébel 1971, lo despidicra en sus {une-
rales: *

“Despedimos a un héroe, a un joven héroe que nunca fue ven-

k2 93 *



Revista Musical Chilena / Luis Merine

cido, Pespedimos a quien fue la encarnacién de la vida, de la
creacidn, de la alegria, de la lucha y de la esperanza, aunque su
vida fue un largo tormento. Polvo cres y cn polvo te convertiris.
No es verdad. El convirtié el pelvo v el dolor, en cantos; €l trans-
formé las tinieblas, en olores lumincsos; €, estd aqui, atin con
nosotros ¥y no estd convertido en polvo oscuro, sino que en clara
misica.

PersistirA su mdsica, continuard viviente esta dcigada voz que
la muerte no apagara, pero en Roberto Falabella Correa, yo salu-
do y despide al militante de la esperanza.

Su milagro, es como el de las tierras desoladas, que nos dan, sin
embargo, olores y frutas deslumbrantes; su ejemplo, es ¢l del arbol
quemado por el rayo, que nos entrega miel y canto matutino de
innumerables pijaros.

Su ¢jemplo, s el de la voluntad del hombre; la victoria de la
belleza y la creacidn, sobre la angustia.

Represento al Comité Central del Partido Comunista de Chile
en esta despedida. Mi Partido enluta sus banderas y hace presente
su dolor y su respeto, ante una pérdida tan grande para nuestro
partido y la cultura de Chile”,

NOTAS

1 Un excelents retrato humano de Falabella se puede encontrar en Gustave Becerra,
“Roberto Falabella, el hombre y su obra®, RMCH, xx/91 (enera-marzo, 1965), pp. 28-36.
En relacidn con €sto se pueden consultar también los siguientes reportajes: “Falabella, el
invilido que hize cantar e} dolor” en Vistazo, 23 de diciembre de 1958; “Genio y carde-
ter de Roberto Falabella” en Uitramar, Ne 3 {febrero, 1960); y el articulo de Santiage
del Campo, “Entrevista-Conclerto a Ia memoria de Roberto Falabella Correa”, Pomaire,
ui/17 {marzo-abril, 1959).

2 Entre los discipulos destacados de Gustave Becerra podemos mencionar a Gabriel
Brancic, Miguel Letelier, Sergio Ortega y Enrigue Rivera

3 Gustavo Becerra, op. cit., p. 28.

4 Dos de estos poemas ([no er y s¢ fue, y Arena y sonids) se han editado en Ultramar,
N9 3 (febrero, 1960).

& Becerra, of. cit., p. 34.

& Los epitafios se titulan Fué mi hermosura (de Allesibea, Dama); Enseiid, no me escu-
charon {de Erfstenes, Médico) ; vy Hendi, rompi, derribé (de Filonte, Bravo). Por una
edicién ver Federico Carlos Sainz de Robles (ed.), Lope Félix de Vega Carpio: Obras
escogidas (Madrid: M. Aguilar, 1946), u, pp. 130-131. Ademds, Falabella compuso {al-
rededor de 1951) una cancién coral sobre otro de estos epitafios de Lope: Moza fui
{de Falsirena, Vieja) (editado en ibid., p. 130).

7 RMCH, xn/58 {marzo-abril, 1958}, pp. B0-81.

8 RMCH, xu/57 (enero-febrero, 1958}, p. 47.

* Ibid,, p. 48.

10 RMCH, xn/58, p. 93. Ver también el ensayo de Falabella, “; Es pobre nuestro folklore
musical ?°, Reviste Literaria de la S.E.Ch. [Sociedad de Escritores de Chilel, 1/3 {noviem-
bre, 1957), pp. 226-228.
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1 Jhid, p. 89.

12 Veéase su discusion de la poesia joven chilena en ibid., p. 92.

13 Vistazo, 23 de diciembre de 1958.

14 Edgardo Martin, Panerama Histérico de la Misica en Cuba (La Habzna: Cuadernos
ceU de la Universidad de La Habana, 1971). Ver capitulo vii (“Revolucién y Musica”)
en pp. 185-214.

15 Viadimir Stepdnek y Bohumil Karisek, Pequefia historin de la milsica checa y edovaca
{Praga: Orbis, 1964). Ver: "En la patrin liberada”, pp. 123-152.

16 Lyudmila Polyakova, Soriet Mustc {(traduccién de Xenia Danko, Mosci: Foreign
Languages Publishing House, s. £.}.

17 Carlos Riesco, “Octave Festival de Musica Chilena”, RMCH, xvi/83 {enero-marzo,
1963), p. 23 (Ortega) y p- 26 (Garcia).

13 Roberto Escobar, Misicos sin pasado: Composicién y compositores de Chile ({Santia-
go: Editorial Pomaire, 1971), pp. 241-242.

¢ Maria Ester Grebe, “Lefn Schidlowsky Gaete: Sintesis de su Trayectoria Creativa
{1952.1968)", RMCH, xxn/104.105 (abril-diciembre, 1968), pp. 7-52. Schidlowsky de-
dich su Triptico para orquesta {1959) a la memoria de Falabella.

20 Sin pretender hacer una lista exhaustiva podemot mencionar las siguientes obras:
De Fernando Garcia, Canto & Margarita Naranjo {1965} (subtitulada Antofagasta, 1948},
una cantata para recitante, coro, orguesta, y cinta magnftica, sobre un texto de Pablo
Neruda; La Tierra Combatiente (1965) para tres recitantes y orquesta, escrita como
homenaje al xm Congreso del Partido Comunista de Chile, sobre un texto de Pablo Ne-
ruda; Tres Canciones para una Bandera (1963) para voz y piano sobre textos de Andrés
Sabella; Sebastidn Vdsguez {1566}, para recitante, soprano, orquestz, y cinta magnética
sobre un texto de Andrés Sabella; y Los Héroes Caidos Hablan (1967) cantata para tres
recitantes, coro hablado, y orquesta sobre ‘“‘cartas pastumas de combatientes sovifticos
contra los invasores fascistzs alemanes (1941-1945)". De Eduardo Maturana el “Respon-
so" para el Guerrillero {Comandante Ché Guevara) para orguesta (1968}. Finalmente,
de Sergio Ortega su Responso para ¢l Guerrillero Muerto para soprano y percusidn {eje-
cutado en los Festivales de Mdsica Chilena de 1969),

21 Véase Luis Merine, “Los Cuartetos de Gustavo Becerra”, RMCH, xx/92 (abril-junio,
1965), p. 76.

22 Gustavo Becerra, op. et p. 34.

21 Véase Arnold Schoenberg, Style and Idea (Nueva York: Philosophicat Library, 1950),
p- 108, y George Perle, Serial Composition and Atonaiity: An Introduction to the Music
of Schoenberg, Berg and Webern {Londres: Faber and Faber, 1962), p. 109 (lamenta-
blemente no hemos tenido a mano la nueva edicibn de este libro). Ambos aducen razones
diferentes para una tal prohibicién.

4 RMCH, xn/58, p. 91. Véase también Gustave Becerra, “El! aporte técnico de Roberto
Falabella”, Ultramar, N¢ 3 (febrero, 1960). Fermando Garcia y Sergio Ortega han ex-
presade ante el dodecafonismo una posicién similar a la de Falabella. Ver nota 17.

25 Para una discusibn detallada de ésto véase Perle, op. cit., pp. 79-83,

¢ RMCH, xm=/91, p. 33. .

27 Véase el andlisis de estas obras en Perle, op. cit, pp. 33-34.

2¢ Miguel Aguilar en su resefia sobre los cuartos Festivales de Musica Chilena en RMCH,
x/48 (enero, £955), p. 53. En pp. 61-69 de su reseiia hace Aguilar un excelente andlisis
de la Sonata.

29 Pable Garrido, Lz Nacidn, 22 de diciembre de 1954.

a0 RMCH, x/48, p. 61.

31 El Mercurio, 31 de mayo de 1964.

$2 Véase la discusibn del Cuartete 1v de Becerra, por ejemplo, en Merino, op. cil.,
pp. 55-37.
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% Para un anjlisis véase Inés Grandela, “Misica chilena para piane de la generacion
joven (1925}”, RMCH, xxv/113-114 (cnero-junio, 1971}, pp. 40-41 y 43-44.

24 Constiltese ta critica de esta obra por Pablo Garrido en La Nacidn, 22 de julio de
1963.

35 Robert Stevenson, “Chilean Music in the Santa Cruz Epoch”, Infer-dmerican Music
Bulletin, 67 (septiembre, 1968}, p. 17, nota 46.

36 Ver también las criticas de esta obra, por Hans Ehrmann-Ewart en Lg Nacidn, 26 de
diciembre de 1954, v por Federico Heinlein en E!l Mercurio, 28 de diciembre de 1934
17 José Vicente Asuar, “La Sinfonta de Roberto Falabells”, RMCH, xu/61 (septiembre-
octubre, 1968), p. 17,

3% Jbid., p. 30.

39 Prilogo de Pablo Neruda, Poemas Immorrales {Santiago: Quimantd, 1971}, p. O
40 Ver también las criticas de esta obra por Alejandro Gumucio cn Ef Digris Hustrado,
23 de octubre de 1960, ¥ por Juan QOrrego Salas en El Mercurio, 25 de octubre de 1960.
41 Ef Siglo, 21 de agosto de 1955

42 Por una discusién mis detallada de este procedimiento véase Perle, op. cit., p. 3.

43 Véase Merino, op. c¢it.,, pp. 57-59.

44 Federico Heinlein, Ef Mercurie, 5 de diciembre de 1938

45 Gustavo Becerra, RMCH, xx/%1, p. 34,

48 Entre otras obras podeimos mencionar (1) Caupolicdn {1858} para reccitunte, covo, Wlos
pianos, celesta, y percusiones de Leén Schidlowsky basada en tres poemas de Los Liber-
tadores {cuarta parte del Canto General): Toqui Caupolicin, La Guerra Patria, y El
Empalado, v en un fragmento de Leos Hombres, extraido de Lo Ldmpara en la Tierra
{por una discusién de esta obra ver Maria Ester Grebe, op. ¢it., p. 217 vy (2} la Cantata
América Insurrecta (1962) para recitante, coro, y orquesta de Fernande Garcla basada
cn ¢l poema homénimo {extraido de Leos Libertadores) y en un fragments de A pesar de
e Ira (extraido de la tercera parte: Los Conguistaderes) {por una discusion de esta obra
ver Carlos Riesco, op. cif., pp. 26-29).

4? Fernande Gareia, “Chile: Msica y compromise”, Midsice [Casa de las Américas,
La Habanal, xxix (1972), p. 6. Ver también nota 20 de nuestro articulo por obras chi-
lrhas que pertenecen 2 la misica docta comprometida,

48 Ver Vicente Salas Viu, “Allende y el nacionalismo musical”, RMCH, 1/3 {septiem-
bre, 19453}, pp. 15-24; dzl mismo autor, La Creacidn Musical en Chiler 1900-1351
(Santiago: Ediciones de la Universidad de Chile, s. f.}, pp. 115-129; y Robert Steven-
sont, ep. cit., pp. 6.

49 Ver Juan A. Orrego-Salas, “Heitor Villa-Lobos, TFigura, obra y estilo”, RMCIH,
xrx/93 (julio-septiembre, 1965}, pp. 33-38 y 537-61.

50 Ver Gilbert Chase, “Hacia una conciencia americana en la misica”, RMCH, xu/61
{septierabre-octubre, 1958), p. 3l.

51 Ver ibid., p. 52. Por una discusién de la Sinfonia India, ver Robert Stevenson, Mu-
sic in Aztec & Inca Territory {Berkeley y Los Angeles: University of California Press,
1968), pp. 144-152.

52 José Vicente Asuar, op. cit., p. 31. Gustavo Becerra en la necrologia que eseribiern
para Falabella en RMCH, xu/62 [noviembre-diciembre, 1938}, pp. 59-60, dice en p.
60: “Nos ha dejado [Falabellal, ademés, un principio germinal: ‘Se puede hacer arte
nacional sin caer en el nacionalismo’ ™,
53 E} Siglo, 15 de diclembre de 1958.
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Revista Musical Chilena / Luis Merino

|

{3} REPORTAJES SOBRE FALABELLA CITADOS EN EL PRESENTE ARTICULO:
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pp- 43-70.

Asuar, José Vicente. “La Sinfonia de Roberto Falabella”, RMCH, x1/61 (septiembre-
octubre, 1968), pp. 15-32.

Becerra, Gustavo. “El aporte técnice de Roberto Falabella®, Ultramar, N° 3 (febrero,
1960).
“Necrologia: Roberto Falabella Correa (1926-1958)", RMCH, xn/62 (noviembre-
diciembre, 1958), pp. 59-60,
“Roberto Falabella, ¢! hombre y su obra”, RMCH, xix/%l (enero-marzo, 1965},
pp. 28-36,

Concha, Jaime (ed.). Peblo Nerudae: Poemas Inmorlales. Santiago: Quimanta, 1971.

Chase, Gilbert. “Hacia una conciencia americana en la muasica”, RMCH, xuv/6l (sep-
tiembre-occtubre, 1958}, pp. 49-56.

Escobar, Roberto, Misicos sin pasado: Composicidn ¢ compositores de Chile. Santiago:
Editorial Pomaire, 1971.

Garcia, Fernando, “Chile: Misica y compromiso’, Musica [Casa de las Américas, La
Habana], xxix (1972), pp. 2-9.

Grandela, Inés. “Misica chilena para piano de la generacién joven (1923)”, RMCH,
xxv/113-114 (enero-junio, 1971), pp. 35-59.

Grebe, Maria Ester. “Lefn Schidlowsky Gaete: Sintesis de su Trayectoria Creativa
(1952-1968)", RMCH, xxu/104-105 (abril-dicicrabre, 1968), pp. 7-52.

Hoyo, Arturo del (ed.). Federico Garela Lorear Obras Completas. Madrid: Aguilar,
1955.

Martin, Edgardo. Pancrama Histdrico de la Misica en Cuba. La Habana: Cuadernos
ceu de la Universidad de La Habana, 1971,

Merino, Luis. “Los Cuartetos de Gustave Becerra”, RMCH, xrx/92 {abnl-junio, 1965},
pp. 44-78,

Neruda, Pablo. Canto General. Segunda edicién, México: Ediciones Océano, 1952,

Orrego-Salas, Juan A. “Heitor Villa-Lobos. Figura, obra y estile”, RMCH, xm/93 (ju-
lio-septiembre, 196%), pp. 25-62.

Perle, George. Scrial Composition and Atonality: An Introduction to the Music of
Schoenberg, Berg and Webern. Londres: Faber and Faber, 1962,

Polyakova, Luydmila. Seviet Music, Traduccién de Xenia Denko. Mosci: Foreign Pu-
blishing House, s. f.

Riesco, Carlos. “Octavo Festival de Miisica Chilena”, RMCH, xvu/83 (enero-marzo,
1963), pp. 7-36.

Sainz de Robles, Federico Carlos {ed.}. Lope Félix de Vega Carpio: Obras escogidas.
Volumen nn. Madrid: M. Aguilar, 1946.

Salas Viu, Vicente. “Allende y el nacionalismo musical”, RMCH, 1/ (septiembre, 1945},
pp. 15-24.
La Creacién Musical en Chile: 1500-1951. Santiago: Ediciones de la Universidad
de Chile, s. f.

Stepanek, Vladimir y Bohumil Karasek. Pequefia historia de la musica checa y eslovaca.
Praga: Orbis, 1964.

Stevenson, Robert. '“Chilean Music in the Santa Cruz Epcch”, Inter-dmerican Music
Bulletin, 67 {septiembre, 1968}, pp. 1-18.

* 98 *



Roberio Falabella Correa ...

/ Revista Musical Chilena

Music in Aztec & Inca Territory. Berkeley y Los Angeles: University of California

Press, 1968,
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TRES POEMAS DFE AROQ NUEVO

I

Uno es vy fue.
El ovtro es y serd.

Como une rueda
gué nunca
deja
de girar,
como un drbol
que no llega
al ciglo
y fampoco
baja
al seno
de sus raices.

Uno es él misme
¥ otro gue fue,
remaolino,
espejo,
caja
sin paredes,

El otro serd
¥y aun es,
mat,
blanco,
sombra sonora.

I

Arena

¥y
sonido.

Estoy
en el ceniro
de algo.
Mis pies
tocan
rocas
¥ nubes.
Sobre mi cabeza
giran

(Roberto Falabella)

* 04

drboles y colores.
A mi alrededor

pasan

cosas inmduviles

y desfilan

imprestones

que no siento

todania.

Piedra

¥
Tuz.

i1

Calles.
Abrazos.

Tineles llenos
de estacas negras
con hormigas
que se aprefujan
como enloquecidas.

Calles,
Abratos.

Recortes de madera
que danzan
incomprensiblemente
sobre uma inmensa
igmina incolora.

Calles.
Abrazos.

Ninos

que pregunian

por gqué nos abrazamos,
mujeres

gque Horan suavemente,
Hombres esperanzados

¥ yo

estrechdndolos a todos

con wmis 0jos.
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CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL DE ROBERTCO FALABLLLA

Intreduccién

{a) Incluimos en este catilopo todas las obras coempletadas de Falabella gue han sidc
examinadas por quién cscribe estas lineas. Pesc a que la instrumentacién de los Epitafios
Firebres y de El Viejo, el Amor y Iz Muerte de 1952, no fue terminada, hemos incluide
estas obras de todas maneras en el catalogo, atendiendo al hecho de que Ja mosica misma
fue completada. La Sencte para cello vy pianc de 1954 se encuentra también en nuestro
catalogo, pese a que aparentemente esti incompleta, por la importancia que tiene dentro
de la evolucion estilistica de Falabelia.

{b) Este catdlogo amplia el ndmero de las obras mencionadas o discutidas por Gustave
Becerra en piginas 30-35 de la RMCH, xix/91 (encro-marzy, 1965). Ademas, debemos
formular las siguientes correcciones al articulo de Becerra:

{1) €l Andante Cantabile para pianc {item 8 en el catiloge de p. 33) no es sing el
segundo movimiento de la Sonats de 1951;

(2) la Suite Siglo Veinte (item 10 en ibid.}) no fue jamis completada por Falabella;

{3) los Dos Marinos en la Orilla (1954) los describe Becerra como “Ideas para coro™
{p. 33}, cuando en realidad se trata de dos canciones para soprano, bajo, y clarinete;

(4) los Paltmpsestos (1935) no es una compusicién para “conjunto de cimara” (p. 33)
sino que para contralto v conjunto de cdmara.

(e} Becerra (p. 34) también menciona la milsica para el “Buey sobre el Techo” de
Cocteau, una “version mimica gue también realizd en colaboracién con Jodorovsky™, Es-
ta obra, continua Becerra, fue estrenada en el Teatro Municipal de Santiago, y se ha
perdido.

{d} Las siguientes obras no han podido ser localizadas:

(1) el ballet sobre la festividad de La Tirana, mencionada por Becerra en su necrolo-
gia de Falabella (RMCH, xi/62 [noviembre-diciembre, 1338], p. 59};

{2) las Canciones de Ao Nueve mencionadas en Pomaire, nt/17 {marzo-abril, 1659} ;

{3} la Cantata Festival para doble coro y orquesta de cAmara, compuesta cn 1953, v
mencionada en un catiloge del mismo Falabella de fecha 29 de diciembre de 1953;

{(4) la 6pera de cimara Pelleas y Melisanda para coro mixto, solistas, y conjunto ins-
trumental sobre un texto de Pablo Neruda mencionada en ese mismo catfloge y (como
cantata para solistas ¥ orquesta cso st} en Pomaire {los. cit.), y en Vistaze, 23 de di-
ciembre de 1938,

{e) Las siguicntes obras mencionadas como terminzdas en ciertos articulos no fucron
aparentemente jamdas concluidas:

{1) la cantata E! Deseo mencionada en Pomaire, loc. cit.

(2) el Trie para flauta, clarinete, y fagot, mencionada en Vistazo, loc, ¢it.

{f) La ordenacién de las obras dentro de sus respectivas fechas anuales se ha hecho
cronolégicamente cuando ha sido posible. En case contrario, las obras se han ordenado
alfabéticamente por titules.

(g} Hemos recurrido a las siguientes ediciones de aquellos poemas de Lope de Vega,
Federico Garcla Lorca, y Pablo Neruda, que fueron usades por Falabella:

Lope de Vega

Tederico Carlos Sainz de Robles (ed.}). Lope Félix de Vega Carpio: Obras escogidas,
vol. 1, Madrid: M. Aguilar, 1946.

Federica Garcia Lorca
Arturo del Hoyo (ed.), Federico Garcia Lorca: Obras Completas. Madrid: Aguilar,

1955.
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Pablo Neruda
Canto Ceneral. Segunda edicion. México: FEdiciones Océano, 1932,

Jaime Concha (ed.}. Pablo Neruda: Poemas Inmortales. Santiago: Quimanitd, 1571,
Las referencias & estas ediciones se hacen en la columna correspondiente a “Observa-

ciones’.
(h) La indicacién “(+)"” se aplica a obras cuya fecha nos es conocida solamente a
través del catalogo preparado por Becerra (RMCH, xix/91, pp. 3-35).
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CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL

DE ROBERTO FALABELLA

Ailo Tituln Género Texto Edicién o Afo de Observaciones
Manuscrite Estreno
1850 Coral con Variaciones, piano,
terma {andante), 7 variaciones y coda C MS
{+) Preludios Enlazados, piano,
1. Allegro tranquille
2. Moderato quasi andante
3. Allegro moderato
4. Andante
5. Allegretta con motio
6. Allegro moderato
7. Allegretto
8. Andante C EM
* c. 1950 Tres Canciones para coro, 5-A-T-B, Lope de Vega
5 1. Temblando estaba de frio el mayor {Obras escogidas,
r fuege del cielo, Cancién Sacra m, pp. 47 y 39)
* 2. A la dana dina, o la dina dana,
Cancién Sacra
3. ¢Quifn tendrd alegria sin la blance
nina?, Villancico religioso C M3
1951 Dos Baladar Amerillas, core, $-A-T-B, Federicn Garcia
{+) 1. En lo glio de aquel monte Lorca {Obras Com-
2. La tierra estaba amerifla C pletas, pp. 273- 1EM 1954
276} (¥MCH)
1EM 1954
{+) Cortaron Tres Arboles (Eran tres}), Federico Garcia (FMCH)
coto, 5-A-T-B, C Lorca {Obras Com-
pletas, p. 293)
Fecha de término: 3 de septiem-
Preludio, piano [ ME bre de 1951.



# BOT &

Titule

Género

Texto

Edicign o
Aanuserito

Afno de
FEstreno

Obseroaciones

Sonata, piano,

L. Andante

2, Allegretto

3. Andante

4. Allegro coen brio

M3

¢ 1951

Madrigalillo {Cualrs granadoes tiene (u
huerto}, coro, TI -T - -B

Federico Garcia
Lorea (Obras Com-
pletas, . 337)

M3

Moza fui, core, §-A-T-B,

Lope de Vega
{Qbras  escogidas,
n, p. 130}

M5

IEM

1952

Duete, tlauta y violin,
1. Lento
2. Allegro

1954

El ms indica también 1953 como
fecha de composicion.

El Viejo, el Amor y la Muerle, piano
con apuntes de orquestacidn en el sexio
movimiento,

. Gimnasia

. Marcha hacia el Lecho

. Ragtime cuando el Viejo vé al Amor

., Vals del Viejo con el Amor

. Tango de la Muerte con el Vicjo

. Marcha Funebre

R e

oA e

MS

Misica para una pantomina origi-
nal de Alejandro Jedorovsky.

Epitafior Funebres, dpera cémica en un
aclo para titeres, voces de contralto, te-
nor, y baritono, con acompafamiento de
piano, un [ragmento del cual ecstd or-
questado

Raoherto  Falabella

M5



*

+ 01

Thtule

Género

Texto

Edicién o
Manuserito

Obrervaciones

1953 Angela Adénica, barilono y plano

Pablo Ncruda
'{Poemas Inmorta-
tes, p. 27)

MS

En ¢l catdlogo del 29 de diciem-
bre de 1953, Falabella la describe
como una “Cantaia para barito
no, flauta y pianc®,

Cuatro Canciones para coro, $-A-T-B,

1. Remansos {Cipreses, [Agua estancadal}

2. Remansiflo {Me miré en tus ojos)

3. Variacién (El remanso del aire)

4. Remansa, Cancidn Final (Ya viene la
noche)

Federico Garcia
Lorca { Obras Com-
pletas, pp. 273
275)

IEM

Fechas de término: 30 de agosto
de 1953 {cancién 1), y 16 de
septiembre de 1953 {cancidén 4).

Preludios Episédices, piano,

1. U: 104

2. U: 58-60

3. U: 108

4. Grave, Andante con moetto, U: 80
5. Moderato, U: 92

6. Allegro indiferente, semplice, U: 100

c. 1933

Despedida (8i muero, dejad ¢! balcén
abierto) para coro, 5-A-T-B

Fed-rico Garcis
Loxca (Qbras Com-

pletas, p. 133)

M35

Madrigalille {Cuatro granados tiene tu
huerto} para coro, S-A-T-B

Federicn Garcia
Lorca (Obras Com-
pletas, p. 337}

Quienquiera gue sea la gue hoy ha na-
cido, Cancién Sacra para coro, 5-A-T-B

Lop» de Vega
{Obras  escogidas,
i, p. 39)

M5

Fragmento de A lz dana dina (c.
1950, con diferente misica.



Afie Titulo Género Texio Edicion o Afie d» Obseivaciones
Manuscrito Estreno
1954 Ei Peine de Oro, Ballet para orguesta Librete de  René MS 1954  Fecha d¢ término: mayo dc 1954.
sinfopica, 2 cuadros, Zarzosa basado un
Orquesta: flautin, flauta, oboe, corno una leyenda chile-
inglés, clarinete en S8ib, corno en Fa, na (Las Cantocla-
gran cassa, tambor, cimbalo, timbales, ras ¥ sn Peine de
piano, cucrdas s Qro)
Dos Canciones, soprano y violin, Federico Garcia Fechas de término: marzo de 1954
1. Ef nifio Mudo (El nifto busca su vaz) Lorca (Obras Com- {cancidn 1), y 22 de julio de 1954
2. Kl niity Loco (Yo decia: “Tarde”) C pletas, pp.  331- M5 1956 {cancién 2}.
332y
- Sonaia, violin y piano, Fecha de término: 27 de julie de
1, Allegro, U: 120 1954,
é 2. Andante cantabile, U: 76 1954
3. Allegro sabito, U 120 C IEM { FMCH }
%
Tres Canciones Corales, C-T-B, Federica Garcia Fechas de término: 30 de julio
1. Madrigalillo (Cuatro granados tiene Lorca (Obras Com- IEM de 1954 (cancion 2), 31 de jubo
tu huerto} pletas, pp. 337 ¥y de 1954 {cancién 1), 5 de agosto
2. Desposorio (Tirad ese anille al agua) 333) de 1954 {cancién 3).
3. Despedida (8i muero, dejad el balcan
abierta) C
Dos Marinos en la Orilla, soprano, bajo, Federico Garcia Yechas de término: 2 de septiem-
y clarinete en Si berol, l.orca { (Jbras Com- bre de 1954 (cancién 1), 7 de
1. Se¢ trajd en el corazén pletes, pp. 346- septiembre de 1954 (cancién 2.
2, Tenia la lengua de jabin C 347) MsS 1935
Sonaia, cello y piano, Fecha de término: 5 de octubre
1. AHegro, U: 100 de 1934,
2. Adagio molto, U: 40 C M5
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Afo Titulo (énera Texto Edicién o Afto de OQbservaciones
Manruserito Estreno
Tange y Vals, piano C Fechas de término: 23 de septiem-
MS bre de 1934 {Tango), 5 de octu-
bre de 1954 {Vals).
Natanja y Limon, para coro, 3-A-T-B C Federice Garcis M5 Fecha de término: 20 de octubre
Lorca (Obras Com- de 1934,
pletas, p. I20)
Preludie, piano a M3 Fecha de término: 22 de octubre
de 1954,
Palimpsestos, comtralto, fagot, corneg, tim- Federico Garcia Dedicados a su hija Florencia.
les, tambor, cimbalo suspendido, Lorca ((Qbras Com- Fecha de término: 11 de noviem-
1. Ciyded (El bosque centenario penetra pletas, pp. 278 bre de 1954.
en la civdad) 280)
2. Corredor (Por los altos corredores)
3. Primera Parie (Fuente clara) C TEM
Media Luna (La luna va por el agua), Federico Garcia Fecha de término: 16 de noviem-
core, C-T-B C Lorca {Obras Com- M8 bra de 1954,
pletas, p. 275)
Sonata, piano, Fecha de término: 16 de noviem-
1. Allegro, U: 108 bre de 1954.
2. Adagio, U: 50
3. Fuga, allegro, U; 100 C M5
Tres Pequefias Plezas, cello y piano,
1. Allegro, UU: 108 Fecha de término: 17 de noviem-
2. Largo, U; 60 bre de 14954.
3. Allegro vivace, U: 108 G 1EM
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Aflo Titulo Cénero Texto
Cosas, vinlin y piano,
1. Final, ¥: 108
2. Contraste Ritmico, Adagie, U: 54
3. Marcha Fanebre, U: 54
4. Melodia, 1T 120
5. Cualquier Cosa, Andantc, U: 60
6. Colén tbrustrade, U: 40
7. Dus es a Uno, U2 6D
8. Romance, adagio molio, U: 40 Fecha de térmnino: 22 de noviem-
Y. Comienzan las Cosas, 1J: 120 c MsS hre de 1954,
Fecha de término: 29 de noviem-
Marcha Finecbre, para coro, §-A-T-B G Roberto  Falahella Ms bre de 1954.
Det Diario Morir, microdpera en tres Roberto Falabella Fecha de término: 20 de diciem-
actos para 2 tenores, bombo, platillo [ bre de 1954.
For agqui daréis la puelta, Villancicn re- Lope de Vega
ligioso para coro, 5-C-Bar, C {Obras  escagidas, M$
i, pp. 353-36)
Federica Garcia
c. 1954  Agua, ;ddnde pds?, para core, 3-A-T-B C Lorea {Obras Com- MS
pletas, p. 344)
¢Quign tendrd alegria?, Villancico reli- Lope de Vega
gioso para coro, 5-A-T-B C {Obras  escogidas. M
n, p. 39)
1855 Divertimente, 2 violines,

1. Adagio, U: &0
2. Allegro, U: 120
3. U: 60
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Aiio Titulo Género Texto Edicidn o Afic de Observacionss
Manuscrito Estrena
4, U: 126 Dedicade a los Taulés,
5 U 40 G Ms Fecha de término: 25 de noviem-
bre de 1955.
Canciones y Rondas de Navidad, coro a
tres voces ($-C-B), trompeta, flauta, Fecha de término: 23 de diciem-
timbal G MsS bre de 1935.
I'mpresiones, plano, Inspiradas por poemas de Raguel
1. La casa en la ciudad, U: 80 Jodorowsky. Fecha de término:
2. Esto se Hama asi, U: 80 diciembre de 1955,
3. Quien nos oye, U: BO C MS
Sinfonic N¢ I,
orquesta: flautin, 2 flautas, 2 oboes,
corne inglés, 2 clarinetes en Si bemol,
clatén, 2 fagotes, contrafagot, 3 trompe-
tas en Do, 4 cornos en Fa, 3 trombones,
tuba, timbales, bombo, platillo a 2 y
suspendido, tambor, tambor chino, huas- Dedicada a Miguel Aguilar, Gus-
ca, pandereta, tridngulo, maracas, xil6- 1936 tavo Becerra, y Ratl Rivera Var-
{one, pianc, cuerdas 5 IEM {FMCH) gas.

Tres Retratos con Sombra, contralto y

piano,

Y. Verlaine (La cancidn que nunca diré)

2. Bace (Verde rumor intgcto)

3. Juan Ramdn [Jiménez (En el blanco
infinito}

4. Venus {Asf te vi)

5. Debussy (Mi sombre va silenciosa)

Federico Garcia
Lorca (Obras Com-
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A#o titulo Génerc Texto Edicién o Afio de Observaciones
Manuserito Estreno
6. Narciso (Nio. ;Que le vas a caer pletas, pp. 311.
al riof) C 314} 1EM
1936 Duas Divertimenti para orguesta de cuerdas, Fecha de término: 1¢ de febrero
1. Allegro, U: 120 de 1956.
2. U: 60 ] Ms
Pieza para flautin C MS Fecha de término; 25 de abril de
1856  1956.
Piera para flauta C MS 1956
Pieza para flautén (flauta grave) C Ms 1956
c. 1856 Dos Piezas, ohoe y fagot,
1. U: 80 iem {s6lo en
2. U: 60 C partes)
Die, flauta y como inglés,
1. U: 6¢
2. U: 120
3. U %
4. U: 120 G Ms 1459
Partita, violin,
1. U: 100
2. U: 60
3. U: 48 C MS
Pieza para corno inglés C Ms
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Ao Titulo Génerp Texta Edicién o Afto de Chgervaciones
Manuserito Estreno
Pieza para oboe C M5
1957 Estudios Emocionales, piano,

Cuaderno 1

1. U: 48

2. U: 80

3. U: 80

4. U: 80

5. U: 80 1963

6. U: 48 { Cuaderno

Cuaderno u ) Fecha de término: abril de 1957.

1. U: 80 1966 Eduados en diseo {Qdeon) por

2. U 138 {Cuaderno la Ascciacidn Nacional de Compo-

3. 0. 80 C 1EM 1) sitores de Chile ea 1967,

Dos Poemas, baritono y viola C Ledn Felipe 1IEM Fecha dc término: 6 de junio

1. Como aquella nube blanca d: 1957

2. Que dia ten largo

Andacollo, ballet para voces, piano, y Dice al final d:! manuscrilo;

percusién cn tres actes C Ms “Agqui murid ¢l ballet el miéreoles
26 de junmio de 1957, Lyon 3004,
a las 20 horas y 35 minutos™.
Fecha de términn: 4 de octubre

Cuarteto de cuerdas C IEM 1962 de 1937.

Adivinanzas, coro, 5-A-T-B

1. Tengo un cerro muy cercado
2. Corre mulite

3. Me elevé tanto en ef puelo

1EM, Com-

positoTes

de
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Afio Titulo Género Tenta Edicidn o Afio de Qbservaciones
Manuscrito Estrenu
4. Tengo yo una vace blanca Chile, Serie
5. ;AR ur enamorado trisie ¢, Obras Co-
6. Un ciervo legd a mi casa rales, ¢. 18- 1958
7. Mi madre tenia un chamanto C Folklore chileno 24, s 1 {FMCH}
Estudios Emocionales, orquesta,
orquesta: flautin, 2 flautas, 2 oboes,
corno inglés, clarincte piceolo, 3 clarine-
tes, clardn, 2 fagotes, contrafagot, 3
trompetas, 4 cornos, 3 trombenes, tuba,
timbales, platillos suspendidos, tambor
chino de madera, tridngulo, fusta, bom-
bo, tambor, tam-tam, xiléfono, pandere- 1958
ta, chicharra, celesta, piano, cuerdas 8 IEM {FMCH)
c. 1957 Retratos, piano,
1. Tero
2, Oxley
3. Aguilar
4. Poblete
5. Rivera
6. Mesquida
7. Leni
8. Becerra
9. Maturana C MS
Pablo Neruda
1958 Le ldmpara en la Tierra, baritono y (Falabella usa los

orgucsta,
orquesta; flautin, corno inglés, clarine-
te en 5i bemol, fagot, 2 trombones con

siguientes  poemas
de la primera par-
te del Canto Ge-
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Titulo Género Texto Edicion o Afio de Observaciones
Manuscrito Estreno

pistén, claves, campana, tambor, platillo neral: Amor Amé-

suspendido, fusta, woodblock, bombo, rica, Algunas Bes-

chicharra, marimba, timbal, celli, bassi, tias, Los Rior Acu- MS 1960  Fecha de término: 8 de julio de
den y Los Hom- 1958,
bres)

Partita, cello solo,

1. Uz 104

2, U: 60

3. U: 120 MS

Tema con Variaciones, violin solo, tema

(U: 80) y 2 variaciones 1EM






