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EDITORIAL

EL CANTO EN ESPANOL

UN problema sobre el cual nunca hemos visto preocupacién seria
es la curicsa desviacion del criterio que ha colocado incuestionable-
mente al idioma castellano en una situacién de inferioridad entre
las lenguas que se usan y que se admiten con mayor frecuencia en
las actividades musicales y sobre todo en el canto. Esta situacién
an6émala, de la que no estid excluida la propia Espaifia, es particu-
larmente notoria en los pafses americanos de habla espaifiola. A
diferencia de lo que ocurre en Inglaterra, en Francia o en Alemania,
no es raro ver entre nosotros que las obras musicales, no siendo
cantadas en el idioma original, se ejecutan traducidas a otras len-
guas antes que vertirlas al castellano. Hay dos ideas curiosas que
parecen desprenderse de esta omisién: 0o que nuestro idioma pueda
ser inadecuado para el canto o, la idea mucho mas curiosa y difun-%
dida de que, a fuerza de oir cantar en idiomas extranjeros, el pa-
blico se ha acostumbrado a no entender lo que se canta y a que
atin le moleste comprender claramente las palabras sobre las que
esti escrita la masica.

En Chile hemos tenido muy concretamente establecido el des-
prestigio de! castellano. Hace muchos afios, habfa un sistema de
contratos en nuestro Teatro Municipal, en los que se otorgaba
la concesién de la sala a empresarios, y recordamos que entre las
cliusulas de estos contratos habja una que obligaba al estreno de
una épera nacional, pero agregando que la tal dpera debfa estar es-

-crita en italiano. Es decir, que se daba ya por establecido que los

compositores chilenos debfan eliminag de su creaci6n el idioma en
que todos nos entendemos. Es asf como, ya que hablamos del te-
rreno lirico, la mayorfa de las poquisimas obras del género operfs-
tico que se han estrenado en Chile estAn escritas o traducidas al
italiano.

Otro tanto ocurria con el género del lied, ya fuera éste acom-
paiiado de piano o con orquesta. Hasta no hace muchos afios, nues-
tros compositores escribieron invariablemente, con excepcién de
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Humberto Allende, sobre textos alemanes, italianos o franceses. La
bella lengua de Cervantes quedaba reservada para la zarzuela v la
tonadilla, para la mdsica popular o la religiosa destinada al pueblo:
quiere decirse, la que no se cantaba en latin.

iDe dénde viene, qué sentido tiéne y qué consecuencias ha
acarreado este menosprecio del idioma espafiol? Si la lengua espa-
fiocla no ha tenido en los doscientos cincuenta fltimos afios la im-
portancia que se le daba cuando en tiempos de Carlos V o Felipe
II era uno de los primeros idiomas de Europa, no es sino por razo-
nes politicas y principalmente econdémicas. Espaiia, sobre haber
perdido su hegemonia europea, enclaustré su mundo metropolitano
y colonial y le aislé del comercio v del contacto con otras naciones:
de ahi que, sin ser propiamente xenéfobos, nuestros abuelos tuvie-
ron poquisimo contacto con las lenguas extranjeras y, por contra-
golpe, éstas con los medios cultos que se fueron formando en Amé-
rica. Otro factor decisivo en este problema, en lo tocante a misica,
es el hecho de haber dejado Espaiia de tener, desde fines del siglo
XVII y atn antes, la importancia internacional de que goz6 en los
dias en que Tomis Luis de Victoria imponia su estilo en Roma
y en que Fernando de las Infantas oponia el veto del embajador de
Espaifia a la peregrina tentativa de Palestrina de reformar el Gra-
dual Gregoriano.

La misica polifénica del Renacimiento tiene una riquisima pro-
duccién espafiola v no poca es la mosica profana que queda con
textos castellanos. La 6pera, que alcanzé a tener tentativas en las
que afin Lope de Vega y Calder6n colaboraron, fué pronto aho-
gada por la invasi6n de los cantantes italianos que establecieron
sus cuarteles generales en Madrid junto con llegar los Borbones y
comenzar el afin de desprestigiar los usos é€3paiioles, tachindolos
de rudos y barbaros. Desde los dias del todopoderoso Carlos Bros-
chi, llamado «il Farinelli>, aquel cantante castrado que fué amigo
y uno de los hombres mis influyentes para Felipe V, el canto en
espaificl va quedando poco a poco confinado al género teatral de la
zarzuela. Los compositores espafioles, tales como David Pérez, Te-
rradellas y Martin y Soler, se vuelven compositores italianos, es-
criben en el idioma de Italia y son, en todo y por todo, extranjeros,
figuras que carecen de significado para el desenvelvimiento musical
de Espana.

Durante el siglo XVIII y comienzos del XIX, justamente la
época en que se echan los cimientos del movimiento cultural his-
pano-americano, en que la miisica alcanza las cumbres méiximas del
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perfodo de Bach, de los sinfonistas vieneses y del romanticismo en
su primera etapa, la lengua espaiicla permanece a un lado en la
produccién y en el intercambio musical europeo. Italianizada la
misica, afrancesada la literatura y sumida Espafia en el caos que
siguibé a la invasién napoleébnica, tiene que pasar casi fntegramente
el siglo X1X para que nos encontremos con una produccién musical
seria, que pueda ponerse al frente del maravilloso florecimiento del
lied que creci6 en las manos de Schubert, Schumann y Hugo Wolff.
Asi, en los paises americanos que importaron su musica principal-
mente en el siglo pasado, la musica, por decirlo asi <la misica», es
un fenémeno no espafiol v de origen extranjero; {a masica de canto
es un arte que, en primer lugar, es italiano, y luego alemén o fran-
cés; rarisima vez inglés.

La consecuencia més grave que esta posposicién del espaiiol
trajo es el que se haya formado una verdadera desviacién del cri-
terio musical, que se haya perdido la capacidad de gustar de la
misica con texto, que se haya agudizado la preocupacién por el
sonido de la voz, por su emisién a expensas de la inteligencia de los
textos que, para la mayorfa de los auditores, no s6lo son indiferen-
tes, sino que aln estorbarfan la musica si se comprendieran.

Hace muchos afios, una cantante chilena, guiada por un pro-
pbsito muy justo, se presentd en el Teatro Municipal de Santiago
con un concierto de lieder en excelentes traducciones al espafiol,
que cantb con exquisita gracia. El efecto fué desconcertante para
muchos y el ejemplo quedé sin consecuencias hasta hoy. Es cierto
que debemos reconocer el que se ha desterrado el canto de Schubert
o Schumann en italiano o en francés, lo que antes era frecuente.
Los cantantes pronuncian como pueden los idiomas extranjeros,
sobre todo el aleman y el francés, v se hacen traducir, para su com-
prensién personal, los textos en idiomas que desconocen.

¢No serfa mucho més justo entrar resueltamente, si no se po-
seen bien los idiomas, a cantar en espaiiol, a hacer buenas traduccio-
nes y acostumbrar al pablico a que la misica con un texto requiere
que ese texto se entienda y se ajuste paso a paso a la composicién?
Recordamos, y esto con motivo de que este afio se oir4, y no sin
algin escdndalo, el Mesias de Hindel en castellano, que en 1925
la Sociedad Bach cant6 el Oratorio de Navidad en espafiol y que
fué sumamente justa y agradable la compenetracién que el ptblico
tuvo de la obra. Con posterioridad, el Conservatorio ejecutd la
Pasién Segtin San Mateo y {a Novena Sinfonfa de Beethoven tam-
bién en buenas traducciones. Es decir que, en el terreno de los
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oratorios, ya hay en Chile una cierta tradicién que deberfamos
vigorizar.

No existe razén para que asi no sea. El idioma castellano es
una de las lenguas de md4s bella sonoridad, de mayor claridad y
redondez para la misica. Las palabras espaifiolas, con sus vocales
bien distribuidas, con sus articulaciones claras y definidas, se pres-
tan en la misma forma que el latin a la expresién musical y nadie,
que no padezca de una verdadera deformacién del criterio, o de
una mania, puede pensar que el canto en nuestra lengua resulta
impropio o ridiculo. El enemigo de los textos castellanos no esta
en el idioma, sino en el vicio de haberse acostumbrado a que la
musica de canto deba servirse de textos que no se entienden, como
si continuase en vigor aquella humoristica frase de Voltaire contra
los libretos absurdos de la 6pera de su tiempo, cuando decia que
«aquello que de puro necio no se puede decir, se canta».

Buena parte también en el descrédito de la lengua espafiola
para el canto lo ha tenido la extraordinaria divulgacién que se
hacia de la musica ligera en espafiol v de los lamentables textos a
que nos ha acostumbrado la misica religiosa del catolicismo his-
pano-americano. La Iglesia, servida en gran parte por religiosos
misioneros,—que venian a América un poco en busca del martirio
con que habfan sofiado en sus anhelos de canonizacién durante el
Seminario,—trajeron a nuestros paises una serie de cantos proce-
sionales, casi todos marchas lentas y atn bailes lentos, y los tradu-
jeron con la més perfecta ignorancia de nuestra lengua, con total
falta de sentido poético y més bien como un acto de piedad. El
resultado ha sido que lo escuchado- cantar en espafiol por nosotros
ha sido casi siempre vulgar y hasta ridiculo.

No ha contribufdo poco a complicar la situacién del idioma
castellano en América la diversa pronunciacién con que nuestra
lengua es hablada en las diferentes regiones de este hemisferio.
;Cuél ser4 la pronunciacién con que debe cantarse? ;Seré la foné-
tica espaifiola, o esa jerga mdis o menos internacional y como de
factor comin, que se ha inventado en Estado Unidos de Norte
Ameérica para el cine sonoro y que fielmente corresponde a la len-
gua escrita de revistas como el Reader’s Digest?. Es indudable que
el idioma castellano, cuando se le suprimen consonantes v se le
ablandan hasta que se transforma en una cosa fofa vy sin relieve,
desmerece fundamentalmente para el canto. Por otra parte, la
emisién justa de todas las letras suena un poco cémica en pafses
como el nuestro, en que el habla es en gran parte a base de sonidos




EDITORTIAL ' ]

que se suprimen y que se reemplazan por aspiraciones, con las cua-
les la mtsica no puede avenirse. Tal vez sea éste uno de los aspec-
tos que, sin quererlo, nos ha alejado de nuestra lengua a la cual
hemos mutilado. Si los alemanes pueden cantar con esa serie de
consonantes que quedan como verdaderas secuelag’ de ruidos al
final de las palabras, nosotros no podemos ir hasta aborrecer e es--
pafiol, quitindole las consonantes, mientras nos parece muy bello
un texto de Heine o un aria del Boris cantada en una cosa que po-
drfa parecerse al ruso. : |

También han colaborado, y no en pequefia proporcién, como
teorfas parésitas, las ensefianzas de los maestros de canto, que se
esfuerzan por fabricar con el idioma espaiiol una fonética que sélo
conviene a la lengua italiana. No es raro ver que se ensefia a los
alumnos de canto una especie de diccién deformada y absurda, que
se asemeja a la manera como uno hablarfa tenjendo un alimento
caliente dentro de la boca. Para los profesores de canto que, espiri-
tualmente y en su gran mayorfa, siguen siendo italianos, lo Gnico
que les interesa es lo que llaman «colocacién» y esta colocacifn
suele trastrocar las vocales en la forma mis cémica y disparatada.

Como una polftica firme para nuestras actividades artisticas
debe enfocarse de una vez la rehabilitacién del castellano y su em-
pleo sistemético en la misica; el alejamiento de los prejuicios que
ponen un acento un tanto grotesco en el canto que se entiende; el
abordar la edicién de la misica clésica del lied con los textos origi-
nales y buenas traducciones espaifiolas que conserven todo el vuelo
poético, toda la belleza que sea compatible con la adaptacién en un
idioma extranjero; y que la 6pera, cuando no se cante en sus textos
originales, se haga en castellano. Esto no es ser nacionalista, sino -
tener dignidad, sentido I6gico y justa comprensién estética.

D.S C




ALFONSO LENG
ESPIRITU Y ESTILO

POR

Vicente Salas Viu

ENTRE los masicos mayores del presente musical de Chile,

Alfonso Leng se destaca con una obra que el pasar del tiempo
acrecienta en significacién. Como los buenos vinos, gana en gra-
dos, se irisa con nueves matices y su fuerza se hace més pene-
trante, lejos de disminuir. Intenté en otras ocasiones, v al ocu-
parme de otros musicos contemporaneos, algunos de elios también
chilenos, discernir los valores de época de los valores perma-
nentes—o que a mi me lo parecen—en lo que llevan producido.
Trabajo imposible de cumplir con Alfonso Leng. Porque lo primero
gue se nos ofrece en su arte es una asombrosa unidad, de la primera
a la altima de las paginas que tiene escritas, y junto a esto una in-
tensidad de expresién equivalente en cada una de sus obras, sin
otras diferencias de envergadura que las del particular género de
composicién a que pertenecen. Pretender sefialar una evolucion es-
tilistica considerable serfa vano en un misico que se nos presenta
logrado, hecho, desde los primeros pasos. MA4s vano aun querer
separar lo accidental de lo permanente en esas creaciones. Todas
ellas hablan un lenguaje substancial y profundo. Uno de los atri-
butos, quiza el mayor, del genio de este musico es precisamente dar
a a emocién huidiza de un instante o al episodio que la produce
una existencia en el terreno artfstico que se escapa de lo temporal.
O todo el arte de Alfonso Leng perdura, o todo él se pierde. Asi de
extremada es la impresién que nos causa cuando nos acercamos a
¢&] para considerarlo en su conjunto-

No es Alfonso Leng mdsico que se mueva por modas de un
momento, que persiga hacer suyos avances técnicos deslumbrantes
en un cierto periodo o que, en actitud opuesta, se ufane de su renun-
cia a la expresién moderna por estimar mejor la de un tiempo pasa-
do. Su misica nace de un intimo sentir y a él sélo obedece, incluso
cuando sobre él, sobre ¢l tan sélo, se forja un estilo y una técnica.
Que se fundan por esto en razones sentimentales, antes que de nin-
guna otra especie. La admiracién por determinados maestros o las
emociones recogidas en creaciones musicales que preceden o rodean
a las propias—inicos impulsos, mds que influencias, recibidos por
Leng,——deben contarse entre las razones afectivas que guian a una
personalidad en su formaci6n.

Poderoso sentimiento vy poderosa intuicién para vertirlo en
arte, he aquf las palancas de la obra musical de Alfonso Leng. Sin
arriesgar un andlisis de sus elementos, haremos un esbozo de las
circunstancias que los rodean.

EL Aurtopipacta. Espirrtu vy EsTiLo

Alfonso Leng, que excepcionalmente visité las aulas del viejo
Conservatorio un afio,—el de 19(0)5,—debe cuanto sabe a su capa-
8
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ALFONSO LENG 9

cidad creadora y a sus extraordinarias dotes de asimilacién. «Cono-
ci6 la técnica de su arte, antes de aprenderla en los libros», dijo
Alberto Garcfa Guerrero al referirse a aquel muchacho que con
tanto fervor compartié sus inquietudes musicales a comienzos de
siglo y que demostré como él una intuicién vigorosa para orientarse
sobre el ciimulo de experiencias que comportaba la misica entonces
nueva.

Un estudio y observacién constantes de las obras de los com-
positores destacados en aquellas décadas y una vocacién insobor-
nable formaron la base de la personalidad de Leng. Se muestra muy
pronto en ella una actitud meditativa ante la vida, no exenta de
religiosidad o mejor a#in, de un trascendentalismo sentimental que
ha hecho comparar, sin grave error, algunas de las composiciones
de Leng con las de Alejandro Scriabin. Aunque, ni en este caso, se
pueda hablar de influencia directa sobre el musico chileno y todo
se reduzca a coincidir en la posicién apasionada y esotérica de que
surgié el misticismo musical del autor de «El Poema del Extasis».
Pero las similitudes espirituales implican otras en la técnica. El
sentido de las funciones arménicas y el color orquestal de la mfsica
de Alfonso Leng encierran indicios bastante concretos del parentesco
a que aludimos, que puede advertirse igualmente en el caricter de
st escritura pianistica en la mayorfa de las piezas escritas alrede-
dor de 1920. <La Muerte de Alsino», la mayor obra sinfénica de
Leng, tiene, en cuanto al lenguaje arménico y en la disposici6n ins-
trumental, su puerto de partida en Wagner, para navegar por los
mares del sinfonismo poemético de Scriabin, tanto como por el de
Richard Strauss.

Las huellas de una afinidad espiritual con los roméanticos ale-
manes aparecen claras en las primeras obras de Leng, antes de la
elaboracién a que ser4 sometida esa actitud del espiritu dentro de
una intimidad compleja. La personalidad de Leng se acusa bien de-
finida desde un principio, actuando la melancolia romantica como
una especie de subrayado genérico sobre la suya peculiar. Claro es
que las esencias romdanticas en el caso de Leng actiian a través de
la sensibilidad de un misico que, al encararse con los problemas del
arte, dispone de una amplia cultura, que se beneficia ademas del
rigor con que se ha formado en otros campos de la actividad inte-
lectual (1). No hay que olvidar que Leng fué quien asimilé con ma-
yor hondura las ensefianzas de los Garcfa Guerrero, para comprender
hasta qué punto era trascendente la estética puesta en curso por
los modernos franceses (2). No es casual que fuera Leng quien
acercé este venero de inquietudes inéditas a sus compafieros de

(1) La personalidod de Aifonso Leng es bien conocida v goza de merecido pres-
tigio internacional en los domsinios de la Demtistica. Sus snvestigaciones v trabejos
representant unc aporiacion conssderabie ol progreso de esta ciencia. Leng es Profe-
sot de la Escuela Dentol de la Universidad de Chele desde 1912 v ha sido el primer
Decano de la Facultad de Odontologia, ol ser creada ésta en 1945,

. (2) Como es sabédo, ios hermanos Alberto v Eduardo Garcla Guerrero inirods-
Jeron en Chile, en los primeros afios de nuestro siglo, la miisica de las corrientes avan-

sadas europeas, enire cilas el impresionssmo,
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promocién que mejor podian aprovecharlas, un Pedro Humberto
Allende o un Carlos Lavin. Por lo que a él se referfa, no tomé6 del
impresionismo sino aquello que podfa enriquecer su personalidad
sin desnaturalizarla. Obediente a los dictados de su intuicién, se en-
caminé hacia una miusica cuyo intimo sustento radicaba en la creada
por los roménticos alemanes, pero a la que se superponian esas otras
més complejas experiencias. Ellas refinan, filtran las fundamentales
esencias romanticas del estilo de Leng—en su contenido emocio-
nal como en los medios técnicos puestos en juego,—a lo largo del
desarrollo de su obra. De las primeras a las mdas recientes de sus
creactones, se siente como si una misma idea se ensanchara y ro-
busteciese al pasar del tiempo. Perque si cabe hablar de una evolu-
cién del estilo de este misico, serfa de una evolucién hacia dentro,
un ahondar sobre los mismos estimulos espirituales y sobre los mis-
mos principios estéticos, proceso de entrafiamiento del que deriva
esa sensacibn de guietismo que se recibe al considerar en conjunto
sus obras. Lo que en las primeras es anhelo, est4 plenamente logrado
después. Puestos los cjos en un mismo centro profundo, éste se en-
sancha, se matiza en todos sus ingredientes a medida que aumenta
lo acucioso de la sostenida visién. Quiz4 también el valor permanen-
te que tiene hasta la menos significativa o breve composicién. de
este maestro procede de esa atencién honda, apenas turbada por
nada de fuera, puesta en substancias inmutables.

Esbozados en lineas generales los rasgos de la miusica de Leng,
que ha impreso a la contemporinea de Chile algunos de sus carac-
teres inconfundibles (1), ocupémonos ahora ordenadamente de los
diferentes aspectos de su obra.

(1) Para quienes gusien de generalizaciones, siempre un poco comprometidas,
una empresa tentadora es analszar cémo exssie una especie de denominador comsin en
la gque parece contradicloria produccién chilema de nuestros dias. Stendo tantos los
compostlores chilenos de hoy v siguiendo corrienles tan opuesias, se presiente en todos
ellos la impronta de un entrecruce de influencias que a cada uno afectan en mayor o
menor grado. Esas influencias podrian resumirse: Del pianismo y la armonta ro-
ménticos: Schumann-Brahms.

Del sinfonismo romdntico: Wagner, directomente o en las direcciones: Wagner-
Strauss o Wagner-Debissy. Los tradicionalistas retroceden de Wagner a un Beetho-
ven con mucho de Tchaskowsky. Los de tendencias avanzadas, parten de Wagner a
Mussorgsky (Cotapos), refrenan o Wagner con Brahms para acercarse a Hindemsith

Santa Cruz) o se mantienen en la linea Wagner-Debussy (Leng, Allende, Amengual,
telier en algunas obras).

Del impresionismo: sentido melsdico-armonico de Debussy, formalismo impre-
sionésta de Ravel. En los mds avanzades, la armonia impresionista gueda como fon-
do de una miisica que sigue posiulados estélicos distintos (expresionismo alemdn,
neo-romaniscismo, neo-clastcismo).

De la miisica moderna: en este acépite las influencias se diversifican en los casos
pariiculares de cada miisico. Sin embargo, pueden seflalarse como rasgos curiosos:
ninguna influencéa, o muy en liimo término, de Strewinsky; ninguna de Fallo
(salvo, en dias muy recienies, sobre el joven Juan Orrego Sulas); escasa de Ravel y
cast sola sobre la miisica de Amengual para piano; fuerte admiracién por Hindemith,
sefialedamente en « Mathis der Malers.

Contrasles con la misica suramericana muy fueries, presenta la chilena en:

a) Tendencia nacionalista débil y limitada a ciertos misicos. Repugnancia,
atin en el nacionalismo, por la exteriorsdad decorativa ¥ por lo descriptivo.
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LAs PiEzAs pARA Prano

Una serie de canciones y de piezas para piano inician su pro-
ducciébn, hacia 1912. De Io que escribiera antes, se conservan un
Lied para piano (1911) y las referencias, que en alguna parte he-
mos leido, a una «Fantasia quasi sonata», obra muy de juventud.
En el Lied para piane, la forma y el contenido expresivo anuncian
va a las cinco «Doloras» para este mismo instrumento (1913-1914)
(1). Breves péginas {ntimas, las «Doloras» encierran una sombria
emocién que tanto como en el disefio meléddico, muy sobrio, ra-
dica en la vigorosa armonia sobre la que el canto se desliza. Las
séptimas disminuidas y los acordes alterados de Schumann, las
novenas, las quintas y cuartas consecutivas de Debussy,—aunque
los matices impresionistas sean aquf en extremo leves,—adquieren
carta de nueva naturaleza en como funden sus recursos para ex-
presar los subjetivos sentimientos, la peculiar poética del musico
chileno. Ya en las «Doloras», como después en los diez «Preludios»
para piano (1919-1932) (2) vy en el «Canto de Invierno» (1934), se
descubre en todos sus recursos el recatado mundo de la musica de
Leng y se hace notorio que este compositor no incorpora tanto nue-
vos elementos de expresi6n como una expresién nueva sobre pro-
cedimientos de escritura conocidos. Tan penetrante es el sentido
inédito que Leng les imprime que logran transformar el lenguaje de
que otros antes de él se han servido por lo auténtico de las emecio-
nes que ahora recoge. Su poder de creacién o, si se quiere, su ori-
ginalidad, no es la de un Debussy o un Strawinsky que se hacen
de un nuevo idioma para decir lo que por nadie ha sido dicho. Pero
si es la de un Brahms, cuyo personal caracter da un cufio propio a
la materia sonora que recibe de sus antecesores. Como ocurrié con
Bach en su época y hasta con el mismo Beethoven, a quien en este
aspecto concret$é tomé Brahms por modelo.

El «Canto de Invierno» es una sexta Dolora, cumbre de las
anteriores por su mis hondo sentido y la mayoer depuraci6n y rique-
za, al mismo tiempo, de cuanto en ¢l alienta. En la serie de <Prelu-

&) Apartemienio absoluio de los géneros liricos-dramdticos y, en gemeral, de
toda miisica de escena, sncluso el ballet (sélo Urrutia Blondel ha compuesto un ballet
que, mds que de dansas, consta, hasta ahora, de una sucessiin de estampas sinfoni-
cas de acuerdo con el argumenio).

¢) Indinacién pronuncieda, con varianies personales, hacie un apasionamiento
mds sntelectual v contentdo, que seniimenial y desbordado. De acuerdo com esto, mds
smaginacién arménica, que melddica o ritmica.

(1) La Dolora N.° 3, figure come escrita en 1901, pero fué quizd corregida mds
turde, porquie la correlacion técnica y expresiva gue mantiene con las otras es absoluta.

(2) Los Preludios son de fechas muy distantes entre si, pero los mds caracte-
risticos estdn compuestos antes de 1932. Nos atrevemos a suponer que cuando el mii-
sico escribe los Preludios N.°o § y N.o 9 (1939) y el N.o 10 (1940} vuelve a recrear
un tipo de obre que le es querido, sin pretender rebasar el cauce lograde. Los otros
Preludios pertenecen @ los sigutentes afios: N.o 1, 1924. N.° 2, 1923. N.» 3, 1919.
N.o4,1924. N.o§5, 1930. No6y N.°7,1932. No esraroen Leng, como ya hemos di-
cho, que obras distanies en el tiempo mantengan unas mismas caracterfslicas, que no
rompen su unidad ol ser agrupadas.

'
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dios», encontramos unos, como el N.° 3, de cierta pobreza y un li-
rismo que trasluce {a influencia de Enrique Soro, con quien por en-
tonces estudia Leng composicion; otros, como los N.° 4 v N.° 5, son
de una extrema finura arménica, con rasgos de Scriabin. En los 4l-
timos hay un mayor despliegue de recursos pianisticos, seguridad de
mano que no rompe con el quietismo tan sugerente de su autor en
sus obras mejor logradas. Dos Poemas para piano (1928), las «Oto-
fiales» N.° 1 v N.° 2 (1932), los «Estudios» N.2 1 (1915) v N.» 3
{1918) abundan en las caracteristicas sefialadas. Las Otofiales estdn
mis cerca de la sencillez expresiva de las Doloras y el Canto de
Invierno; los Poemas y Estudios, tienden a una escritura més com-
pleja. Pianismo que en el Estudio N.° 2 (1936) y en el Presto Dra-
miatico (1933) cae en cierta superficialidad, por acumulacién de re-
cursos, o en un sentimentalismo vacuo; «de concierto», pudiera
decirse.

LAs CANCIONES

Hemos insistido varias veces sobre la admirable unidad de es-
tilo que presentan las obras de Leng. Ella es ante todo perceptible
en la serie de sus lieder, que se extiende desde las primeras mani-
festaciones del compositor, hacia 1912, para alcanzar la plena ma-
“durez de su arte en los afios que corren entre 1918 y 1922. Sin lugar
a dudas lo més personal de este compositor, personal siempre, y su
aportacion decisiva a la misica chilena se encierra en sus canciones.
Las de mis antigua data que conocemos, pertenecen a los dias de
su fervor impresionista (1916). No serfa de extraiiar que antes hu-
biera trabajado en este género, sin haber querido conservar los posi-
blemente inmaturos frutos {1). Porque las primeras canciones de
Leng,—-«Brouillard>, «Réve», «Chant d’Automne» y «Chanson de
I'oubli>,—nada tienen de primerizas. El adoptar el idioma francés
en estas canciones obedece a una razén de estilo, antes que a un
prejuicio de época (2). En efecto, la linea mel6dica sigue con fideli-

(1) EI pudor con gue Alfonso Leng recela sus primeros pasos ha hecho gue na-
die repare en una elapa inicial de romanticismo sin cortapisas que cosncide con los
afios de adolescencia en los gque decide consagrarse a la miisica, Un mejor conaci-
mienio de ese etapa, de lo gue, por casualidad, poseemos algunos dales sugestivos,
explicaric mucho de las posiciones adoptadas después. Por ejemplo, creemos de un
i:au valor en este sentido el kecho de que Alfonso Leng figure con Carlos Lavin, Al-

rlo y Eduardo Garcia Guerrero en el cuartelo de muchachos animadores de la Aca-
demsia Ortis de Zdrate (1903). La Academia sélo tuvo de Ortiz de Zdrate su nombre,
reverenciado por quienes veian en &l una glorda de la lirica nacional y una figura equs-
parable @ la de los dioses romdnticos en el reino de los sonidos. Pero hay mds: Alfonso
Leng concibié por aquellos dias el proyecio de escribir una dpera sobre < Muria> del
colombiano Jorge Isaac, quisd la primera novele romdniica hispancamericang. De
ese provecto juventl sélo quedaron apuntes v algunos nimeros. El tema 'y el espiriiu
de su épera v adin esto mesmo, la flusion de escribir una 6pera de largo alcance sen-
timentel, son reclidades no despreciables al considerar los primeros impulsos de un
espiriiu,

p (2) Sabido es gue el casteliano, perdida su tradictdn contable en la miisica ar-
tistica, no se considerd por muckos compositores, en aquel liempo v aun ahora, como
un idc}za apto para recoger cierlas suttlesas de expresién ni plegarse @ una téenice
avansada.
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dad las inflexiones del texto en una especie de semi-recitativo, de
buena tradicién clasica francesa, restaurada por los impresionistas.
La expresi6n que asi se logra,—delgada, quebradiza, rica en mati-
ces suaves,—se refuerza por la atmésfera arménica envolvente; aqui
mas cercana a la debussysta que en ninguna de las otras creaciones
de Leng. «Brouillard» est4 tefiida de estos elementos estilisticos y
aun mis «Réve», donde la armonia es esencialmente cromatica,
aprovechando el deslizarse en semitonos descendentes o ascendentes
para las bien graduadas mutaciones de la expresi6n. «Chant d'Au-
tomne>» usa de armonias més llenas, con parejo refuerzo de la melodfa
en perfiles de mayor relieve. La «Chanson de I'oubli» se aparta un
paso més del impresionismo puro en la medida que se acerca al
apasionado lenguaje de los lieder de plenitud, que son contempor4-
neos a esta Gltima cancién francesa del misico chileno.

Alfonso Leng, como el lector habrad ya deducido de lo escrito,
nunca ere6 musica si una fntima necesidad espiritual no se lo exi-
gfa. Es un caso aparte en la generalidad de los compositores contem-
pordneos, porque jamés el solo deleite estético o especulaciones téc-
nicas, y menos atin el simple deseo de destacar su originalidad, mue-
ven su pluma. Es légico que cuando la pasién que le mueve es mas
intensa se intensifiquen en su miusica todos los elementos que la
forman. Los cuatro lieder escritos en 1918 con texto aleméan, pro-
ducto de una honda congoja, son su obra capital, a la que pueden
emparejarse los mejores momentos del poema sinfénico «La Muer-
te de Alsino». Esos cuatro lieder,—«Du fragst», «Lotusblume»,
«Lass meine Trénen fliessen» y «Du»,—estan precedidas por <Sehn-
sucht», sobre la divulgada poesia de Goethe, y epilogados por dos
lieder mé4s sobre versos alemanes, compuestos en 1931: «Friithlings-
lust» v «<Wehe mir!».

En «Sehnsucht», Leng recoge el peso de la reiterada inter-
pretacién romantico-alemana de estos versos. Irrumpe de esta for-
ma en un campo mucho més préximo a su sensibilidad que el del
impresionismo. La melodfa de «Sehnsucht» abandona el recitado,
de raigambre francesa, para discurrir por les cauces de un fluir me-
l6dico que Wagner calific6 de «melodia infinita», pere que no me-
nos que en las suyas se muestra en las de sus antecesores dentro del
primer romanticismo alemin cuando buscan una expresién extrafia-
damente psicolégica, olvidando la cuadratura del «volkslied>. El
cromatismo en el piano acompaiiante, parejamente se desprende
del sistema impresionista para cargarse de un sentido wagneriano.
«Du fragst» usa con mayor propiedad y autenticidad de esos recur-
s0s técnicos, al ser sobre todo un estaliide de pasién recéndita.
«Lotusblume», «Lass meine Tranen fliessen» v «Du», las cumbres
del estilo de Leng, encierran una expresién tan honda vy atormen-
tada, son tan carne y alma de su autor, olvidado de cuanto no sea
dar libre curso a los sentimientos de que rebosa, que para mi cons-
tituyen muestra poderosa de una originalidad sin adjetivos. Las
palabras y la misica a que van unidas, nos emocionan como si por
primera vez fuesen pronunciadas, como si por primera vez nos des-
cubriesen toda su carga de sentido.
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En «Wehe mir!», Leng reconstruye con igual acierto el espiritu
de sus lieder mayores. <Frithlingslust> conserva la calidad de los
precedentes, mis no su fuerza de expresién. No sé por qué este lied
evoca el romanticismo fin de siglo, mas efectista, de Hugo Wolf,
misico a quien s6lo la falta de sensibilidad de las cantantes puede
equiparar,—por el brillo deé fuera,—con los grandes maestros de la
cancién alemana, como Schubert, Schumann, Brahms o Wagner.

En «Cima>», (1922), volvemos a hallar, sobre versos castellanos
de Gabriela Mistral, el ambiente trigico de los lieder alemanes, con
el mismo interés de la parte pianistica, aquf de una transparencia
infinita. El piano presenta en las mejores canciones de Alfonso Leng
un caricter «sinfénico». En una primera audicién, quien escucha
estos lieder puede pensar que el fonde arménico,—mucho més que
fondo, por supuesto,—y la expresién que contiene ganarfan al ser
confiados a los maltiples recursos de la orquesta. Impresién enga-
fiosa que producen asimismo las grandes Sonatas de Beethoven, ver-
daderas sinfonfas para piano, los Estudios, con agudo sentido califi-
cados de «sinfénicos» por Schumann y los lieder de Hugo Wolf de
méas ancho aliento. Sin embargo, hay algo intraducible,—una inti-
midad que se esfuma a! cambiar de medio,—en el <sinfonismo pia-
nistico» de los maestros nombrados, como demuestran los intentos
fallidos para buscarles otro dmbito sonoro. Igual ocurre con las
canciones de Leng. Cuanto contienen estd en la versién original y
poco ganan, si no pierden, al pasarlas del piano a la orquesta. <Lass
meine Trinen fliessen», «Wehe mir!», «Cima» y «Chant d'Automne»
han sido transcritas por su autor de esa manera. Las versiones son
casi traspaso literal de la parte de piano al conjunto sinfénico, con
excepcién de la realizada con «Deja correr mis lagrimas>. La fideli-
dad a lo que son sus canciones, tal y como las concibi6, constrifie
la imaginacién sinfénica de Leng, que es mucha cuando su mdsica
ha sido pensada directamente para orquesta, como atestiguan «La
Muerte de Alsino» v la «Fantasfa para piano y orquestaz.

Sobre las transcripciones orquestales de la musica escrita para
piano, tendriamos que repetir lo recién sefialado en cuanto a los
lieder, Leng lleva a cabo transcripciones escrupulosas, pero no or-
questaciones de sus obras. En un Gnico caso obtiene esto tltimo y el
resultado es una pequeila obra maestra sinfénica. Me refiero al
«Canto de Invierno», escrito en 1936 para esta nueva version (1).

LA MUERTE DE ALSINO

El poema sinfénico «<La Muerte de Alsino», no obstante ser la
obra de méas envergadura de Alfonso Leng, fué compuesto en un
relativamente corto tiempo. A fines de 1920, el misico trabaja en
los primeros apuntes de este poema; en Marzo de 1921, se encuen-
tra concluso, y en su forma definitiva, salvo las inevitables peque-
fias correcciones de orquestacién después de su estreno (Mayo de
1922).

(1)} Las otras composiciones pianisticas transcrilas para orguesia son el Prelu-
dio N.c 2, las Doloras N.o 1,2 v 3 yia Otofial N 1.
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«La Muerte de Alsino» se basa en cierta manera en la novela
poemética de Pedro Prado del mismo nombre. Alsino es un héroe
Que participa a la vez de los rasgos de un Icaro y un Ariel chilenos.
El masico aprovecha este doble caricter del personaje para inter-
pretar en sonidos, no las peripecias de su aventura, sino el simbolo
que representan. No hay un verdadero «programa» en «La Muerte
de Alsino». Se describen hechos espirituales ¥y no acontecimientos
episddicos: si alguna descripcién existe es la de sucesivos estados
de espiritu. Y, sobre todo, la orquesta canta un himno al ansia de
liberacién, a la hufda de la materia que anida en el fondo de lo hu-
mano. «De aqui, ha dicho un comentarista certero de la obra, arran-
ca el poder fascinador que ejerce este poema sinfénico, sublimaci6n
de las inquietudes que se agitan vagamente en el fondo obscuro de
la subconciencia y que surgen en ciertos momentos a la superficie
en un arranque heroico de energia deslumbrante, para luego des-
plomarse en un ademén de suprema resignacién>». Porque el final
de Alsino, como el del Icaro griego, como el de todos los grandes so-
fiadores, es la derrota.

Ya indicamos que la armonia y el color orquestal del «Alsing»
tienen arraigo en la admiracién que Leng siente por las grandes
construcciones sinfénicas wagnerianas, para derivar hacia un con-
cepto del poema sinfénico que flucttia entre Strauss y Scriabin. De
Strauss asimila la estructura formal, el desarrollo de motivos gene-
radores conforme a un el4stico sistema. Pero en lo psicolégico se
aparta de la dindmica caracteristica de Strauss, muy exterior casi
siempre, para sumirse en el quietismo contemplativo de su otro
modelo.

Aunque en diversas ocasiones se haya comentado la impor-
tancia que cobré para la musica de Chile la primera audicién de
«La Muerte de Alsino» en 1922, la reiteracién, sobre el contenido
de la obra, de esos comentarios es en estos momentos imprescindible.
En «La Muerte de Alsino» se concentra para proyectarse sobre el
ambiente la aportacién capital del estilo de Leng, aportacién que
fiJa una constante estética, mis que técnica, en el arte posterior.
Sus repercusiones son tan vigorosas que se prolongan hasta los «So-
netos de la Muerte» de Alfonso Letelier, terminados en 1948. El
tipo mel6dico a que responden los motivos conductores del poema
sinfénico de Leng es el de esa amalgama Wagner-Debussy que he-
mos sefialado como rasgo inequivoco de todo un aspecto del arte
chileno contemporéneo. Las dos luminarias aludidas presiden desde
su altura la disposicién orquestal. Fiel ésta al fntimo sentido y a las
necesidades de una sentimentalidad tan propia como la de su au-
tor, no faltan con todo pasajes en los que uno u otro de los dioses
tutelares sefialan su presencia con algtin gesto significativo. . . para
quien esté atento a recogerlo. «La Muerte de Alsino» comienza por
un Andante que sirve como de exposicién temitica. En él aparece,
desde el primer comp4s, el tema del ansia, simple sucesién de dos
notas en segunda menor ascendente y que proveeri, en consecuen-
cia, a la composicién de largos periodos en progresiones croméaticas.
El segundo tema, del dolor de Alsino después de su derrota, est4
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igualmente formado por una sucesion de valores en segunda menor.
El hallarse orquestado sobre la fusién de los timbres de violas y
trompas, cuando no se conifa al plaiiidero canto del corno inglés,
aumenta su caricter tristanesco. Pero estos dos temas no responden
a la linea ampliamente desarrollada de «melodias infinitas*, sino
que se constrifien a la extensi6n de un par de compases, como mo-
tivos conductrices de un desarrollo que ha de seguir mas por los
cauces ds Strauss que los de Wagner. El tercer tema, donde se re-
coge la personalidad espiritual de Alsino, algo asi como su idealidad
inmarcesible, es mucho més animado y en sus saltos mel6dicos hay
rasgos no sb6lo de post-wagnerismo expresionista (Hindemith, quizé)
sino de post-impresionismo. Cuando en el Allegro agitato, avanzada
la composicién, aparece este tema en imitaciones canénicas, la es-
critura orquestal y el espfritu mismo de la frase nos hablan de la in-
fluencia que el Alsino tuvo sobre la sensibilidad juvenil de Domingo
Santa Cruz. Al escribir este masico en 1946 sus «Preludios Drama-
ticos» como una reafirmacién de fe en Wagner,—Wagner siempre
estuvo en el fondo de la estética de Santa Cruz,—dispensa también
un homenaje impremeditade al Alsino, primera ocasi6n en que la
musica chilena absorbié aquellas esencias para darles un nuevo y
avanzado sentido en la escuela sinfénica de nuestro pais.

El procedimiento de desarrollo del poema de Leng ya hemos
dicho que se acerca al de Richard Strauss y que de &l se diferencia
por falta de una dindmica de tan enérgica pulsacién como la del
maestro vienés. Muy de Strauss, o de un Wagner reelaborado con
otras aportaciones arménicas, son los pasajes de plenitud del Al-
sino; por ejemplo, en los climax de pasién. Ese vigor orquestal aban-
dona las sugerencias roménticas o post-romAnticas alemanas en las
escenas de mayor sutileza poética, como en el Muy Lento central,
cuando el espiritu de Alsino se encalma en la serenidad de la no-
che. Aparece en este pasaje el tema del ser ideal del protagonista en
la trompeta con sordina, sobre una atmésfera de cuerdas y maderas
con resonancias de arpa. Segundas y novenas en el tejido arménico
igualmente indican hacia qué apartados climas se orienta el gusto
del compositor en.este momento.

Sila construccién formal se basa en tres temas fundamentales,
que se modifican por aumentacién o disminucién de los valores
melédicos, que proveen al trabajo temético, con la reiteraci6n de
sus motivos, elementos de desarrollo que mantienen la unidad de
la obra,—sostenida asimismo por la estrecha relacién que guardan
las ideas secundarias con los temas principales,—la textura sinf6-
nica y el contenido arménico se orientan en la direccibn Wagner-
Strauss tanto como en la direccion Wagner-Debussy, para adquirir
en todo caso acentos propios; los que dimanan de las peculiares ne-
cesidades expresivas del musico chileno. Cuando Luis Esteban
Giarda, compositor formado hacia mucho cuando se estrend Alsino,
se siente emulado a marchar por rutas paralelas a las elegidas por
Leng y escribe el poema sinfonico «Mas alldA de la muerte», se
echar4 de ver cuan distintos son los efectos de ese ctimulo de suge-
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rencias sobre una obra de arte si son recogidas por una fntima ape-
tencia espiritual o por una simple admiracién técnica.

En la <Fantasfa para piano y orquesta> (1936), cuya forma
es también bastante poematica, la atmésfera cargada de inquietud
de Scriabin se acusa con mayor relieve. Lo que se pierde en 16gica
formal, se gana en finura de matices. El clima creado por la va-
guedad arménica cara al musico chileno, se mantiene en tintas
mas sombrias. La orquestacién brillante, demasiado post-wagne-
riana del «<Alsino» depura sus recursos. Hay mucho ya en esta
Fantasia para piano y orquesta de una emocién desolada que, a
corto andar, serd también uno de los atributos sobresalientes de
Domingo Santa Cruz. Quien, por otros caminos, ha contribuido a
imponer el sello de un patetismo austero y de una profunda espiri-
tualidad a la muasica de Chile en esta hora.

La produccién de Alfonso Leng se completa con un «Salmo»
para voz y piano (1941), vertido después para orquesta, y tres co-
rales sobre el texto de ese mismo Salmo, el 77. En los corales, el
masico chileno usa de una escritura contrapuntistica, en recursos
muy simples de imitaciones canénicas, poco afin a su temperamen-
to. Los Salmos corales constituyen curiosos ejemplos de cémo este
maestro se produce en un medio para él desacostumbrado. Hay en
ellos hallazgos felices, pero no son obras, en conjunto, de suficiente
relieve. Para conjuntos de cAmara, Leng ha escrito un Andante para
piano y cuarteto de cuerdas (1922) que es muy poco lo que agrega
al resto de su produccién. :




JUEGOS INFANTILES DE EXTREMA-
DURA Y SU FOLKLORE MUSICAL

Bonifacio Gil

ANTECEDENTES

EN el afio 1939 iniciamos—con la colaboracién literaria de dofia

Isabel Gallardo de Alvarez, infatigable v culta folklorista—Ia btis-
queda de canciones y juegos infantiles de toda Espafia. Tras un
largo perfodo de recogida, llegamos a reunir unos mil ejemplos de
ambas materias, cantidad no superada hasta ahora en esta clase de
actividades. Las regiones mejor representadas fueron: Castilla la
Vieja, Andalucfa y Extremadura, en particular esta tltima, donde
mayores oportunidades tenfamos para su investigacién.

Antes de que vean la luz las aludidas coleccicnes, Juegos y
Cantos (empresa que no sabemos cuando tendr4 lugar dadas las ac-
tuales dificultades para publicar tan copioso material), nos propo-
nemos ofrecer al Instituto de Investigaciones Musicales—respon-
diendo gratamente a su amable requerimiento—, una serie de mani-
festaciones lddicas de Extremadura, regi6n que tanto ha influido
en la cultura popular chilena, como en el resto de los pafses hispano-
americanos. Por ello, estas aportaciones, y dada la escasfsima docu-
mentacién que conocemos de Chile, pedrin servir en muchos casos
como antecedente del juego infantil chileno; en algunos, como esti-
mulante para su recogida; en otros, para estudio comparativo, ha-
bida cuenta de que poseemos de la regién extremefia la mayorfa de
las fisonomias ltdicas, en parte comunes al folklore espafiol: desde
que el nifio nace hasta su llegada a la adolescencia.

En Espaifia no conocemos publicaciones musicales de expresién
nacional que resuman un contenido monogréfice, de acuerdo con la
variedad de sus regiones. Bajo un aspecto general cabe mencionar
la obra de R. Montalban, EI Corro de las nisias (Madrid, 1894)
sin otro fin que divulgar para piano las canciones infantiles mas
corrientes, como otros libritos: Canciones Infantiles por Marfa Ro-
drigo y Elena Fortin (Madrid, 1934); E! folklore en la escuela por
E. M. Torner, literario-musical (Madrid, 1936), este tiltimo con
finalidades did4cticas y también el cuaderno Cangons v Jocs cantats
de la Infantesa, por Aurelic Capmany y Francisco Baldell6 (Barce-
lona, 1923).

Recientemente hemos visto la colecciébn musical de don Sixto
Cérdova, Cancionero popular de la Provincia de Santander (1948)
cuyo primer volumen (Gnico hasta ahora publicado) lo dedica al
«Cancionero Infantil Espafiol», nutrida aportacién de este género,
en el que también figuran numerosos juegos de varias provincias.

Publicamos ia primera parie de este estudio, tan pleno de erudicion como de
sutileza, sobre los cantos v los juegos infantiles de Extremadura {Espafia) en los
que el lector advertird raices vivas del folklore chileno. Lo contribucién que presta
a nuestras pdginas el investigador espasiol don Bonifacio Gil es, por el motive aludido
¥ por muchos olros, en exiremo preciosa para la Revista Musical Chilena.—Nora
DE LA REDACCION. )
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En los cancioneros regionales apenas se han preocupado sus
respectivos colectores de incluir documentos infantiles. Sélo recor-
damos existan en buen ntimero en el Nueve Cancionero Salmantinoe,
de don Anibal S4nchez Fraile (Salamanca, 1943) y en nuestro Can-
cionero Popular de Extremadura (Valls, 1932). Pedrell, en su Can-
cionero Musical Popular Espafiol (Valls, 1922) incluyé algunas en
el primer volumen, aunque de escasa importancia. ’

La produccién folklérico-literaria es méis extensa v nlcanza un
area geogréfica muy apreciable. Como fuentes de canciones y jue-
gos espaiioles, heredados de la cultura clasica, debemos mencionar
en primer lugar el erudito libro de Rodrigo Caro, Dias gentales o
lddricos (Sociedad de Bibliéfilos Andaluces, Sevilla, 1884), donde
vemos una estimable cantidad de ellos con menciones histéricas, sin
olvidar a Alonso de Ledesma: Juegos de noches buenas a lo divino
(Barcelona, Sebastidin Cormellas, 1905); Cantos Populares Espa-
fioles, de Rodriguez Marfn, cinco tomos, (Sevilla, 1882-3), el primero
destinado al folklore infantil en varias de sus materias, predomi-
nando la regi6n andaluza (1) del mismo autor: Varios juegos infan-
tiles del siglo XVI (<Boletin de la Academia Espaficla», tomos
XVIII-XIX, Cuadernos LXXXIX-XCI. Madrid, 1931-32), aca-
bado estudio—como todos los que produjo el malogrado folklorista—
del méximo interés histérico v bibliografico; Folklore infentil, de
Valerio Serra Boldd, tomo II de <Foiklore y Costumbres de Es-
pafia> (Barcelona, 1931), secci6bn muy interesante que resume—hasta
el afio en que fué publicada—un copioso inventario ladico: Lo que
cantan los mifios, de Fernando Lorca (<Prometeo». Valencia, s/a),
librito muy jugoso con noticias histéricas (sacadas de la obra de Ro-
drigo Caro) y numerosos ejemplos; Cantares y juegos de las nifias,
de Santiago y Gadea (Madrid, 1910); Juegos, entretenimientos e in-
venciones de los chicos de Valencia, de F. Barber4 (Valencia, 1905);
Jochs de la Infancia, de Francisco Maspons y Labras (Barcelona,
1874); Juegos y rimas infantiles. .. de Villaviciosa, Colunga y Cara-
via, en «Tradiciones populares de Asturias» (Villaviciosa, 1895), de
Braulio Vigén; Un capitulo del folklore guadalcanalense, folieto por
«Micréfilo> (Sevilla, 1891). Alberto Sevilla, en su Cancionero popu-
lar murciano (Murcia, 1921) dedicé un capitulo al folklore infantil.

Serfa prolija la enumeracién de trabajos sueltos de la materia
que estamos tratando y otras manifestaciones que no sean jueges de
accién, como enigmas, adivinanzas, leyendas, cuentos, trabalenguas,
etc., que constan en libros a propésito (ejemplo los de «Fernan Ca-
ballero» y «<Deméfilo») y revistas: Folklore andalus (Sevilla, 1882-3),
Dialectologia y Tradiciones populares, etc. '

Hemos dejado para el final a Extremadura, regién cuyo mate-
rial entre lo publicado e inédito es muy importante, lo mismo por
su calidad y variedad que en su cuantfa. Ademas de los 47 ejemples
con miisica que aparecen en nuestro Canciomerc, antes citado (2)

(1) En el tomo V irae un apéndice de juegos y rimas infantiles con miisica.

(2) Se nos olvidaba cétar nuestro trabajo con once ilustraciones musicales, El
canto de relacién en el folklore infantil de Extremadura («Revisic del Cenlro de
Estudios Extremeilos», tomo X VI, Badajos, 1942, Cuaderno 3.0), .
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debemos consignar en primer término Juegos Infantiles (parte lite-
raria) por Sergio Hernandez de Soto («Biblioteca de las tradiciones
populares espaiiolas», tomos 11 y III. Sevilla, 1884). En total 127
con sus variantes y un breve apéndice sobre juguetes de fabricacién
casera. Los pueblos que investigé fueron: Zafra, Llerena, Burguillos
del Cerro, Mérida, Villafranca de los Barros y algunos limftrofes de
los mencionados, sobresaliendo Zafra, todos de la provincia de Ba-
dajoz. Con los recogidos por nosotros en la capital y pueblos de la
comarca de La Serena, Barcarrota, Higuera de Vargas y otros,
bien podemos decir que la provincia pacense estd 6ptimamente re-
presentada en el folklore infantil. En cuanto a la de Céceres conser-
vamos un curioso folleto (inacabado) de Agustin Sinchez Rodrigo:
Folklore serradillans (Serradilla, 1932), Juegos infantiles de Extre-
madura, de Marciano Curiel Merchan («Revista de Dialectologia y
tradiciones populares», antes aludida, del Instituto <Antonio de Ne-
brija». Madrid, 1944, tomo I, Cuadernocs t.° y 2.0}, donde predomi-
nan documentos del partido de Trujillo y dos (por excepci6n) de
Herrera del Duque (Badajoz), y Rimas infantiles, por Rafael Gar-
cia-Plata de Osma, que aparecen en la «Revista de Extremadura»
tomo IV, Cuadernos III y VIII (CAceres, 1902) correspondientes a
Alcuéscar. En los susodichos materiales inéditos de nuestra colec-
ci6n se hallan también varias muestras de la provincia cacerefia.

En cuanto a América hispana, la enumeraciénde su bibliografia
infantil, por demé4s prolija, supondria tarea de que prescindimos por
no estar a nuestro alcance los elementos necesarios.

Que sepamos, la obra de dofia Marfa Cadilla de Martinez, Jue-
gos y canciones infantiles de Puerto Rico (San Juan P. R. 1940) es
la Gnica hasta ahora que forma un todo monografico. En los demés
pafses la ejemplificacién infantil estd desperdigada por capitulos,
locuciones y estudios sueltos en libros, diccionarios, revistas y pe-
riédicos.

Con respecto a Chile, sélo conocemos ia primera parte de Con-
tribucién al folklore de Carahue, por Ramén A. Laval {Madrid, 1916)
y varias obras de Vicuiia Cifuentes (Romances populares y vulga-
res...), de Pereira Salas (Los origenes del arle musical en Chile v
Juegos y Alegrias coloniales en Chile) y algunos 4dlbumes: Aires
tradicionales y folkléricos de Chile, Cenlenario del Folklore, y Chile,
los tres de la Universidad de Chile, donde encontramos documenta-
ci6n infantil, particularmente en la obra de Laval y la segunda de
Pereira Salas. Gracias a los amables envios de este cultisimo doc-
tor, gran amigo nuestro, nos ha sido dable conocer una parte del
folklore de tan bello como floreciente pafs.

En los ejemplos que siguen nos abstenemos de formular estu-
dios comparativos y morfolégicos por razones de espacio, salvo al-
gn breve comentario esporadico. De acuerdo con lo apuntado en
un principio, sélo nos constrefiimos 2 la regi6n extremefia.

Por seguir el progreso ciclico desde que nace el nifio, nos pro-
ponemos.—en esta primera seccion—incluir algunas muestras sin
misica. Aunque se trate de asuntos conocidos, la ejemplificacién es
de primera mano, inédita.

.
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MONERIAS, FRASES v JUEGOS PARA NINOS HASTA LOS CUATRO AROS

En estos primeros juegos, el nifio actfia pasivamente, todo lo
mds con intervenciones mimicas. La iniciacién de aquellos y su can-
to corresponde a la madre o miembro dela familia del nene o bien a
sut ama, esto es juegos para el nifio.

1.—Boba madre (Badajoz y Villanueva de la Serena, de la misma
provincia).
Cuando nace el nifio, y antes de cumplir su primer mes, se le dice:

Boba madre tuvihtes, (1)
si al meh no te reshte (2)

2.—El «angé». .. o «ajo». .. (Badajoz).
Déndole al nifio con el dedo {ndice en la barbita o en la mejilla,
junto a la boca, se le dice, como arrulldndole: .

Angooo. . ., angooo. ..
(o también): Ajooo. . ., ajooco...

3.— jHasta dénde...? (Orellana la Sierra, Badajoz).

El nene empieza a darse cuenta de las cosas, distrayéndole de
varios modos. Primero se le ensefia a tocarse en lo alto de la cabe-
cita, después de preguntarle:

{Hahta donde eres...? (Aquf su apellido)

Y el nifio, dandose en la cabeza indicar4 con sU manecita que
lo es hasta la coronilla.
En Badajoz (capital) se le pregunta:

¢Hahta donde eht4 harto mi nifio?

4.—La mocita. (Villanueva de la Serena).
Haciéndole darse en la cabeza de igual modo, se le canta:

E; Nes,
Aadante mosso.

b Y 1 | < 1 b y
-1 a4 . | %
r A

Da-te la smo-zve s, Lacala.ba . zve i3
Da.te da.te da_te Sineh.ca.fa _

brarte.

(1) Substituimos lg h (aspirada, j suave) bor s euando le sigue consonante o
terminacion de palabra.

(2) Al final de una frase la s, u otras consonantes como d, z, r, guedan virtual-
menie omitidas en el lenguaje exiremesio.
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5.—;Dios...! (Orellana la Sierra).
También se le ensefia a tocarse el pechito con la mano, mien-
tras se le repite canturreando:

iDioh...! jDioh...!

6.—No se le cae. .. (De la misma localidad).
La madre coge al nifio por la mufieca; le mueve el brazo de
arriba abajo y viceversa, como si lo tuviera inerte y le canta:

E;. Nee
(j- z §08 )

m——*—&—*—" L o Ll P S o e e e L e

No se le caelomasitaal ne-ne;Nose lo cae  Quepresala biewe
{Var)) Quecuelhvesola tic-ne

Con la misma musica se le puede aplicar esta variante, del
mismo pueblo: oo
No se le cae
al nene la manita;
no se le cae,
que la tiene presita.

7.—Pon, pon o El dinerito (Villanueva de la Serena).

Se medio cierra la mano izquierda del nifio, formando con ella
un cuengquecito, donde se le hace dar con el dedo indice de la mano
derecha, repitiendo:

Ej N7
Alfegretto. . _
Py —1—1 x5 4 > 131 1y 1 i 1

Pon, Pm.m-ng _,.,'-tomd. hal - som. Pos, pon; Q:ﬁ

et
et

\) ' . 3 t 1‘ l% :\1 |“ 1 ; i X — i
pr & 1 s 151 3 I } ¥ h | 3

me Le To  gui-te el g2- e re - bon. Fon gon.
VARIANTE

Moderato.

| R N e 3
A |
i .
S R D A
i

. Pon, pon. Ra T3 .Lo ponDi-se -wi-toen el bhol-
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En Orellana la Vieja se dice declamada esta variante:

Pon un coco,
salerito;

pPOon un coco,

y maiiana pones otro.

8.—jAlL. .. pan.. .! (Villanueva de la Serena).

Poniéndole al nific cualquier objeto leve sobre la cabecita, se
le repite, como pregonando:

E;. Nta. ‘
Maestosu. (Bedamado silmicamente)

é—i:—__f!m'—i—am#ﬁ*: =
3 IR j
Al A ped™

; pan i kla Lo-ya roll-ﬁaﬂ L bouxa rohd,
{Vor) bo.puuhu tid-}

Variante declamada en Badcjos:

iPan...! {Pan...
de Talavera...! (Talavera la Real, pueblo préximo a
iPan...! {Badajoz).

jLos boyitos a real. . .!

9.—La mamola (Villanueva de la Serena).
Teniendo en brazos al nifio, se le dice, sefialando hacia arriba:

iMira qué pajarito sin cola...!

Y cuando el nene levanta la cabecita, se le da un suave golpe-
cito en la barbilia, exclamando festivamente:

jAlza... mamola...!
iAlza... mamola. . .!

10.—Los®obites (Villanueva de la Serena).
Se abre la mano hacia arriba, moviendo todos los dedos ante
el nifio v cantando:
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Ej. Ntso.
(Jl - 100-)

Cin-co do - bi -toh pa-ric la Io'-h:, chi _cos y
™

O
I I

L4

* gr;a-d:k de -trahide aeh-coba.Cin-co 9 . wis.Clu-co cri.

(‘0 =66

A
X

»:
-

a-ha ya to-doh cin-co te-ti_ta leh do.ba—

11.~--Las tortitas (Badajoz).
Teniendo al nifio sentado en las rodillas, se le cogen las manos
unidas y se le hace palmotear, mientras se canta:

E; Ne4d.
Rilegro.

ahcor.te_ci.ta.
Ry T

Tor._ti.tah Tor.ti.teh fa-ra du ma-mal
Tor. to.neh. Tor.to-neh.Pa.rasy pa.pa L

VARIANTE
Rﬂegro‘.

Tow - titoh Tor.ti tah.Pa-ra su mn:a lzi'l mahho.ni-lts
Boh -ca.neh.Rohco-neh Pa.ra s ga. pa lohcoh.co_ rro.4e.
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12— Tortas.y palmas (Villanueva de la Serena).
Se procede como en el anterior, batiendo palmas el nene, ayu-
dado por quien le tiene, y cantindole:

1. N?4i3.
EJ ¥ liwegro moderato.

Top.-tes v p]-mn.ﬂi - ges

cah - ta . 5
Pa. maag tor- tas .Hi - gos }' Fc_.__?! Yo - ta

13.—Cu, cu...l ;Tras. .. tras! (Villanueva de 1a Serena).’

Sentado el nene en el halda, cara a quien lo tiene, se esconde
tras esta persocna otra que, asoméndose alternativamente por uno
y otro lado, va exclamando festivamente:

iCu, cu!
iTrah, tra!

Y asf se consigue hacer reir al pequefio.

14.—El galapaguite (Badajoz).

Uniendo, extendidas, las palmas de las manos del nifio, se le
hacen mover los deditos como si fueran las patas del galapaguito
en marcha, mientras se le canta:

Ej N1g, .
Rllegretto moderato

+ -

P

Ga.la ops.qui - to.Hu-da que an-da; ga.la- pa-
Ga-la .pa.gui o to Bu-da quean diu.ve. !ﬂ..h-,a-

e ! *

L - - "
i.Co.De.ba.j -
gicte.Detaje &l 2 T ol e

N

15.-~S% vas por carne. . . (Orellana la Sierra).
Sefialando con el canto de la mano extendida a las diferentes
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partes del cuerpecito del nifio, seglin se van nombrando, se le va
diciendo:

Si vah por carne,

que no te engafient

que no te la corten de pierna,
que no eht4 tierna;

ni de pecho,

que no eh de provecho;

ni del brazuelo,

mira que te doy pal pelo.
iQue te la den de aquf...

de aqui..., de aqui...

Y se le hacen suavescosquillitas al nene en el cuerpecito para
que se ria.

16.—EI pinito (Villanueva de la Serena).

Una vez que el nifio est4 en condiciones de sostenerse bien, se
le arrima a ia pared o a un rincén, vy, con las manos tendidas (para
protegerle si vacila), se le canta lo siguiente (Musica del N.° 11,
Las Tortitas, variante de Zafra):

Pinito, pinito
para su papa
que sea bonito.
Pinito, pinito.

L4 L 4

Tenut:un;i - ni - te, Ni. @0 fio - ni-to, Si e le

17.—Aqut te espere (Orellana la Sierra). )

Cuando el nene empieza a andar torpemente, se le anima a
dar pasitos separandose algo de él. Tendiéndole los brazos protec-
tores, se le canta: ‘
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E; w2
(3:118)

A quitech.pa - ro.La ga- i - ai.ta Pe niendod hve-ve.

Vivace.

qui teeh.pe- ro. Po . nien.down hwve. veo.la

- f‘;"%ijm‘.
< go - Jra' - #Hiatlaen el ga.yi . 7d .0

Al acercérsele el pequefio, la supuesta gallinita (madre o ni-
fiera) retrocede un poco v le sigue cantando lo mismo, hasta que
cansado el nene le recibe aquélla en sus brazos.

18.—Anda, nifio, anda (Orellana la Vieja y otros pueblos de la
Serena).
De igual modo se le estimula, cantindole:

Ej. N7,
Altegro. o
|1. +f
* An_da ni-fio an-da. Que]ﬂoh te o man-da Gve
La Vu'genﬂa ri-a. Que an.dehlo.doed _ | _ di-a

—I-I_I—!.--“l-—l—_l— i S
l———9¢— - X7 " T W N —FgT—]

Variante de Badajosz

(Se aplica la misma musiquilla, salvo las modificaciones a que
hubiese lugar):

Anda, nifio, anda,

Que Dioh te lo manda,

Que si no andas hoy

Andardh mafiana,

v sl no en un afio

sin hacerte dafio.
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19.—; Kikirikf! (Villanueva de la Serena).

Como en el juego anterior, agachindose cerca del nene la ni-
fiera va retrocediendo para recibir luego en sus brazos a la criatura,
cantindole mientras ésta avanza:

¥ » K K

R A LA AN SRR ¥ AN § NN . N b W SR G £ N DN SN ¥ AR & S W -
, O A — -'—-' SR NN A SOV LA ¥ SR e |
L.

‘i}ﬁ Mol kil La ga- yi - ﬂ'i ~tach-ta a-gui,.?o.nzen-dolm

20.—El gorgojo. (Orellana la Sierra).

Puesta la nifiera en cuclillas, con las faldas seguras entre las
piernas, salta ante el pequefic para divertirle, acabando por dar
vueltas de molinete y girando sobre si como un trompo, mientras
canta:

Ej. N220.
i-120

) S F N Y Y

AL gor.go.jo Lente pe-ia.Guemeeh-tihaciends se-ich.Que me

Y

va.ye allivura -ti-to: ;O.:u me Yoy gue me vcrcdn migor.go.ji.to!

21.—Los primeros saltitos (Orellana la Vieja).
Se coge al nene por los bracitos y se le hace saltar mientras se
canta:

£j. Nt21.
Moderato.

Py N
5 ) '
s 4

‘RI Je -s&h!.ﬂy Je. svh'Queelwo-5a - #50 de  ni
} i
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22.—Sana, sana (Don Benito).

Si el pequeifio se hace dafic en un dedito, por ejemplo, se le
toma la manita, besindole la parte dolorida v se le dice para dis-
traerle v que no llore:

Sana, sana

anquita de rana

8l no sanas hoy
sanardh mafiana.
[Sana, sana, sana...!

23.—La liebre (Villanueva de la Serena).
De igual modo, cuando el nene cae, se le levanta con presteza
del suelo, diciéndole para que no llore v olvide el percance:

Mira, hijito, mira. ..
jAy, c6mo corre

Ia picara liebre...!
Mi nifio la iba a cazar,
v se la dejb ehcapd. ..
jAnda por eya,
perrito de San Juan!

24.—Pipti. .. pipti...I (Del mismo punto,.
Cuando los nifios ya andan, y hasta corren, y pretende la ni-
fiera que la sigan alegremente, les llama grit4ndoles:

Ej. Ntag
Rﬂcgutto poco sostenuta.

25.—Luna, lunera (Orellana la Sierra).
Sefialandole al nifio la luna, se le canta:

Ej. N2 2s
R“c‘ *o

i I A

 E G " S T Sy 1
1T—r—e g ; E

Liv-na lv.ne-va Cahca.te le.ta Yo noquie.ro pan Que

i - A B '

e

quie-ra fe - fa illle.l pe-2onde vina €3 - rre-ba.e!
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Varignte del mismo pueblo:

Luna, lunera,
cahcabelera,

dame dos cuartoh
para pajuela;

v si, rofiosa,

no me los diera,

le digo al sol

que ya no te quiera.

Otra de Villanueva de la Serena:

La luna nueva
iquién se la yeva?
La barriguita
yena de breva.

A estas dos variantes se les aplica la musiquilla precedente,
salvadas las modificaciones.

26.— Misito, gato (Varios pueblos de la Serena).
) Sentado el nifio en la falda, se le pasan suavemente por la ca-
rita las palmas de las manos abiertas, mientras se le va diciendo:

—Misito, gato (Var. Misito en gato)
iQué hah comido?
—Sopitas en vino.
—;Quién te las di6?
~—Mi padrino.
—;Por qué no me guardas unah poguita?
—Si te lah guardé.
—iCon qué lah tapahte?
—Con el rabo de la gatita. (Var. Con el rabo del gato).
—;iMichita, michita. .. michita...! (Var. Zape, zape,
[que te mato).

De cualquier modo que se termine, siempre se acompafia el
«michita> o el «zape» con risas y cosquillitas en el cuerpecito del
nifio.

Advertencia para el empleo de la mtsica: La primera y tltima
rimas son declamadas. El giro melédico de las preguntas y respues-
tas es éste, si bien debemos advertir que en algunos pueblos de
Badajoz es declamado todo el texto:

Ej. Rtz

ap ‘L' . N N -
3 Swe hakoo - mi-do 7

e
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27.—Misito, gatite (Orellana la Sierra).
Se pasan igualmente las palmas de las manos del pequefio por

su carita o por la de quien le tenga, pero no se termina con cosqui-
llas. Cantase asf: :

Bjaeay
Rilegro.

. Py & . ra

Mi. ai-to,ga-ti-to. Se co-micwn ra-ton.citeY

&
8 1 4

-

fuea lo pla-2a. Por wn cuer . ti -te De ca.la-

W‘H% r:‘:‘.lﬂ
Zd .

. E'- d:a 1: Ha_ve R bo.dak Lah ca-ga.

= i

28.—Periguito (Villanueva de la Serena).
Se toma, abierta, la mano del nene y se le van tocando sus dedi-
tos, uno por uno, desde el mefiique al pulgar, diciéndole:

Ehte, Periquito;

ehte, su hermanito;

ehte pide pan;

ehte dice que no lo hay,

y ehte dice: jA'cohtar, a'coktd,
que mafiana lo habr4!

Variante de Orellana la Sierra:

Dedo, dedillo,

sefior del anillo,
mayor de la mano,
sefior ehcribano,
y... jmata piojillah!
mata piafillo!

En éste se termina frotando al nene las uiiitas de sus dedos
pulgares.

29.—La palomita (Orellana la Vieja). ,

Este juego es parecido a los anteriores, pero antes de repasar
desde el menor al pulgar los deditos del nifio, se le pasa el dedo in-
dice de quien le tiene por la palma de la mano, diciendo:
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Por aquf pas6 una palomita.
Ehte 1a maté;

ehte la pels;

ehte la guisd;

ehte puso la mesa

v ehte, picaro tuno, se la comib.
iSe la comib, se la comi6. . .!

Por eso ehti tan gordo.

30.—La pavita (Villanueva de la Serena).

También es casi idéntico, mas en lugar de abrir la mano del
nifio, se le forma en ella un nidito para el huevo y se continda se-
fialdndole las yemas de los dedos, diciendo:

La pavita puso el huevo.

Ehte le ech6 en el puchero;

ehte la lefia arrimé;

ehte la lumbre sopl6;

ehte fué el que la guisé,

y ehte quien se lo zampb. (Var. Se lo comi6).

31.—Alcucita (Higuera de Vargas, Badajoz).
Se juega exactamente igual que los anteriores, entreteniendo
al nific con las primeras rimas, mientras se le abre la mano:

Alcucita,
pan caliente;
dieciocho,
diecinueve

y veinte.

Ehte fué por la pimienta;

ehte, por la sal;

ehte fué por el huevo;

ehte le ehcalfé,

y ehte picaro goloso ‘
iSe le comi6...! |Se le comié...!

Se termina haciendo cosquillitas al pequefio.

32.—Arre, borriguito (Orellana la Sierra).

El nifio, a horcajadas sobre las rodillas (o sobre una pierna)
de quien le tiene, que imita el paso del borriquito mientras canta:
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" Otra variante§del mismo punto:

(Con la mtsica anterior que abarque los cuatro primeros versos).
' Arre, cabayito, '
que vamos a la feria:
no me tireh coceh,
que me caigo en tierra.

33.—Los caballitos del margqués (Villanueva de 1a Serena).
El pifio, a horcajadas como en las anteriores. Quien le tiene
acelerando el paso (segtin va marcando la letra) canta:
E; N233.
(3= 100.)

X
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34.—Al paso, al paso . .. (Del mismo punto).

Como los precedentes, pero sin cantar, solamente declamado
y marcando el paso segln indique la letra, para terminar alegre-
mente como lo anterior: ,

Al paso, al paso, al paso. ..
Al trote, al trote, al trote. ..
{Al galope, al galope, al galope...!

35.—Aserrin, aserrén (Zafra, Badajoz).

Teniendo al nifio sentado o a horcajadas sobre las rodillas, se
1€ cogen las manos balance&ndole el cuerpecito hacia atrés y hacia
adelante, mientras se canta:

E;j. Nt35.
Rilegro.

.. | . . . B | 5
& y ™ i

— . e \ e
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36.—Triquili. .. trdn...! (Villanueva de la Serena).
Procediendo igual se canta:

Ej. Nt 3e.
Allegro
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37.—T¢, chocolate y café (Comarca de la Serena).

Sientan al nifio frente a frente, con las palmas de las manos
hacia afuera, como quien le acompafia en el juego. Primero se dan
ambos con las manos en las rodillas: después dan una palmada al
aire, repitiendo, como se repite la letra, marcando el compés. Una
vez repetida (la primera rima) se dan nuevamente en las*rodillas,
primero al decir «nifia»; én el <bonita» dan en la frente de}contra-
rio y en el «olé» cruzan las manos golpeando las palmas de uno con
las del otro, con las manos trocadas, cantando asf:

Ej a3
1.z 08) 1 g

T Te choes dateyes. £,  fe, Niio bo.ni ba TE"S

Después de esto palmotean cada uno separadamente al decir
«café, café» y «en el cocido con leche y té» se dan con las palmas
uno a otro alternativamente con las Suyas respectivas. Al gritar
sarriba la cafeteras, alzan repentinamente las manos y baten luego
sus palmas; baten después las del contrario; prosiguen alternande
en éstas con las suyas, hasta el «cafés final, para terminar batien-
do las suyas propias tres veces seguidas en el <café, café, café». El
texto es éste:

Café, café,

cocido con leche y té.
JArriba la cafetera,
que loh pollitoh
quieren café.

iCafé, café, café!

Como se ve es juego simple pero dificil de explicar por su gran
movimienrto y variedad. ‘

38.— El chocolate (De la misma comarca),
Se juega igual. Sélo es declamado.

—iQuién es &hte?
—MIi negrito.

—Y jqué hace?
—E1 chocolate.
~—iPara quién?
—Para mi nifiito:
Bate que bate
(bis) el chocolate.

39.—1Papd. .. mamé.. .| (Badajoz).
Sélo es cantado, como los cuatro que siguen.
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gas

Ej Nt4o.
{J: 10.)
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gallina.

" 41.—EI huevo (Badajoz).
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42.—Zamarrilla (Orellana la Sierra).

.,Ejs- Nesayes,
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43.—Nicolds (Higuera de Vargas).

Se aplica la misma mgsica. El texto respectivo figura en el
ntimero anterior.

44.—Las «Mariquiias» (o <chinitass). (Badajoz)

Se coge una «mariquita» y, dejdndola pasear por la manita del
nene, se le canta: '

Ej W ss.
.ﬂllegro

N

<

=4

Ma. piqui-ts. Mari . qui-ta. Pom.te el mantoy ve.les rmsa,
Var) Ma. rilguicta Malri © cwe. I (!o s lo dil reatuadvela.

Que o guie.resir o .la_e-h-cie.h.

Otra variante de Villanueva de la Serena, donde las llaman
«Sambenitos»;

Sambenito, vito, vito. . .,

cuéntame loh dedito . . . ;

si no me loh cuenta . ..

vete a Don Benito. .. (Poblacién cercana a Viila-
[nueva).

45.—Las cigiiefias (Villanueva de la Serena).

Viendo volar a una cigliefia, se le indica al nene con la mano,
cantindole:
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46.—Los milanos (Del mismo punto).
Viendo volar a un milano {0 «vilano», como también les lla-
man) se le indica al nifio con la mano, diciéndole con ella en ailto:

Milano, milano (o: vilano, vitano)
picame la mano;

si no me la picah

vete (0: vaite) a tu botica. ..

47.— ;Qué dicen las golondrinas? (Pueblos de la Serena y mal
llamada <Siberia» extremefia).

Cuando las golondrinas se juntan «de comadres», cerca de una
casa en que la dueiia es descuidada, se ponen a murmurar de ella,
diciendo:

Fuf al mar,

vine del mar, .

y tu casa sin fregar. ..

jPuerca, repuerca, repuercaa. . A
Y me iré

para no volver,

y tu casa sin barrer. ..
jPuerca, repuerca, repuercaa.. A

Variante de Higuera de Vargas:

Fuf al mar,

vine del mar,

hice mi casita

sin pico ni pala,

sin piedra, sin azad6n

y sin ayuda de varén.
{Chicurrf. ..! {Chicurrs. ..!
iMi casita est4 acabé. . .!
iChicurri. ..! [Chicurrs. . .!
{Comadre Bealri...!
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48.— Golondrinas y aguanieves (o avefrfas) (Villanueva de la

rena),

Cuando al acercarse el frio y se van las golondrinas, se encuen-
tran en el camino con las aguanieves que vienen a Extremadura,
Y como éstas se cazan aquf en abundancia, les avisan del peligro las
golondrinas, diciéndoles:

—¢A dénde vaih, locah,
que venih muchas
y volveih poca?

49.—Canto del mosquito (De la misma ciudad).

Los mosquitos son muy traicioneros, Cuando no dejan en paz
a los nifios, después de ahuyentarles para evitar a los pequeiios sus
molestias, se les dice a éstos:

—iNo sabéis cémo canta el mosquito? Pues veréis; asi:

iPin..., que no te hago n4...!
ique no te hago n4...! (bis)
iPin. .. que no te hago n4. . !
ique no te hago n4...! (bis)
iPifn..., que te engafié!

Y entonces clavan su aguijén hipécritamente.

30.—Calientamanos (Comarca de la Serena).

La nifiera, con las manos sobre la falda o sobre una mesa, pal-
mas arriba, y el nifio con sus palmas hacia abajo sobre las de aqué.
lla. Esta alza de pronto una mano (o ambas), pegando suavemente
en las del pequefio, si no las retira a tiempo, en cuyo caso, dando en
el aire, pierde. Entonces el chico es quien pega, poniendo sus manos
palmas arriba e invirtiéndose los papeles.

Si se hace con nifios mayorcitos ¥ pegan fuerte, se calientan las
manos de verdad.
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Roberto Garcia Morillo

LAS manifestaciones iniciales del teatro lirico en la Argentina

cofciden con los primeros afios de la organizaci6n nacional, cuando
el pals acababa de salir de las luchas por su independencia. Ya an-
teriormente, durante la época de la colonia, habfan existido mani-
festaciones musicales, que por otra parte no alcanzaron mucha im-
portancia, pero es en 1813 cuando se puede hablar por primera vez
de un «conjunto orquestal>, bien reducido por cierto, que actud
a las 6rdenes de Juan Antonio Piccazzarri. En 1825, y con l1a 6pera
El Barbero de Sevilla, se inician las actividades liricas en Buenos
Aires. La obra de Rossini fué representada, con enorme éxito, en
el viejo teatro del Coliseo, el 3 de Octubre, bajo la direccién del vio-
linista Massoni v con la participacién de los cantantes Angelita
Tanni, Pablo Rosquellas, Miguel Vaccani, Marfa Tanni, Cayetano
Ricciolini y Juan A. Viera. Al afio siguiente subieron a escena otras
tres 6peras de Rossini: La Cenerentola, L'Inganno felice y La ita-
liana en Argel, amén de obras de Vaccani, Dalayrac, v El califa de
Bagdad, del propio Rosquellas. En afios posteriores se dieron mu-
chas otras, alternando los nombres de Rossini, Bellini, Donizetti y
Dalayrac, y representandose incluso el Don Juan de Mozart.

En el teatro Coliseo se ofrecieron temporadas hasta 1831; se
abre luego un compés de espera, que se prolonga hasta 1848, fecha
en que la empresa Antonio Pestalardo inicia su labor en el teatro
de 1a Victoria; en 1852 actué en esa sala la Compaiifa Lirica Fran-
cesa, encabezada por Préspero Fleuriet. Al afio siguiente se realiza-
ron simultdneamente dos temporadas liricas, una en el Argentino,
con Varela, Pestalardo y Ascasubi, y otra en el teatro de la Victoria,
con el mencionado conjunto francés. La emulacién artfstica entre
ambas compafifas fué tal, que durante 1854 se estrenaron en Bue-
nos Aires nada menos que 30 6peras, 15 de ellas de autores-italianos
(Rossini, Donizetti, Ricci, Mercadante, Verdi—cuyo nombre habfa
aparecido por primera vez en la cartelera cuatro afios antes, con
Ernani—etc.) y otras tantas de misicos franceses {Auber, Halevy,
Herold, Meyerbeer, Thomas y otros); fué una hazafia nunca supe-
rada en esta capital. Como se puede apreciar por los datos hasta
aqui consignados, el repertorio se hacia casi exclusivamente a base
de éperas italianas y francesas, sosteniéndose una intensa rivalidad
artistica. Con el tiempo las preferencias fueron inclinandose hacia
las primeras, por mas que algunas de las segundas conservaron si
popularidad entre el pablico melémano; las éperas alemanas eran
practicamente desconocidas, vy hubo que esperar hasta 1864 para
ver aparecer el nombre de Weber ( Freischiilz, en el antiguo Colén).

Pocos afios antes, v luego de muchas alternativas, fué termina-
do el antiguo teatro Col6n, sala con capacidad para 2.500 especta-
dores, que fué construfdo en el deseo de dar a la capital un teatro
digno de la importancia y difusién que habfa alcanzado va el género

40)
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lirico. Fué inaugurado el 25 de abril de 1857, con Lg Traviata, en
una velada memorable que coincidié con Ia presentacién del famo-
so tenor Tamberlick, interviniendo también en los principales pa-
peles la Lorini y Cassaloni. Desde entonces se efectuaron allf las
principales manifestaciones operisticas. A mediados de 1883—ajio
en que por primera vez figura el nombre de Wagner, con Lohen-

1888 se realizé la tltima representacién, pues el Banco de la Nacién
habfa adquirido el edificio para otros menesteres.

Mientras tanto, habfan comenzado a ofrecerse temporadas [f-
ricas, mis o menos regulares, en otras salas, las cuales, a causa del
hecho antes sefialado, tomaron a su cargo durante un lapso bastante
prolongado, la actividad lirica de la metrépoli. Desde 1872 hasta
1888 funcioné la antigua Opera, en la que se estrenaron obras como
Alessandro Stradella, de F lotow, v Dinorah. En 1879 se inauguré el
Politeama, con las representaciones que del Otello de Shakespeare
brindé el famoso actor Rossi; tuvo temporadas liricas de notable im-
portancia, d4dndose a conocer en 1887 El bugue fantasma. En 1888
(al afio siguiente de su estreno en Mil4n) el publico de Buenos Aires
escuché por primera vez el Otello, de Verdi, en dos oportunidades
diferentes: en el Politeama durante el mes de junio, v en el antiguo
Colén, el mes siguiente, con repartos extraordinarios (los protago-
nistas fueron Roberto Stagno y Francisco Tamagno, respectiva-
mente). La nueva Opera, reconstruida por Roberto Cano, se inau-
gurd el 16 de Mayo de 1889, con Mefistsfeles, de Boito, interviniendo
en el reparto la soprano Theodorini, e! tenor Massini v el bajo Wul-
mann, bajo la direccién de Mancinelli. Con motivo de la intensa
crisis del afio 90, las compafifas del Politeama y de la Opera se fu-
sionaron en esta Gltima sala, formando un conjunto como rara vez
se ha podido presentar en un teatro lirico. En la Opera es donde por
primera vez se realizaron espect4culos wagnerianos de jerarqufa,

1891 Covalleria Rusticana, en febrero, Y en agosto subib a escena
en la Opera, bajo la direccién de Marino Mancinolli y a cargo de
otra compaiifa lfrica.

Considerable auge tuvo a fines del siglo pasado y principios del
actual un género menor: el sainete criollo, derivado de la zarzuela
espafiola, que pronto tomé carta de ciudadanfa, dando origen a
una produccién febrilmente realizada, pero en la que, a pesar de la
escasa preparacién técnica de los autores, se advierten cualidades de

del ambiente de 1a época, con sus usos ¥ costumbres caracterfsticos.
El tango cobré gran impulso merced ‘a su frecuente inclusién en
esas producciones. Abundaron las compaiifas de género chico, en-
cabezadas en un principio por Rogelio Juirez o Enrique Gil, entre
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otros, los que desarrollaban sus temporadas en salas como el Riva-
davia (hoy Liceo), Olimpo (hoy cine Paramount), Apolo, Comedia,
Argentino, Onrubia, y més tarde el Nacional. Sus principales repre-
sentantes—casi todos ellos de origen espafiol—fueron: Antonio Rey-
noso (Libertad de sufragio, 1894 Justicia criolla; Los criollos, 1807,
El chiripd rojo, 1900; Los disfrazados, 1906: Anastasio el Pollo,
1909), Eduardo Garcia Lalanne, poseedor de una notable vena cé-
mica (Ensalada criolla, una de las primeras obras de este género,
estrenada en 1890 en el circo General Lavalle; Gabino el mayoral,
1898: La frilla, 1901), José Carrilero (La serenata, 1911; La Ca-
bafia, 1915, La seca, 1917), ¥ Francisco Pay4, de fecundidad extra-
ordinaria, hasta el punto de haber dejado, en unos 23 afios de la-
bor, cerca de 200 obras entre sainetes, comedias, operetas, zarzuelas,
bocadillos dramaticos, comedias liricas, revistas, «vaudevilles», «po-
chades», cuadros sueltos, juguetes, disparates c6micos, etc. ( Mii-
sica criolla, 1906; Pial de Volcao, 1910; Palomas y gavilanes, 1917).
Este género se prolongd, languideciendo paulatinamente, hasta el
final de la primera guerra mundial, y fué reemplazado por manifes-
taciones teatrales de mucha menor originalidad e interés.

Con Afda fué inaugurado el 25 de mayo de 1908 ta nueva y
actual sala del teatro Colén, con capacidad para 3.500 espectado-
res; es considerado como uno de los teatros més grandes e impor-
tantes del mundo, no sélo por sus dimensiones, sino por la jerarqufa
de los espectaculos en él ofrecidos ¥ la fama de los cantantes que
han integrado sus elencos. Afda fué cantada por Lucfa Crestani,
Amadeo Bassi, Marfa Verges, José Bellantoni, Victoria Arismondi
y Berardo Berardi, bajo la direccién de Luigi Mancinelli. Deste
entonces practicamente ha quedado circunscrita a esta sala la ac-
tividad lirica de importancia en el pafs, ¥ la historia de la 6pera se
resuelve aqui en la resefia de las temporadas ofrecidas en el teatro
Colén. En algunas ciudades de provincias, principalmente en Rosa-
rio, C6rdoba, Tucuman y Mar del Plata, se han desarrollado ade-
mAs temporadas de 6pera, de bastante categoria, y el teatro Argen-
tino, de La Plata, se ha consagrado desde hace algiin tiempo al

género que resefiamos
*
* %

Poco a poco fueron apareciendo en las carteleras obras de au-
tores argentinos, ¢ por lo menos de asunto local, pero al principio
esto se realiz6 de una manera modesta, casi se podrfa decir «a hur-
tadillas», al margen de las lujosas temporadas de 6pera, a base del
repertorio ftalo-francés, en las que participaban célebres cantantes.
Si bien en 1860 se estrené una gran cantata patriftica en el antiguo
Colén, original de Clemente Castagneri: Los hijos del sol, v en 1862
fué representada en el Teatro de la Victoria una 6pera de Wenceslao
Fumi, denominada La Indigena, de lenguaje muy italianizante,
se considera generalmente a La Galla Bianca, de Francisco Hargrea-
ves (Teatro de la Victoria, 1877), como la primera dpera compues-
ta por un misico argentino, aunque asunto y lenguaje sean ajenos
a nuestra sensibilidad e idiosincrasia; el mismo autor di6 a conocer




EL TEATRO MUSICAL EN LA ARGENTINA 43

]

en 1897 y en el mismo teatro otra produccion, de anidlogo caricter:
Los estudiantes de Bolonia, sobre libreto de Angel Menchaca.

Mayor importancia presenta la obra de los hermanos Berutti,
siendo la 6pera Cochabamba, de Pablo—que ha quedado inédita—
la primera que encara un tema patriético. La labor de Arturo es
més amplia y presenta un innegable interés histérico, sobresaliendo
sus 6peras Pampa (Opera, 1897), donde es evocada la popular figu-
ra del gaucho Juan Moreira; Vupanky (Opera, 1899), sobre tema
incaico, libreto del Dr. Rodriguez Larreta, cuyo papel principal fué
interpretado por Enrique Caruso; Horrida Nox (Politeama, 1908)-
cuya accién transcurre en la época de Rosas, v Los Héroes, obra de
circunstancias, escrita por encargo para las fiestas del Centenario;
estd inspirada en la novela de Vicente Fidel Lépez, La loca de la
guardia, refiriéndose a un episodio de las guerras de la revolucién;
inédita ha quedado su Facundo. En cambio en otras obras, de ten-
dencia mds universalista, recurre a poemas de Longfellow, Pierre
Louys, etc.; asf, desde el primer momento, se marca en el proceso
de la misica dram4tica argentina esa caracteristica dualidad de
orientacién, que se ir4 acentuando con el tiempo. Otras éperas es-
trenadas durante el siglo pasado fueron La gitanilia (1890) y Esme-
ralda (1893), de Garcfa Lalanne, de escasa significacién, y ya en
1900 e! boceto lirico de Ricardo Boniccioli, Dox Juan de Garay
(Politeama) episodio basado en la fundacién de Buenos Aires, y
Atahualpa, de Ferruccio Cattelani (Teatro San Martin).

Indtil y fatigoso para el lector serfa dar una lista completa de
las 6peras argentinas dadas a conocer durante el presente siglo, y
mas aun las inéditas, que son de valores muy dispares; baste decir
que si bien es inexacto hablar de una escuela operistica argentina,
pues aquéllas no presentan en conjunto caracteres definidos, existe
en este pais un nicleo de compositores que ha bregado empefiosa-
mente por la formacién de un movimiento musical de proporciones,
aunque ha sido realizado hasta la fecha con elementos excesivamente
heterogéneos. El conocido director de orquesta Héctor Panizza, que
hizo sus primeras armas con Il fidanzato del mare (Opera, 1897), ha
escrito ademas Medioevo latino (Opera, 1901), estrenada por Tosca-
nini; Aurora (1908), que fué la primera 6épera argentina represen-
tada en el actual teatro Colén, interviniendo en el reparto Tita
Ruffo, y que describe un pasaje de las Guerras de la Independencia,
y Bizancio (1939). Entre los principales compositores de tendencias
draméticas se debe citar a Constantino Gaito, quien oscila entre la
tendencia italiana y la nacionalista, inclinindose hacia ésta con
Ollantay (1926), de asunto incaico; Ldzare (1929), evoeacién de la
campifia bonaerense, y La sangre de las guilarras (1932), donde se
rememora la época de la tiranfa rosista. En cambio Juan Bautista
Massa descuella por su épera biblica La Magdalena (1929). Carlos
Lépez Buchardo, que se incié con la fantasfa lrica II sogno di alma
(1914), interpretado por Lucrezia Bori y José De Luca, ha firmado
después varias comedias musicales: Madama Lynch, La perichona
y La bella Otero. También la musica de Alfredo Schiuma presenta
la dualidad que ofrece la de Gaito, pero se ha destacado, entre otras
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obras, por Tabaré (1925), inspirada en el poema homénimo del poeta
uruguayo Zorrilla de San Martin, y Las Virgenes del Sol (1939), de
atmésfera incaica. Pascual De Rogatis es el compositor de la leyen-
da tolteca Huemac (1916), y La novia del hereje (1936), basada en la
novela de Vicente Fidel Lépez. Felipe Boero, bastante fecundo,
fué quien en 1918 terminé—con el episodio lirico Tucumdn, sobre
libreto de Leopoldo Diaz-—con la costumbre de escribir el texto en
italiano; es autor ademés de El matrero (1929), sobre poema del
dramaturgo uruguayo Yamanda Rodriguez—tal vez la épera argen-
tina mé4s difundida-—y Siripo (1937). Podemos mencionar también
a Floro M. Ugarte, que compuso el cuento de hadas Satka (1920);
Gilardo Gilardi, autor de La leyenda del Urutaté (1934); Athos
Palma, creador del drama lirico Nazdak (1924), inspirado en el
cuento de Eca de Queiroz; Enrique M. Casella, que ha escrito nume-
rosas 6peras, entre ellas el drama lirico incaico Corimayo, estrenado
en 1926 en el tatro Alberdi, de Tucuméin; Radl H. Espoile, quien
pasd del abstracto poema lirico Fremos (1928) a la representacién
de la época rosista con La ciudad roje (1936); Alfredo Pinto, repre-
sentado por E! gualicho (1940); Arnaldo D’Esposito, autor de Lin-
Calel (1941), y por Gitimo Juan José Castro, cuya épera La sapatera
prodigiosa, basada en la obra homénima de Federico Garcfa Lorca,
no se conoce todavia mas que fragmentariamente.

En 1925, en los espectidculos organizados por la Universidad
Nacional de La Plata, se representaron varias tragedias griegas
traducidas por el Dr. Leopoldo Longhi, con miisica de autores ar-
gentinos; fueron ellas Las Bacantes, de Euripides (Felipe Boero), v
Fedra (con misica de Isabel Curubeto Godoy, quien ha escrito tam-
bién la 6pera Pablo y Virginia); cinco afios més tarde se represen-
t6 asimismo Anifgona, con misica de Constantino Gaito. '

La actividad coreogrifica es naturalmente posterior a la liri-
ca, y s6lo se inicia a fines del siglo pasado, habiendo alcanzado en
los Giltimos afios un desarrollo tal que le permite rivalizar en popu-
laridad con los especticulos liricos propiamente dichos. En 1883
fué representado en el antiguo teatro Colén el primer ballet, de pro-
cedencia italiana: Excelsior, de Romualdo Marenco, que tuvo por
intérpretes principales a los bailarines Raffaello Grassi y Emma
Bessone. Menudearon las visitas de intérpretes coreograficos ita-
lianos, quienes venfan a realizar el repertorio habitual de danzas
inclutdas en las 6peras. Pero es en el nuevo teatro Colén donde esta
manifestacién artistica se desarrolld fundamentalmente y adquirié
su importancia actual. En 1913 nos visité €l famoso Ballet Russe de
Sergio de Diaghileff, que contaba en sus filas con figuras de la cate-
gorfa de Anna Pavlova, Thamara Karsavina y Vaslaw Nijinsky.
En afios més recientes han llegado 2 Buenos Aires casi todos los
conjuntos de ballet m4s importantes, habiendo sido recibidos siem-
pre con idéntico interés y cordialidad.

No es diffcil que en un clima tan propicio la produccién coreo-
grafica argentina haya florecido ripidamente, habiendo alcanzado
en conjunto un nivel superior a la operfstica, tanto por la calidad de
las partituras como por la orientacién estética, més definida. Se
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puede considerar que, en la actualidad, por cada 6pera argentina se
componen y representan aproximadamente tres ballets originales
de misicos de esta nacionalidad. Es curioso comprobar que com-
positores de tendencia nacionalista durante buena parte de su tra-
yectoria artistica (Gaito, Schiuma), han encarado en los Gltimos
tiempos asuntos de corte universalista. Georges Kyasht fué el pri-
mer corebgrafo que presenté en forma de ballet una partitura ar-
gentina: las Escenas infantiles, de Cayetano Troiani, interpretadas
en 1925 por alumnos del Conservatorio Nacional de Misica y Arte
Escénico; al afio siguiente Bronislava Nijinska mont6, ya con ele-
mentos profesionales, pertenecientes al cuerpo estable del teatro
Col6n, Cuadro campestre, de Constantino Gaito. Han colaborado
con miisicos argentinos los coreégrafos Boris Romanoff, lan Cie-
plinsky, Paul Petroff, Qsvaldo Lemanis, Vania Psota, Alberto Bar-
celé, Luis Le Bercher, y sobre todo Margarita Wallmann, quien
hasta la fecha ha realizado Ia mayor parte de los ballets argentinos.
Dentro de la tendencia nacionalista podemos citar, entre los m4s
logrados, La flor del Trupé (1929), de Gaito, una de sus producciones
mis poéticas e inspiradas; El cometa, de Juan Bautista Massa
(1932), donde trata de combinar elementos criollos y gitanos; Pa-
nambi, de Alberto E. Ginastera (1940), y El Malén,drama coreogra-
fico de Héctor Iglesias Villoud. Pertenecen a una orientacién uni-
versalista las evocaciones biblicas Judith (1938) v Salomén (1942)
de Arturo Luzzatti; Mekhano (1937) y Offenbackiana (1940), de
Juan José Castro; Georgia (1939), de José Marfa Castro, segfin poe-
ma de Eduardo Mallea: Cuento de abril (1940), de Arnaldo D’Espo-
sito, basado en la obra homénima de Ramén del Valle Inclan; La
Infanta (1941), de Alfredo Schiuma, segtin Oscar Wilde; Harrild
(1945), del autor de estas lineas, inspirado en un cuento fant4stico
de Henry Jacques, y La ciudad de las puertas de oro (1947), de Cons-
tantino Gaito, evocacién de 1a Atléntida de Platén.

*
* *

Tal es, a grandes rasgos, la sintesis histérica y estado actual
del teatro musical en la Argentina, pafs que desde los primeros mo-
mentos ha evidenciado una gran inclinacién por esa forma de arte,
bajo sus mé4s diversas manifestaciones, inclinacién que no ha hecho
Més que aumentar constantemente, hasta el punto de constituir
Buenos Aires, hoy en dfa, uno de los centros liricos mis cotizados
del mundo. Si la produccién nacional no ha alcanzado todavia un
nivel extraordinario, a pesar de la calidad y éxito particular de al-
gunas partituras, todo hace prever que, en un futuro no muy leja-
no, ese sostenido esfuerzo dé superacién de sus frutos en obras ple-
namente logradas. En las que nuestros compositores, con exacto
sentido de lo que debe ser una escuela musical, sin perder la fisono-
mfa caracterfstica inherente a nuestro espiritu, que no consiste
precisamente en la copia directa del folklore, sepan alcanzar valores
trascendentales, v universales por lo tanto, como lo han sabido rea-
lizar en toda época los grandes maestros, ;
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MUSICA Y «RAZON DE ESTADO»
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Las noticias procedentes de Rusia, segGn las cuales se hai
criticado a destacados musicos de aquel pais el rumbo im- 3%
puesto a su creacién, y la consiguiente recomendacion dada %
3 para que modifiquen su estilo en un sentido determinado, ha
3 suscitado variados comentarios, salpimentados, cual mas cual
menos, por los mirajes politicos de cada comentarista.
Es claro que no falta razon a quienes califican la situacion
¥ creada a los compositores rusos de algo inaudito, inimagina-
ble, o por lo menos imposible de conciliar con la libertad de
creacién que, seg(n aseguran, siempre ha existido en todas %
¥ partes. Nuestra herencia romAntica, en la cual hay no pocas *
hogueras votivas en loor de la libertad del hombre, y sobre &
todo en homenaje al artista, encarnaci6n de la libertad misma 3¢
y supremo 4rbitro de sus destinos, se estremece hasta lo hondo %
# con esto de que, casi por decreto, se haya dicho a un grupo :
de compositores: «Sefiores, ahora dejaran ustedes de caminar z
*
%
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% por la izquierda y de aqui en adelante lo haran por la derecha>.
No es que seamos escépticos respecto de aquel culto a la
% libertad del individuo y del artista, cara herencia que no pen-
samos dilapidar, pero no es menos cierto que esta indignacién
provocada por la prohibicién de escribir masica <segln las
normas imperantes en los paises capitalistas», nos recuerda
muchos otros intentos parecidos, ocurridos a lo largo de la
historia musical, y de los cuales se desprende que lo que *
nos asombra en la Rusia de hoy, no es de hoy ni propio de :
Rusia. '
Son numerosas las ocasiones en que los creadores musicales
#* han sentido el peso de la «razén de Estado®, que muchas ve-
ces no era propiamente del Estado, pero era similar en sus
3 origenes y en sus efectos. Los misicos han recibido, a lo lar- i
% go de la historia musical, varias <reprimendas» y aun 6rdenes
¥ perentorias de reformar su estilo o cambiarlo por otro que
mejor sirviera «razones superiores». Claro est4, y la misma *
s historia lo demuestra, que a pesar de todo, los mfisicos ganaron 3
# siempre la partida y terminaron imponiendo su personalidad
# por sobre las reglas impartidas por la Iglesia o el Estado. Al
* decir esto, levantamos un monumento al individualismo, a i
# pesar de que no ests de moda referirse a él en tono tan entu-
i siasta; pero nos tiene muy sin cuidado el qué dir4n, pues la i
: :

¥
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razon, a pesar de todo, nos asiste, y la msica impone siempre
% Sus fueros por sobre toda consideracién circunstancial.
% Una simple ojeada sobre la misica de los pueblos antiguos

nos dice hasta qué punto el hacer misica no era cosa baladf.
g La creacién musical estaba tan distante de ser libre como lo

eran los stibditos respecto de los omnipotentes soberanos de
z aquellos pueblos. El hecho de que en China la escala fuera fi- 3¢
¥ jada por el propio Emperador, quien establecfa cuiles notas
% v tipos de melodia convenian para ésta o aquella ocasion,
% hos dice que al tocar una melodfa no podfa partirse impune-
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mente desde la nota Kung o Tcheu, pues la orden imperial
i tenfa profundas razones para dictarse, razones que se remon-

taban 2 la estabilidad del imperio y la organizacién toda del :
cosmos. La misica hindd nos muestra el misterioso poder de %
los <ragas», melodias tipos, o «standard» que dirfamos hoy, #
cuya utilizacién fuera de las horas del dia fijadas para su uso, %
# 0 la observacién no rigurosa de su continuidad melédica, afec- _t

A

3
Grecia nos ofrece algo similar a través de lo testimoniado ¥
por sus eminentes fildsofos. El propio Platén ha estampado #
la interdependencia existente entre Mfsica y Estado, al decir %
que <nunca cambia el estilo musical sin que los principios del %
Estado dejen de sufrir alteracién». La importancia dada a la %
miisica en la sociedad griega, sobre la cual no podemos siquiera *
insistir, hacia que los tocadores de aulos o cftara estuvieran %*
encerrades dentro de un complicado sistema, del cual no era #
fécil salir, pues la misica tenfa tantos poderes, terrenos y ul- %
traterrenos, que asf como pudo libertar del Infierno a Eurfdice, ﬁ
cualquier dfa terminaba con la organizacién politica, *
¢Qué decir de aquella masica trafda del Oriente por los gru- 3%
pos cristianos refugiados en las catacumbas, a escondidas del ¥
% estrépito del decadente Imperio Romano? A poco de ser con- i"
¥ vertida en mdsica oficial del nuevo orden de cosas basado en *
el Cristianismo, es un Papa, que después llegd a ser San Gre- %
a gorio Magno, quien corta de raiz toda posible mezcla de la %
% nueva misica con la sensualidad oriental o los barbarismos i
% vecinos, estableciendo firmemente lo que deberia ser el funda- *
#* mento musical de la Iglesia, ¥y manteniéndolo en unién indi- %
: soluble junto a ella. Para demostrar la firmeza de esta decisién %
# atd su Antifonario al Trono de San Pedro con gruesa cadena $
*
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de oro. Y siglos mis tarde, cuando la Iglesia, convertida en
¥ el m4s fuerte poder existente sobre alma y vida de cientos de 3
miles de seres humanos, advierte que sobre las melodias del :

# canto llano se cierne un no sé qué de profano, que expresa
¥ sentimientos no suficientemente canénicos, per mano del Papa §
% Juan XXII se lanza enérgica Bula que prohibe a los mdsicos ¥*
eclesidsticos usar en sus composiciones los floridos melismas %
3 que anunciaban el «<Ars Nova». *
#*  Ya llegamos al Renacimiento, y Roma, sede del catolicismo, :

expresa su voluntad de imponer rumbos a la mdsica a través
de las reuniones del Concilio de Trento, en el cual varias se- i
g
»*

*¥

3 siones se dedicaron a estudiar cuestiones musicales, especial-
# mente la peligrosa invasién de aires profanos. Como fruto de
* estas discusiones se dice que se acordé la liquidacién de toda la
musica polifénica eclesidstica, cuva vida se salvé, segiin dice
la tradicién méas que los hechos histéricos, por obra de Pales-
trina. Que la misica religiosa estaba invadida por melodfas

profanas lo demuestra el mero recuerdo de aquellas misas es-
i critas sobre las canciones ultraprofanas v muy licenciosas, ti-
#*
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tuladas «<L’'Homme armé» v «Bayse moi, ma mie». Segdn el
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¥ decir, el genio de Palestrina a través de su «Missa Papae Mar- %
celli» no sblo aplaco las iras pontificias y salvé la misica poli-
fénica religiosa, sino que libr6 de quedar sin repertorio a los
3¢ coros polifénicos de todo el mundo. F
# Ni siquiera Bach se libré de la acuciosa preocupacién por %
dirigir la masica en aras de razones extramusicales, fuera de ¥
sus leyes propias. Mientras era organista en Arnstadt debib
% sufrir la reprimenda dei Consistorio, quien le manifesté su %
¥ desagrado porque su ejecucién en el 6rgano (en que desple- ¥
gaba sus dotes de improvisador) tenia demasiadas «variaciones
sorprendentes y fatiles adornos, descuidando la melodia ¥y i
% confundiendo a los feligreses». La feligresia de Arnstadt, a lo 3
¥ que parece, gustaba més de apreciar el genio musical que de ¥
¥ prestar atencién.al sermén. Por lo tanto, era preciso que el *
* organista guardara la debida compostura. ;
i iCémo podemos sorprendernos ahora, de que en este siglo 3
# en que se ha visto condenar las obras de Schoenberg, Hinde- :
mith, Berg y otros misicos alemanes, bajo el timbre de «arte
degenerado», se vea un nuevo caso de censura hacia quienes
% escriben segtin los que <han hecho de la disonancia vy la desar- 3
_% monfa un sin6nimo de <progreso* y «renovacién», en circuns- #
tancias de que,—seg(n los criticos por «¢razén de Estado»,— ¥
ello sblo representa «el inevitable derrumbe de la cultura bur- i
% guesa y el callején sin salida en que se encuentras? %
#  No es f4cil el camino recorrido por la misica a través del ¥
# tiempo. Pero como simple aire vibrante que es, corre, trepa, *
: se expande y es inasible, por mucho que mitos, fabulas, ma- ;&*
gias, bulas pontificias, concilios y acuerdos de partidos poli- 3
: ticos traten de atarla, si ya no al Trono de San Pedro, por lo %
% menos a un comodo sillén de gobernante. :
x ;Qué ha quedado de las medidas coercitivas tomadas contra 3
3¢ la musica del «Ars Nova», la polifonia renacentista, o el mara- 3
3¢ villoso improvisar de Bach en el érgano? iQué quedar4 al fin %
% de los «diktat» contra la «mitisica degenerada» y de las cen- %*
suras hacia la masica que sigue las influencias de la <burgue- i
sfa decadente»? Esperemos el tiempo que viene y estemos se- 3
guros de que los censurados de hoy seguirin siendo tan gran- 3
% des maestros como son, pese a haberse contagiado con la bur- ¥
guesia y a que, hablando con su propio idioma, supieron ser x
mejores misicos que muchos pertenecientes a ella. o
Y si hay quienes puedan escribir obras maestras sin estar i
% sujetos a influencias «decadentes» o «progresistas», mejor que
¥ mejor. Como dijimos al comienzo de este articulo, a la postre x
es la masica la Ginica que gana con todas estas controversias. j
Ella se nutre de lo aceptado y de lo negado, con igual avidez. 3%
Y es por esto que estas lineas se han escrito con tono ligero. %
No vale la pena amargarse ante una lucha que sabemos gana- §
da de antemano, segfin dice la experiencia de los siglos, por la §
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finica a quien no se consulta para estos asuntos: la Musica.
Que es como decir el propio espiritu del hombre.

DANIEL QUIROGA NOVOA.
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LA UNESCO Y LA
MUSICA

Hacia el establecimiento de un Consejo Internacional de
la Misica.

A fines del pasado mes de Enero se celebr6 en la Casa de la
Unesco en Paris una Conferencia, cuyo principal objeto era estu-
diar las bases para establecer una organizacién internacional de la
miusica. Participaron en la reunién, como entidades invitadas, la
Sociedad Internacional de Misica Contemporanea, la Sociedad In-
ternacional de Musicologfa, el Consejo Internacional de Folklore
Musical, y la Federacién de Juventudes Musicales, de Francia.
Representaron a los organismos citados, los sefiores: Edward Clark,
Presidente de la International Society for Contemporary Music;
Marcel Cuvelier, Secretario General de la Federation des Jeunesses
Musicales; Paul Marie Masson, Vicepresidente de la Internatio-
nal Society for Musical Research, y Miss Maud Karpeles, Secreta-
ria del International Folk Music Council. Como personalidades in-
vitadas figuraron: Charles Seeger, jefe de la Seccién de Mdsica de la
Unién Panamericana; Roland Manuel, del Conservatorio Nacional de
Misica de Parfs; Harrison Kerr, Secretario de la American Compo-
sers Alliance; Alberto de Clementi, delegado permanente italiano
de la Unesco; Goffredo Petrassi, miembro de la Academia Santa
Cecilia de Roma; Carleton Sprague Smith, presidente del Comité
Ejecutivo de la International Music Fund; y E. Foundoukidis, se-
cretario general de la Comisién Internacional de Folklore. El Secre-
tariado de la Conferencia lo formaron: Jaime Torres Bodet, Direc-
tor general de la Unesco; Jean Thomas, Director del Departamento
de Actividades Culturales: Lin Yutang, Director de la Seccién Artes
y Letras; Correa de Azevedo, de la Seccién de Misica del Depar-
tamento de Artes y Letras, v Francois Hepp, Director de la Sec-
cién de Derechos de Autor. Fué especialmente invitado a la Confe-
rencia, Domingo Santa Cruz, Decano de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de Chile. En la primera sesién
celebrada se di6 lectura a un cable, en el que el sefior Santa Cruz
se disculpaba de no poder asistir a la Conferencia por haber cance-
lado su viaje a Europa, debido a motivos de salud. Los delegados
lamentaron un4nimemente este hecho que privé a la Conferencia
de uno de sus activos colaboradores.

La primera sesién de la Conferencia tuvo lugar el 25 de Enero.
Se nombré en ella el Presidente de las reuniones y un Informador
sobre los asuntos que habfan de ser considerados. El seiior Correa
de Azevedo impuso al Comité sobre la primordial funcién de estas
sesiones, que era estudiar un proyecto para establecer una Orga-

(49)
4




50 REVISTA MUSICAL

nizacién Internacional de la Musica. Este proyecto estd basado en
una resolucién de la Conferencia General de la Unesco, celebrada
en México en Noviembre de 1947, resolucién confirmada en la Con-
ferencia de Bayreuth de Noviembre de 1948. El Director General
de la Unesco convoctd en Parfs, por tanto, a un Comité encargado
de aconsejarle sobre las medidas practicas que se deberfan adop-
tar para la creacién del organismo internacional propuesto. Como
ya se ha expresado antes, dicho Comité qued6é formado por repre-
sentantes de las cuatro sociedades internacionales de musica parti-
cipantes en la Conferencia y por seis expertos, invitados: en razén
de la posicién directiva que ocupan dentro de organizaciones que
habran de relacionarse con la nueva institucién internacicnal, o para
procurar un equilibrio justo entre las instituciones y las nacionali-
dades representadas.

El Comité estudi6 en el curso de las sesiones, que se extendieron
por tres dias, un proyecto de Estatutos para el Consejo de la Orga-
nizacién Internacional de Mdsica. Estos Estatutos fueron aproba-
dos el 28 de Enero, quedando asf constituido el Consejo Internacio-
nal de la Mfisica, cuyos fines serdn:

Reforzar los lazos de cooperacién entre las organizaciones mu-
sicales nacionales o internacionales. Estimular la creacién de
nuevas organizaciones musicales internacionales, alli donde no exis-
tan. Estimular en los distintos paises la agrupacién de organizaciénes
musicales con el fin de constituir comités nacionales. Suscitar,
coordinar o propiciar la organizacién de congresos, festivales, con-
cursos musicales o reuniones de expertos, tanto de carcter regio-
nal como de carécter internacional. Facilitar la difusién de las obras
musicales, la distribucién de instrumentos de mfsica y el intercam-
bio de personalidades o conjuntos. Examinar las proposiciones que
le serin sometidas en todos los dominios de la actividad musical.
Interesarse por la situacién moral y material de los misicos. Impul-
sar la cultura musical, bajo todas sus formas, en la educaci6n general
y suscitar intercambios de puntcs de vista sobre los diversos méto-
dos de ensefianza musical.

El Consejo se compone: ) De un representante de cada una de
las organizaciones internacionales adherentes. 4} De un némero
equivalente de misicos o musicologos, elegidos en razén de su auto-
ridad internacional en los diferentes dominios de la cultura musical.
¢) De representantes de los comités nacionales.

El Consejo tiene por érganos la Asamblea General v el Bureau
Directivo. La Asamblea General, constituida por la totalidad de los
miembros del Consejo, elige al Bureau Directivo, aprueba los gas-
tos del afio en curso, vota el presupuesto del afio siguiente y es com-
petente en toda cuestién que se refiera al funcionamiento del Con-
sejo v la realizacién de las tareas para que ha sido creado. La Asam-
blea General reconoce a los Comités Nacionales de nueva forma-
cién y elige los delegados del Consejo en los diferentes paises, asi
como aprueba la admisién de nuevas organizaciones internacionales
en ¢l seno del Consejo. La exclusién de una organizacién interna-
cional o de un comité nacional precisar4 del voto de dos tercios de
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la Asamblea. Esta debe reunirse en sesién ordinaria una vez al afio
y en las extraordinarias que convoque el Burean Directivo, por vota-
ci6én de dos tercios de sus miembros. Las deliberaciones de 1a Asam-
blea no seran vilidas sin la presencia de un minimo de dos miembros
del Bureau y de tres del Consejo.

El Bureau Directivo se compone de un Presidente, dos Vice
presidentes, un Secretario General y un Tesorero, elegidos por la
Asamblea General para un perfodo de tres afios. El Bureau asegura-
r4 la puesta en préctica de las resoluciones tomadas por la Asam-
blea General. Podra tomar resoluciones propias de caracter urgente,
que deberan ser ratificadas por la préxima Asamblea General. El
presidente del Bureau es el presidente del Consejo y lo representa
en todas las ocasiones, pudiendo delegar sus poderes en uno de los
vicepresidentes. El Bureau Directivo debe reunirse cada vez que los
intereses del Consejo lo exijan y por lo menos una vez cada afio antes
de reunirse la Asamblea General. El Bureau fija la orden del dia de
las reuniones ordinarias de la Asamblea General y de toda otra reu-
nién organizada por el Consejo. En cada reunién ordinaria de la
Asamblea, el Bureau presentara un informe sobre las actividades del
Consejo, el cual, aprobado por la Asamblea General, se enviara a las
organizaciones internacionales participantes, a los comités nacio-
nales, etc. El Consejo puede nombrar en cada pais un delegado en-
cargado de las relaciones con las organizaciones nacionales y las
autoridades gubernativas. E! delegado podri estimular la creaci6n
de un comité nacional, constitufdo con representantes de las orga-
nizaciones musicales del pafs, con la mayor amplitud posible.

Los Estatutos contienen otra serie de disposiciones sobre comi-
siones de trabajo del Ceonsejo, presupuestos, modificacién de Esta-
tutos, disolucién del organismo internacional, etc. Se aprobé tam-
bién en el Congreso de Parfs un reglamento para las actuaciones de
la Comisi6bn Preparatoria del Consejo Internacional de la Musica.
Igualmente se aprobé fijar como sede provisional del Consejo la
Casa de la Unesco en la Avenida Kléber de Paris.

La Comisién Preparatoria antes aludida, formada por siete
miembros, libremente elegidos por el Comité de Expertcs, firmé
los Estatutos y tendr4 por misién asegurar el funcionamiento y
administracién del Consejo hasta la reuni6n de la primera Asam-
blea General, que ha de ser convocada por la misma Comisién Pre-
paratoria. En la orden del dfa de la primera Asamblea General,
convocada por la Comisién Preparatoria dentro de 1949 o a lo més
en 1950, deberdn figurar los siguientes puntos: a) Aprobacién del
informe de la Comisi6n Preparatoria. b) Discusién de las enmiendas
a los Estatutos propuestas por las organizaciones internacionales
participantes. ¢) Discusi6n del reglamento interior. d) Propesicién
de un programa de actividades del Consejo. ¢) Confirmacién de los
Comités Nacionales ya constitufdos. f) Nombramiento de delega-
dos. g) Eleccién del Bureau Directivo.

La Comisién preparatoria quedé compuesta: por un represen-
tante de cada una de las cuatro organizaciones internacionales par-
ticipantes y por las siguientes personalidades: Arthur Honegger
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(Suiza), Roland Manuel (Francia), Charles Seeger (Estados Uni-
dos). La Comisién Preparatoria eligi6 como Bureau provisional a
Roland Manuel, Presidente, y Marcel Cuvelier, Secretario. El In-
ternationa Music Fund,—cuyo presidente honorario es Sergio Kous-
sevitzky; presidente ejecutivo, Carleton Sprague Smith, y tesorero,
Frederik Cohn,—doné la suma de ocho mil délares para estimular
la creacién musical v la difusién de la cultura musical en Europa.
La Comisién Preparatoria del Consejo Internacional de la Misica
deber4 presentar a la Unesco un plan para la distribucién inmediata
de subvenciones semejantes a la ya recibida. A este fin ha designado
un Comité consultivo para Europa formado por las siguientes per-
sonalidades: Ernest Ansermet (Suiza), Pablo Casals (Espaiia), Paul
Collaer (Bélgica), Claude Delvincourt (Francia), Zoltan Kédaly
(Hungria), Gian Francesco Malipiero (Italia), Jan Sibelius (Fin-
landia), Vaughan Williams (Gran Bretafia).

Al considerar las resoluciones de la Unesco en su programa
para 1949 sobre materias que se refieren a la musica, el Comité ha
recomendado que el Consejo Internacional de la Misica informe y
aconseje a la Unesco sobre la adopci6tn de un diapas6n universal y
la instituci6én de un premio de musica de la Unesco. El Secretario
ha hecho al Comité una exposicién sobre resoluciones del programa
de la Unesco que conciernen al registro de obras musicales, la fun-
ci6n de las artes en la formaci6n de la cultura general y la libertad
del artista.

Hasta la reunién de la primera Asamblea General del Consejo
Internacional de Miusica, la Comisién Preparatoria deberd cumplir
las obligaciones siguientes:

1.—Informar de la creacién del Consejo a las organizaciones
internacionales v nacionales con las cuales entrard en contacto.

2.—Obtener de las organizaciones internacionales participan-
tes la ratificacién de los Estatutos.

3.—Obtener de estas mismas organizaciones el nombramiento
de sus representantes en el Consejo.

4.—Elegir, conforme a los Estatutos, las personalidades que,
en nfimero equivalente a los representantes de las organizaciones in-
ternacionales, seran llamadas a formar parte del Consejo.

5.—Preparar el proyecto de reglamento interno del Consejo.

6.—Preparar un programa de actividades para que el Consejo
lo someta a la primera Asamblea General.

7.—Hacer proposiciones para la distribucién inmediata de una
parte de las sumas recogidas por el Fondo Internacional de Miusica.
(International Music Fund).

8.—Convocar la Asamblea General y someter a ella un informe
detallado sobre las actividades de la Comisi6n Preparatoria.



CRONICA

UN EDITORIAL Y UNA RESPUESTA

El editorial del niimero de Octubre-Noviembre de 1948 de
nuestra Revista, sobre «Jerarquia musical de Chile», escrito por Do-
mingo Santa Cruz, ha producido hondas repercusiones en algunos
pafses de nuestro continente. El critico de «<La Prensa» de Buenos
Aires, y colaborador de nuestras paginas, don Gastén O. Talamén,
ha consagrado al editorial referido un largo articulo en la revista
«Polifonfa> de Febrero del presente afio, que se edita en la capital
argentina. Queremos recoger algunas de las interesantes reflexiones
del sefior Talamén. Destaca éste que el sefior Santa Cruz afirmé
sobre los misicos chilenos que ¢se les aprecia poco en Buenos Aires
y no se les toma muy en serio»; el sefior Talamén encuentra erra-
das estas palabras y agrega que habrian encerrado una verdad me-
ridiana de enunciarse en la forma siguiente: <En Buenos Aires, ex-
cepto contadfsimas excepciones, no se aprecia ni se toma en serio
a la mtsica y a los musices de América, inclusive de la Argentina»,

Prosiguiendo en sus reflexiones, el sefior Talamén atribuye tal
estado de cosas a un complejo de inferioridad frente a Europa, in-
culcado desde la infancia en las repablicas latinoamericanas. «Mal
antiqufsimo, y la mentalidad engendrada por m4s de un siglo de
xenofilia europeista no se transforma de un dia para otro». Aboga
el sefior Talamén por una reeducacién del ptblico musical y por
prestar el impulso que se merece a la difusién de los valores ameri-
canos dentro de los planes generales de esa reeducacién. Dice el
critico argentino que deberfa propiciarse un congreso de represen-
tantes de las instituciones musicales oficiales y privadas de Hispano-
américa para estudiar y resolver los problemas del intercambio efec-
tivo entre nuestros pafses. Sugiere que <«el Instituto de Extensi6n
Musical de la Universidad de Chile, por ser acaso la finica entidad
que podrfa llevar a buen fin, por su sélidamente asentado prestigio,
la realizacién del congreso, degg ser quien se encargue de tomar esta
iniciativas.

FESTIVALES DE MUSICA CHILENA DE 1949

La H. Junta Directiva del Instituto de Extensi6n Musical,
en una de sus primeras sesiones del presente afio, acordé las siguien-
tes medidas sobre los Festivales de Muasica Chilena que se celebra-
ran a fines de 1949. Los Segundos Festivales de Mtsica Chilena se
subdividirén en una seccién de obras sinfénicas y otra de composi-
ciones de mdsica de cAmara. En la seccién de obras sinfénicas se
otorgaran los siguientes premios:

(s3)
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GruUPO A.—Obras sinfénicas sin solistas, de una duracién mi-
nima de veinte minutos. Primer premio $ 20.000. Segundo premio
$ 10.000.

Grupro B.—Obras sinfénicas con solistas o coros, de una dura-
ci6n minima de quince minutos. Primer premio $ 20.000. Segundo
premio § 10.000.

Grupo C.—Obras sinfénicas sin solistas, con una duracién mi-
nima de cinco minutos. Primer premio $ 12.000. Segundo premio
$ 8.000.

Los premios para la seccién de obras de cimara serdn:

GrurPo A.—Obras de cAmara para tres o més instrumentos o
voz, duracién minima quince minutos. Primer premio $ 20.000.
Segundo premio § 10.000.

Grupo B.—Obras para uno hasta tres instrumentos o voz, du-
racién minima ocho minutos. Primer premio § 12.000. Segundo pre-
mio $ 8.000.

Grupo C.—Coros a cappella, duracién minima de cinco mi-
nutos. Primer premio $ 8.000. Segundo premio $ 4.000.

Habr4 una mencién honrosa en cada grupo.

TEMPORADA SINFONICA DE 1949

El 6 de Mayo se inauguré la temporada oficial de conciertos
sinfénicos del Instituto de Extensi6én Musical de la Universidad de
Chile. La temporada sinfénica del presente afio en el Teatro Mu-
nicipal serd una de las méas variadas y brillantes entre las que han
tenido lugar hasta la fecha. Constar4 de quince conciertos, des fun-
ciones de 6pera y una de 6pera y ballet. Los conciertos, interpreta-
dos por la Orquesta Sinfénica de Chile, serdn dirigidos por Victor
Tevah, como director titular de la Orquesta, y por los maestros
Fritz Busch y Herbert von Karajan, como directores invitados. Von
Karajan visita por primera vez nuestro pafs. Es director de la Or-
questa Filarménica de Viena, cargo en el que ha sucedido a Wilhelm
Furtwaengler. Karajn es considerado como el primero de los nue-
vos directores de orquesta europeos. Entre los solistas ya contrata-
dos para la temporada figuran Claudio Arrau, el violoncellista
francés Bernard Michelin, Rosita Renard, el violinista espafiol En-
rique Iniesta y Jehudy Menuhim, cuyo contrato est4 pendiente de
ser formalizado. Un acontecimiento de gran relieve en la tempora-
da ser4 la interpretacién integra del oratorio <El Mesias» de Haen-
del por los Coros de la Universidad de Chile, que dirige Mario Bae-
za, y la Orquesta Sinfénica, dirigida por Tevah.

Por primera vez el Instituto de Extensién Musical ofreceré
funciones de 6pera dentro de su temporada oficial. Bajo la direc-
cién de Clara Oyuela se estin estudiando por seleccionados elemen-
tos las 6peras «La Serva Padrona» de Pergolessi v ¢«El Hijo Prédi-
go» de Debussy, que integrarin una dg las funciones, ofreciéndose en
la otra <El Nifio y los Sortilegios» de Ravel. La funcién de épera
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y ballet programada en el abono la forman «<Gianni Schichi» de
Puccini y el ballet de Zoltan Kédaly «Zardas en la noches, que
estrenard el Cuerpo de Ballet del Instituto, dirigido por Uthoff.

JOAQUIN TURINA (1882-1949)

En el pasado mes de Enero fallecié en Madrid el compositor
y critico musical espaiiol Joaquin Turina.

Habfa nacido en Sevilla en Diciembre de 1882, empezando
sus estudios musicales en su ciudad natal para continuarlos en Ma-
drid y en Parfs, donde sigui6 con Vincent D’'Indy los cursos de la
Schola Cantorum, desde 1905 a 1914. Al regresar a Espafia, inicié
su'obra de compositor, que seguiria los caminos de un nacionalismo
atemperado por su fidelidad a los principios técnicos y estéticos de
fa Schola parisina.

Entre sus obras se destacan «La Procesién del Rocfo» para
gran orquesta, «Escena Andaluza» para quinteto con piano, «Poe-
ma de una Sanluquefia> para violin y piano, y numerosas otras
piezas pintorescas para piano solo o canto y piano. Desempeii6 la
critica musical hasta su muerte en el diario <El Debate» de Madrid.

MUSICA Y MUSICOS CHILENOS EN EL EXTRAN]JERO

Invitado por el British Council, partié el 9 de Febrero hacia
Inglaterra el compositor y profesor chileno Juan Orrego Salas. Ha
residido en Londres durante mes v medio, participando en forma
activa en la vida musical, relacion4ndose con sus principales insti-
tuciones, estudiando la organizacién de éstas y el intercambio de
la misica inglesa con la chilena. Invitado oficialmente por el Go-
bierno francés, Juan Orrego se trasladé a Parfs a fines de Marzo,
donde residir4 hasta su viaje a Palermo, Italia, para dirigir el estre-
no de su obra «Canciones Castellanas», inclufda en el Festival de
la Sociedad Internacional de Misica Contemporéanea, que se cele-
brar4 en la segunda semana de Abril. Después de su participacién
en los Festivales de Palermo, Juan Orrego Salas volvera a Londres
para regresar a Chile a comienzos de Mayo.

*
* *

El 19 de Febrero, la Radio Municipal de Nueva York consagré
una audicién a mésicos y ejecutantes chilenos en el espacio «Festi-
vales de Musica Americana>, habitual en dicha emisora. El violi-
nista Fredy Wang, acompafiado al piano por Alfonso Montecino,
ejecutaron un recital de sonata formado por obras de René Amen-
gual y Juan Orrego Salas.

*
* *

El 10 de Marzo se ejecuté en Viena un concierto consagrado a
la produccién musical contemporinea de Chile. Se ejecutaron la
nata para violfn y piano de René Amengual, las Variaciones ¥
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Fuga sobre un pregén de Juan Orrego Salas y las Canciones Caste-
llanas para soprano y pequefio conjunto de este mismo compositor.
El concierto fué precedido por unas palabras del profesor Friedrich
Wildgans, Jefe del Departamento de Extensién Musical de la
Municipalidad de Viena. El Dr. Wildgans ha anunciado proseguir
estas charlas en la Sala Mozart de la capital austriaca, con nuevos
conciertos de musica chilena contemporinea y de otras naciones

americanas.
*
* *

Después de una reaparicion triunfal en el Metropolitan Opera
House de Nueva York, el tenor chileno Ramén Vinay ha vuelto
a obtener sefialados éxitos en el Teatro La Scala de Milan. Debut6
con «Otello» de Verdi para actuar después en <Afda> y «Carmen».

En Marzo, Ramén Vinay regresé a los Estados Unidos para
cumplir un nuevo contrato en la Opera de Nueva York.

"CONCIERTOS

TEMPORADA DE VERANO

El Instituto de Extensién Musical, en colaboracién con la So-
ciedad Pro-Arte y bajo los auspicios de la I. Municipalidad de Vifia
del Mar, organizé en esta ciudad una temporada de conciertos y
ballets, que se extendi6 desde el 19 al 29 de Enero. Temporada muy
corta que si, por estas limitaciones de tiempo, solidarias de otras
econbémicas, no tuvo en cantidad la brillantez de las de otros afios,
procurb suplirla con la calidad e interés de los espectaculos ofrecidos.

En los conciertos que ejecuté la Orquesta Sinfénica de Chile,
bajo la direccién de Victor Tevah, actuaron como solistas Hermi-
nia Raccagni y Armando Palacios, pianistas y Enrique Iniesta,
violinista. Los programas presentaron una seleccién de obras inclui-
das en la serie oficial de Invierno. Fué asf como el piblico de Viiia
del Mar asistié a los estrenos de la Sinfonfa en Si bemol de Juan
Cristian Bach v del Divertimento para orquesta de Jacques Ibert.
Las Sinfonfas Quinta y Sexta de Beethoven, el Concierto para violin
y orquesta de este maestro, el Concierto para la mano izquierda y
orquesta de Ravel y varias obras de repertorio,—de Frescobaldi, Mo-
zart, Liszt v Wagner,—figuraron en los programas, excelentemente
ejecutados por los solistas, el conjunto orquestal y su director.

Como concierte gratuito, al aire libre, la Orquesta Sinfénica
de Chile interpret6 en el Parque Vergara un Festival de obras chi-
lenas. Composiciones de Soro, Leng, Santa Cruz, Bisquertt, Ace-
vedo, Urrutia Blondel y Carlos Riesco figuraron en e! programa.
Si el proposito que guié a los organizadores fué el de divulgar la
mayor suma de aspectos en la creacién musical chilena contempo-
ranea, el Festival cumplié sus fines.

El Ballet del Instituto de Extensién Musical ofrecié en la tem-
porada de Verano, como antes la Orquesta Sinfonica de Chile, lo



crRONICA 57

substancial de sus estrenos durante el Invierno en Santiago. Las
funciones de ballet en el Municipal de Vifia fueron tres. La primera
estuve consagrada a una reposicién de Drosselbart, que vib acre-
centado el éxito que siempre acompaiia a este ballet sobre mdsica
de Mozart creado por Uthoff. Drosselbart hubo de ser repetido
como tercera funci6n, con teatro repleto. La Mesa Verde, Juventud,
Baile en la Antigua Viena integraban la actuacién del Cuerpo de
Ballet del Instituto en un programa consagrado en su integridad a
creaciones del coredgrafo Kurt Jooss.

SEPTIMA JIRA AL SUR DE LA SINFONICA DE CHILE

El 28 de Marzo parti6 en su séptima jira a las provincias del
sur la Orquesta Sinfénica de Chile. Visité las ciudades de Talca,
Concepcién, Temuco, Valdivia y Osorno. El Cuerpo de Ballet del
Instituto de Extensi6én Musical parti6 de Santiago el 13 de Abril
para unirse a la Orquesta en una serie de representaciones de este
género musical, que se llevaron a cabo en las ciudades nombradas.
La Orquesta Sinfénica de Chile ejecuté dos conciertos en cada
localidad visitada y uno més en Concepcién, concierto extraordina-
rio en el que participaron los Coros Polifénicos, que dirige el maes-
tro Arturo Medina, en la interpretacién del «<Magnificat> de Juan
Sebastidn Bach. El Cuerpo de Ballet realizé tres funciones en Con-
cepcibn, Osorno y Temuco; dos, en Valdivia y una en Talca.

El concierto sinfénico-coral extraordinario en Concepcién es-
tuvo consagrado a obras de Juan Sebasti4n Bach. El programa lo
formaron la Suite en Si menor, el Concierto de Brandeburgo N.° 6
y el Magnificat. Como solistas de esta obra, tuvieron una actuacién
destacada la soprano Clara QOyuela, la contralto Margarita Valdés
de Letelier, el tenor Hernan Wiirth y el bajo Sergio Diaz. Los Coros
Polifénicos de Concepcién y la Orquesta Sinfénica de Chile ofre-
cieron una versién admirable de la magna creacién bachiana, que
despert6 un justo entusiasmo en el muy numeroso piiblico asisten-
te. En los dema4s conciertos sinfénicos de la jira se incluyeron las
siguientes obras: Juan Cristidn Bach, Sinfonfa en Si bemol mayor;
Francisco José Haydn, Concierto en Re mayor para piano v or-
questa; Wolfgang Amadeo Mozart, Sinfonfa N.° 39, en Mi bemol
mayor; Luis van Beethoven, Octava Sinfonfa, en Fa mayor; Félix
Mendelssohn, Concierto para violin y orquesta; Ricardo Wagner,
Amanecer y Viaje de Sigfrido por el Rhin; y las obras de composi-
tores chilenos «L.a Muerte de Alsino», poema sinfénico de Alfonso
Leng vy «Pastoral de Alhué> de Jorge Urrutia Blondel. Alberto
Dourthé actué como solista en el Concierto para violin de Mendels-
sohn y Edith Fischer-Waiss en el Concierto para piano y orquesta
de Haydn. Ambos artistas, singularmente la joven pianista, obtu-
vieron resonantes éxitos en cada de las ciudades en que actuaron.
El Cuerpo de Ballet dirigido por Ernst Uthoff, ofrecié en su cuarta
jira a las provincias del sur los estrenos en ellas de La Mesa Verde,
Juventud, La Gran Ciudad, Pavana y Baile en la Antigua Viena y
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las reposiciones de Bacanal, de «Thais», Danzas Gitanas, de <La
Traviata», y Capricho Vienés. El Ballet de la Escuela de Danza,
que disfruta en provincias del mismo prestigio tan s6lidamente con-
quistado en Santiago, coseché grandes éxitos en sus actuaciones.

ACTIVIDADES AMERICANAS
ARGENTINA

Los conjuntos del Teatro Colén ofrecieron, durante el mes de
Febrero en los Jardines de Palermo de la capital argentina, una
serie de representaciones de épera en funciones al aire libre. El
Cuerpo de Baile del Teatro Colén ofrecié igualmente en Palermo
varias obras de su repertorio. Entre los directores que actuaron al
frente de la orquesta de la épera en esta temporada veraniega figur6
el maestro chileno Juan Casanova Vicufia.

*
* ®

La direccién del Teatro Colén anuncia para la temporada de
Invierno, que se inaugurar4 en la segunda quincena de Mayo, in-
teresantes estrenos. Entre éstos figuranga 6pera-bailet «Padmavati»
de Albert Roussel, «<La Mujer sin Sombra» de Ricardo Strauss,
«Khovantchina> de Mussorgsky e «Ifigenia en Aulida> de Gluck.
El resto de las obras incluidas en la temporada est4 formado por
el repertorio tradicional. El Cuerpo de Baile del Col6n anuncia
como sensacional estreno el Gltimo ballet de Strawinsky, «Orfeo»,
cuya coreografia estard a cargo de Aure! M. Milloss.

*
* *

El ciclo de conciertos de Otofio de la Orquesta del Teatro
Colé6n ser4 dirigido, desde mediados de Abril a2 mediados de Mayo,
por el famoso director austriaco Herbert von Karajan, por Erich
Kleiben y otros maestros. Entre los solistas destacados que actua-
ran en Buenos Aires en fechas préximas figuran los pianistas Gyorgy
Sandor, Arturo Michelangeli y Adridn Aeschbacher; los violinistas
Henrich Szering e Isaac Stern; el violoncellista francés Jacques
Ripoche; la soprano espafiola Victoria de los Angeles y los conjuntos
de cdmara Trio Moyse, Quinteto Jamet y Cuarteto Hfingaro.

MEXICO
La Orquesta Sinfénica de Xalapa, cuyo director artistico es

José Yves Limantour y cuyo gerente es el musiclogo Otto Mayer
Serra, cumplié en 1948 un brillante programa de actividades. Eje-
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cuté un total de sesenta y dos conciertos, de los cuales treinta y
cinco tuvieron lugar en la ciudad de Xalapa o en el Estado de Ve-
racruz y los restantes en la capital de México y en otros estados de
la repablica.

PERU

La Sinfénica Nacional de Lima cumplié en Diciembre de 1948
el décimo aniversario desde su fundacién. Esta fecha fué celebrada
con un concierto extraordinario, que dirigié el maestro Theo Buch-
wald y en el que figuré como solista la pianista Anilu Romero del
Valle. En el programa se incluyeron las obras de autores nacionales
«Kachampfa», del ballet «Suray-Surita», de Teodoro Valcércel, v
el «Himno al Sol» de Alonfa Robles. Una «Obertura Festivas de
Rodolfo Holzmann, mtsico alemin residente en el Perdl, vy el es-
treno de la primera suite del ballet «Petrushka» de Strawinsky,
mas el Concierto para piano y orquesta de Schumann y la Obertu-
ra de Los Maestros Cantores de Wagner, formaron igualmente par-
te del programa.

URUGUAY

La temporada de Verano de 1949, organizada por el Sodre de
Montevideo, se desarrollé durante los meses de Enero y Febrero
en el Teatro Municipal deleParque Rod6, con participacién de la
Orquesta Sinfénica, Cuerpo de Baile y Coro Femenino del Sodre.
Se ejecutaron los ballets «Hylas» de Vicente Ascone, <El espectro
de Ia rosa» de Weber, «Escena pastoral», sobre misica de Couperin
en orquestaciéon de Carlos Estrada, «La Peri», de Paul Dukas,
«Poema trigico» sobre la Obertura Tragica de Brahms, <El Pijaro
Azul» de Tchaikowsky, «Coppelias de Delibes y «Atardeceres» de
Florent Schmitt. La temporada prosiguié en el Teatro Municipal
del Parque Rivera, donde se representd la épera «Euridice» de
Jacopo Peri, «El Hijo Prédigo» -de Claude Debussy v varios espec-
taculos coreogréficos dirigidos por Clotilde y Alejandro Sakharoff.
«Euridice» y «El Hijo Prédigo» fueron dirigidos por el maestro
Lamberto Baldi.

ESTADOS UNIDOS

En la temporada de 1949 un buen ndmero de las orquestas
norteamericanas inician sus actividades bajo nuevas batutas. Euge-
ne Goossens abandoné la direccién de la Sinfénica de Cincinatti,
Fritz Reiner v Efrem Kurtz, cesaron como directores de las orques-
tas de Pittsburgh y Kansas. Anteriormente, Sergio Koussevitzky
renuncié a la direccién de la Sinfénica de Boston, donde ser4 reem-
plazado por Charles Miinch. Hans Kindler dej6é también la direc-
cién de la Sinfénica Nacional de Washington. Por otra parte, la
Filarménica de Nueva York ha contratado como directores a Dimi-
tri Mitropoulos y a Leopoldo Stokowsky, quienes dirigiran los con-
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ciertos de veinte de las veintiocho semanas que dura la temporada
de esta orquesta. En los conciertos restantes se presentarin como
directores huéspedes Bruno Walter, Victor de Sabata y Leonard
Bernstein. Mitropoulos abandona la direccién de la Sinfénica de
Minneapolis, que ha tomado el maestro Antal Dorati. La Sinfénica
de Chicago, que se encuentra sin director titular después de las
breves actuaciones de Desiré Defauw y Arturo Rodzinski, tiene el
proyecto, muy discutido, de contratar a Wilhelm Furtwaengler.
Sin embargo, tras de las protestas levantadas, por razones politicas
antes que musicales, contra el director aleman, parece ser que per-
manecer4 vacante por un afio mas el cargo de director de la Sinf6-
nica de Chicago, v esta orquesta actuari en 1949 bajo las batutas
de Fritz Busch, Rafaet Kubelik, Victor de Sabata y Fritz Reiner.

*
* *

La Liga de Compositores prepara para el 26.° afio de sus
actividades una serie de conciertos de notable relieve. Entre ellos
figura un festival de obras de Francis Poulenc. Se estrenardn frag-
mentos de «Strange Victory» de David Diamond y de «Enrique V»
de William Walton, la Sonata para oboe de Charles Mills, Dfio
para violin y piano de Roger Sessions, el Concierto para clarinete
de Roy Harris, «Seis Canciones de Palestina» de Stefan Wolpe vy
otras obras modernas norteamericanas de equivalente significacién.

*
*® *

La Hartt School of Music de Hartford, Connecticut, ha pre-
sentado, en su Instituto de Musica Norteamericana Contemporanea,
una serie de conciertos consagrados a seis compositores actuales de
los Estades Unidos. Fueron éstos Otto Luening, Virgil Thomson,
Walter Piston, Frederick Jacobi, William Schuman y Isadore Freed.

*
* *

La Julliard School of Music ofrecié en el pasado Diciembre
cuatro conciertos consagrados a la mdsica moderna francesa. Se
interpretaron obras de Darius Milhaud, Daniel Lesur, Albert Rous-
sel, René Leibowitz y Jacques Ibert. Obras teatrales de Erik Satie,
Francis Poulene y Darius Milhaud, se incluyeron en esta serie de
conciertos.

*
* *

Recientes estadisticas han demostrado un paulatine crecimien-
to del interés por la misica moderna entre el ptiblico de los Estados
Unidos. Para confeccionar la estadfstica se tomaron los programas
de veinticuatro de las principales orquestas durante el afio 1948.
Arrojaron los siguientes datos: Aarén Copland fué el més interpre-
tado de los compositores norteamericanos, con 22 audiciones de 7
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Mﬁh
obras; de los extranjeros, Richard Strauss alcanzo 134 audiciones
de 14 obras; Strawinsky, 56 audiciones de 14 obras; Vaugham Wil-
liams, 14 audiciones de 5 obras; Britten, 10 audiciones de 4 obras.
De los autores clsicos, la estadistica marcé para Beethoven 210

audiciones de 25 obras; de Mozart, 204 audiciones de 27 obras y de
Wagner, 130 audiciones de 20 obras.

1)

ACTIVIDADES EUROPEAS
INGLATERRA

Un buen ntéimero de festivales provinciales se anuncian para
1949 en Inglaterra. En Mayo se celebrardn los de Bath, en Junio
los de Aldeburgh, del 28 de Junio al 9 de Julio los de Cheltenham,
del 4 al 11 de Julio los de Harrogate, del 21 de Agosto al 10 de Sep-
tiembre los de Edinburgh. Los festivales corales de Worcester ten-
dréin lugar del 5 al 10 de Septiembre.

La Compaifiia del Covent Garden, después de una temporada
de cuatro meses en la Royal Opera House, partié en Febrero para
una amplia jira por provincias. La Tetralogfa y Trist4n e Isolda de
Wagner y The Olympians de Bliss-Priestley figuran entre ias prin-
cipales éperas del repertorio.,

En las tltimas actuaciones de la Compaiifa de Opera de los
Sadler’s Wells se ofrecié6 una interesante nueva interpretacién de
«Simén Bocanegra» de Verdi y el reestreno de la épera de Weinber-
ger «Schwanda el Gaitero».

Benjamin Britten estrené en Aldeburgh, el otofio pasado, su
ultima obra, «Sinfonfa de Primavera», compuesta por encargo de
Ia Fundacién Koussevitzky. La «Sinfonfa de Primavera» est§ es.
crita para soprano, contralto ¥ tenor solistas, coro de voces de nifio,
COro mixto y gran orquesta. El nfimero de sus tiempos sobrepasa
de los cuatro tradicionales. Los textos de los solistas y coros han sido
tomados de diversos poemas, desde anbénimos ingleses de la Edad
Media y el Renacimiento hasta poesias de W. H. Auden. Para ser
estrenada en los Festivales de Aldeburgh de 1949, Britten est4 ter-
minando una épera para nifios, en la que trabaja con la colaboracién
de Eric Crozier. Benjamin Britten visitar4 los Estados Unidos en
Octubre para dirigir algunas de sus tltimas composiciones o sim-
plemente asistir a su estreno per destacados conjuntos norteame-
ricanos.

El Club de Opera de Londres ha presentado en Febrero la
Opera de Arthur Benjamin titulada <Prima Donna». Esta es la se-
gunda actuacién ptblica del citado Club, que presenté meses atris
«El Barbero de Bagdad» de Peter Cornelius en versién inglesa de
Ernest Urbach.

El Comité Pro-Estimulo de Ia Nueva Mdsica, que preside
Vaugham Williams, ha recibido de la Fundacién Koussevitzky un
donativo de dos mil délares, suma que servir de base a un impor-
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tante coucurso para compositores menores de treinta y cinco aiios.
Deberén escribirse obras sinfénicas de quince a treinta minutos de
duracién, presentadas bajo pseudénimo.

El Cuerpo de Ballet de la Royal Opera House ofreci6 a fines
de afio, con extraordinario éxito, el estreno del ballet de Prokofieff
en cuatro actos «Cinderella>. La coreografia fué disefiada por Fre-
derick Ashton. Otros ballets de la temporada han sido <El Lago de
los Cisnes», «Giselle», <Hamlet», «Miracle in the Gorbals» y «Check-
mate>».

FRANCIA

En Parfs obtiene una calurosa acogida el Nuovo Quartetto
Italiano, cuyas interpretaciones de clasicos y modernos han sido
colocadas por la critica al nivel de las mas perfectas escuchadas a
los conjuntos célebres de su clase en esta ciudad. Entre las obras de
musicos actuales que se han destacado en los Gltimos conciertos se
distinguen el Concierto para violin de Darius Milhaud, la Sonata
para violin sin acompafiamiento de Arthur Honegger y el ballet de
Strawinsky «Orfeo». Los Ballets de los Campos Eliseos, intérpretes
de la tltima obra de Strawinsky, han lievado a su 250.° represen-
taci6n a «Les Forains» de Henri Sauget.

Un nuevo talento musical comienza a sefialar su presencia en
los medios musicales parisinos: Pierre de la Forest-Divonne. Su
«Sinfonfa para cuerdas» ha sido unanimemente elogiada por los
criticos como una obra de absoluta madurez. Junto a Pierre de la
Forest-Divonne ha concentrado el interés de los entendidos otra
personalidad que pertenece igualmente al grupo Joven Francia:
Maurice Chana, cuyo Concierto para instrumentos de viento y de
cuerda ha sido recientemente ejecutado.

Del 20 al 27 de Junio se celebrara el Concurso Internacional
Marguerite Long-Jacques Thibaud. Este Concurso, auspiciado por
los Ministerios de Relaciones Exteriores y de Educaci6én Nacional,
estd abierto a todos los jovenes ejecutantes de Piano y Violin de
cualquier nacionalidad? Fuera de los premios en dinero, el Concurso
ofrece ventajosos contratos para actuar con los conjuntos orgues-
tales de mayor prestigio en Francia v en el extranjero. El Sr. Em-
bajador de Chile en Francia ha sido invitado a tomar parte del Co-
mité de Honor de este Concurso Internacional.

Las pruebas del Concurso se Nevaran a efecto en Parfs. El
Concurso consta de dos pruebas eliminatorias y una tercera definiti-
Xa. Los participantes deberdn ser mayores-de 12 afios y menores

e 32.

Para mayores datos sobre este Concurso, dirigirse a la Direc-

cion de esta Revista, Agustinas 620.

OTROS PAISES

La Orquesta Nacional de Madrid, dirigida por Ataulfo Argenta,
despliega una intensa actividad durante la presente temporada de
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invierno. De las obras modernas ejecutadas en sus programas, se
destacan <Levantinas» de Asins-Arbé, «Rapsodia Portuguesa» de
Ernesto Halffter, «Ausencias de Dulcinea» de Joaquin Rodrigo y
«Canciones Vascas» de Arrambarri.

La Orquesta Sinfénica de Madrid cumple en el Teatro Monu-
mental su acostumbrada serie de conciertos dominicales a precios
reducidos. Bajo los auspicios del Ministerio de Educacién inter-
pretd en el Teatro Espafiol un festival de obras de Joaquin Turina,
recientemente fallecido.

*
* *

Paul Hindemith ha sido nombrado Doctor Honoris Causa de
la Universidad de Frankfurt. La Radio de Hamburgo anuncia para
la presente temporada de invierno la audicién de los seis cuartetos
de cuerdas de este compositor, como parte de una extensa serie de
conciertos consagradeos a la miisica moderna.

La Orquesta Filarménica de Viena, en una brillante temporada,
ha ofrecido los estrenos de <«Obertura-Festival> de Bruckner y de
«Misa de Requiem» de Hindemith. El Teatro de Opera, que estad
siendo reconstruido, anuncia para fecha préxima la interpretacién
de <Edipo Rey» de Strawinsky, «<La Leyenda de José» de Strauss,
«Le Pauvre Matelot», de Milhaud y <Palestrina» de Pfitzner.

*
* *

En 1949 se cumple el primer centenario de la muerte de Cho-
pin. Polonia ha empezado a conmemorar este centenario a partir
del 22 de Febrero, fecha del nacimiento del gran masico. En este
dia se celebré un concierto de obras de Chopin y una Misa Solemne
en la Iglesia de la Santa Cruz de Varsovia, donde se interpreté el
Requiem de Mozart y la Marcha Ftinebre del propio Chopin. La
conmemoracién del Centenario de Chopin serd honrada con una
edici6n de sus obras completas, en la revisién de Paderewsky, y
con dar el nombre del genial maestro a una tle las barriadas de Var-
sovia reconstrufda.

*
* *

La vida musical de Hungria se recupera con gran intensidad,
después de los dias obscuros de la dominacién nazi. Hace unos me-
ses tuvo lugar en Budapest un gran Concurso Internacional de M-
sica en memoria de Béla Bart6k. De este maestro se ha interpretado
en el dltimo tiempo pricticamente toda su obra para orquesta y
para conjuntos de cdmara. Al lado de las composiciones de Barték
figuraron otras de misicos modernos como Strawinsky, Milhaud,
Honegger, Hindemith, Haba, Jongen, Tippet, Petrassi, Mihalovici
v Martinu. Entre los artistas extranjeros que han preducido mayor
expectacién en Budapest en recientes visitas figuran el violinista
Jehudi Menuhin, el director de orquesta norteamericano Leonard
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Bernstein, el compositor inglés Arthur Bliss y André Jolivet, misico
del Grupo Joven Francia.

De los compositores hlingaros de la nueva generacién se consi-
deran como valores de primer plano a Pal Kadosa y Sandor Veress.
Del primero se estren6 en esta temporada una Partita, ballet de
gran éxito; la Opera de Budapest anuncia otro ballet, <La Flauta
Mdégica», de este compositor para fecha préxima.

*
* *

La Orquesta Filarménica del nuevo Estado de Israel contintia
con gran intensidad, después de la paz, su labor en la capital y en
las provincias, con un promedio de cuatro conciertos a la semana,
incluidas las repeticiones de car4cter popular. Otras instituciones
musicales de equivalente labor son: el Teatro de Opera de Tel-Aviv,
que ofrece cuatro funciones mensuales; la Sinfénica Obrera, dos
grandes sociedades corales y la Orquesta Sinfénica del Ejército.
La Asociacién de Compositores, que preside Paul Ben-Haim, cons-
tituye una amplia y activa organizacién. Ha sido reconocida como
filial de la Sociedad Internacional de Mfsica Contemporanea.
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Maris, Vasco.—«<Diccionario Bio-Bibliogrdfico Musical». Prefacio de
Renalo de Almeida. Iibreriq Kosmos. Rio de Janeiro. 1948.

Con la atencién que merecen, hemos resefiado en estas piginas
los diversos trabajos con que se viene enriqueciendo la bibliografia
americana sobre materias musicales. La hasta hace poco casi in-
existente manifestacién de estudios histéricos, analfticos y biogra-
ficos sobre nuestro acervo musical, experimenta un auge continyo.
En obras que en su mayorfa muestran considerables lagunas, pero
muy apreciables como base de una labor que ofrecera incalculables
frutos en cuanto al conocimiento y difusién de una esfera del arte
que entre nosotros alcanza singular brille. El presente musical
americano es uno de los fenémenos m4s extraordinarios, en su gé-
nesis y en las metas logradas, que pueden ofrecerse al investigador.
Y no sé6lo desde el estricto punto de vista de la masica, sino en cuan-
to a la evoluci6n de formas de sociedad y de cultura estrechamente
enlazadas con aquélla. Ast lo empiezan a comprender los musicé-
logos europeos; a quienes se debe reconocer, en contraste con su
olimpica indiferencia de tiempos pasados, un af4an de informarse
que nosotros no siempre acertamos a satisfacer. Porque la verdad
€s que en Francia, Inglaterra, Espaiia, etc., se sabe poco de lo que
ocurre en la vida musical de Chile, Argentina, el Perti, México y
s6lo se aprecia lo de fuera, lo que reluce en un cierto momento, sin
plantearse el problema de analizar sus causas. Pero no es menos cier-
to que los muisicos y los estudiosos de la musica peruanos, chilenos,
mexicanos, argentinos, entre sf se desconocen v, demasiado satis-
fechos con lo propio, apenas les queda curiosidad para enterarse
de lo que ocurre allende las respectivas fronteras. No es éste el caso
de Vasco Mariz, musicégrafo brasilefio que acaba de publicar un
Diccionario Bio-Bibliografico Musical donde sobre todo se atiende
a divulgar lo que existe en la misica de las tres Américas; con pre-
ferencia por la de su patria, desde luego, pero sélo, y muy leve, pre-
ferencia sobre la de los restantes pafses del continente.

El Diccionario de Vasco Mariz si de algo peca es de excesiva
brevedad para e} amplio propésito que persigue. Por fuerza, las
notas biograficas han de cefiirse a escasfsimas lineas v los musicos
inclufdos, al m4s estrecho ntmero de personalidades destacadas.
Por ejemplo, de Chile no figuran otros compositores e investigado-
res que Enrique Soro, Pedro Humberto Allende, Carlos Lavin,
Alfonso Leng, Domingo Santa Crug, Préspero Bisquertt, Carlos
Isamitt v Pablo Garrido. Ahora bien, los datos contenidos sobre
cada uno de ellos, asf como el escueto juicio que al pie de cada bio-
grafia figura sobre el caricter de su obra, son acertados. Es l4stima
que el autor no complete las referencias sobre nuestros mdsicos y

(65}
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otros americanos con la relacién de fuentes bibliograficasque figu-
ran al pie de cada resefia de maestros brasilefios. El lector interesa-
do podria de esta forma ampliar los conocimientos sumarios que
la {ndole de la obra obliga a recoger. Igualmente es de lamentar
que ninguna referencia se encuentre a miusicos del pasado de estas
naciones, salvo en el caso del Brasil. Esperemos que en una segunda
edicién, que no tardaré en aparecer por el éxito que la primera esta
consiguiendo, se remedien ambos defectos, los tinicos de importan-
cia que hemos podido comprobar.

Sirvi6 de modelo a Vasco Mariz para la redaccién de su Dic-
cionario, la conocida «Music Lovers Encyclopedia» de Rupert
Hughes, revisada por Deems Taylor. Asf lo expresa en el articulo
de introduccién. Los aficionados a la mitsica, el vasto pablico de
los conciertos y los auditores de radio, dispondrin de una obra de
consulta que les es por completo accesible, 1o que duplica su utilidad.

S. V.

Lavin, Carlos.—«Nuestra Sefiora de las Pefias. Fiesta ritual del norte
de Chile». Coleccién de Ensayos del Instituto de Investigaciones
Musicales de la Universidad de Chile. N.° 5. Samtiago, 1949.

Uno de los investigadores de la mdsica, y sefialadamente del
folklore musical, de mayor prestigio con que cuenta Chile, es Carles
Lavin. Sus primeros estudios sobre el folklore araucano, hace méas
de treinta afios, cuando Carlos Lavin iniciaba su fructuosa labor,
demostraron ya que en aquella personalidad juvenil se unfan una
despierta sensibilidad de mitsico v la mirada paciente y penetrante
del estudioso. Parti6 después Carlos Lavin a Europa, y en Francia,
Espafia, Alemania, Ttalia y otros pafses colabor6 en las primeras
publicaciones sobre musica y en revistas de tan alto significado como
la <Revue Musicale» de Paris, <Le Guide de Concert», etc. En es-
pléndida madurez, regresb el musicologo chileno a la patria en 1943,
para ampliar su labor recogiendo los frutos de una experiencia cau-
dalosa. En el Instituto de Investigaciones sobre el Folklore de la an-
tigua Facuitad de Bellas Artes, al frente del Departamento de Fol-
klore Musical de la Direccién de Informaciones y Cultura y, desde
el afio pasado, como Jefe del Archivo de Folklore del Instituto de
Investigaciones Musicales de la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales de la Universidad de Chile, Carlos Lavin ha proseguido una
obra de indudable trascendencia para el mejor conocimiento de
nuestro acervo musical popular.

En los cinco afios transcurridos desde su regreso a Santiago,
el distinguido folklorista ha participado en trece misiones de estudio,
organizadas por las instituciones que antes se citan, lo que supone
la fabulosa cifra de méas de cien viajes a diversas regiones donde la
masica vernicula se mantiene viva, Singularmente ha trabajado
Carlos Lavin en la recolecta y clasificacién cientifica de materiales
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folklérico-musicales de nuestras provincias del norte. El Instituto
de Investigaciones Musicales est4 publicando, en una serie de
oplsculos, ricos de documentacién, los trabajos de Carlos Lavin
de tiltima data, entre los que se cuenta un sustancioso estudio sobre
el Santuario de Nuestra Sefiora de las Pefias, en la provincia de
Tarapaca.

El estudio de Carlos Lavin sobre <Nuestra Sefiora de las Pefias.
Fiesta ritual del norte de Chile», ocupa el nlmero cinco de 1a Colec-
cién de Ensayos que edita el Instituto de Investigaciones Musica-
les. Esta obra viene asf a unirse a trabajos anteriores, a cargo de
destacadas personalidades de la ciencia musical chilena y ameri-
cana, puesto que en los niimeros anteriores se han publicado: de
los investigadores chilenos Eugenio Pereira Salas y Juan Orrego,
trabajos sobre «La Misica en la Isla de Pascuas y sobre <Aarén
Copland, un miisico de Nueva York», respectivamente; del folklo-
rista argentino Carlos Vega un trabajo sobre «La forma de la Cueca
Chilena» y del mejicano Vicente T. Mendoza, «La Cancién Chilena
en Méxicos.

S. V.

Evans, Edwin.—«Music and the Dance». Herbert Jenkins. Londres.
1948,

En este breve libro, se refinen varios articulos, seleccionados
por su autor de entre los que suele publicar en el «Dancing Times»
de Londres. El libro constituye un curso sintético, donde abundan
tas enjundiosas lecciones, para core6grafos y danzarines que quie-
ran penetrar en el conocimiento de su arte.

Una de las materias discutidas en estas paginas es la necesidad
de ampliar el escaso vocabulario de la danza. Pocos y ambiguos o
caprichosos términos son de uso corriente en la técnica dancistica.
Como ya Massine observ, si el Ballet aspira a interpretar la miisica
con sus recursos privativos, es necesario enriquecer una terminolo-
gia que hasta ahora sélo se refiere a simples actitudes {isicas. Pasocs
y actitudes, que se califican, no con mucha justeza, en su sola expre-
sién externa, precisan de una definicién més exacta segfin los dife-
rentes tatices que deben alcanzar para traducir el espiritu de la
mdsica con que se relacionen en cada caso. La coreografia moderna
ha alcanzado un desarrollo de enorme amplitud, sin que su lenguaje
técnico deje de ser el mismo de épocas pasadas, cuando la danza
cumplia fines de absoluta limitacién.

Aunque el libro no rebose de soluciones, aporta sugerencias,
desvela problemas e inquietudes que deben subyugar el interés de
los que, por una u otra causa, sienten la danza como un arte autén-
tico.
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Abraham, Gerald.—«Schubert. A symposium». Music of the Masters.
Ed. Lindsay Drummeond. Lid. Londres.

El profesor Gerald Abraham dirige una coleccién de estudios
de indudable originalidad sobre los maestros de la misica. Cada
tomo se consagra a una. figura, cuya personalidad y obra es analiza-
da por un conjunto de especialistas; el lector dispone, capftulo por
capitulo, de distintos puntos de enfoque, contradictorios a veces,
sobre el misico elegido. E! volumen dedicado a Schubert es el se-
gundo de la coleccién.

Los trabajos incluidos en este tomo van encabezados por una
biografia a cargo del profesor Deutsch; la siguen un andlisis de la
misica sinfénica por el doctor Mosco Carner; el de la masica de
cdmara estd a cargo del profesor Westrup, con un estudio especial
sobre la miisica para piano, obra de Kathleen Dale. A Alec Robertson
se le adjudica la parte de mayor responsabilidad en este trabajo
sobre Schubert, puesto que a él se conffa discriminar el contenido
de la larga serie de sus lieder. Para facilitar tan grande tarea agrupa
las canciones de acuerdo con los autores de los textos, en vez de
seguir un orden cronolégico. El estudio es sobremanera completo
y ocupa més de cincuenta péginas del volumen, abundantes en bien
seleccionados ejemplos musicales. Como remate del libro, Hyatt
King ofrece una mis que copiosa bibliobrafia.

L1BrROS APARECIDOS

PARTITURAS PouLENc, F., «<Doce Melodias para voz
agudas. Chester Edition. Londres,
1948.

PouLrENnc, F., «Doce Melodias para voz

DuraY, GUILLAUME, «Opera Omnias.
Editada por Guillaume de Van. The

American Institute of Musicology
in Rome. 1948.

STRAVINSKY, SoULiMA, «Sonata en Si
bemol> para piano. Chester Edition.
Londres. 1948.

Apnsit, J., «Trio para cuerdas N.o 23,

Chester Edition. Londres. 1948.

GoosseENs, G., «Suite de Kaleidosco-
pio» para orquesta. Chester Edition.
Londres, 1948.

FITELBERG, J., «Concierto para violin
y orquestas. Chester Edition. Lon-
dres, 1948,

FirELBERG, J., «Capricho para flauta,
oboe, clarinete en Si bemol, clarinete
bajo, trombén (o fagot)s. Chester
Edition. Londres, 1948.

media». Chester Edition. Londres,
1948,

PouLENC, F., <Sinfonietta para orques-
ta». Chester Edition. Londres, 1948.
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MyvERs, RoLLo M., «Erik Satie». Den-
nis Dobson. Londres, 1948,

Dean, WinToN, «Bizet», The Master
Musicians. J. M. Dent and Sons,
Ltd. Londres, 1948.
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United Music Publishers, Londres,
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DeMuTH, NORMAN, <Ravels. The Mas-
ter Musicians. Dent. Londres, 1948.
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Parrish, Londres, 1948.
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dres, 1948.
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sical Thought>. Routledge. Londres,
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CHAPPELL, WIiLLIAM, «Studies in
Ballet>. Joha Lehmann. Londres,
1948.

HurcHINGS, ARTHUR, <A Companion
to Mozart's Piano Concertos». Oxford
University Press. Londres, 1948.

DoriaN, FrepeRrICR, «The Musical
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Londres, 1948,

Power, BaynTtoN, «How to compose
music», Pitman. Londres, 1948
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«La Sylphide» in London

Noticias

Revistas de Libros

Tempa. Invierno 1948-1949. Londres.

Strawinsky’s Newest Work
Brittens’ «Beggar’s Opera»
Strawinsky’s «Orpheuss
Britten's «Saint Nicolas»
A visit to South America
Notes on Covent Garden
Book Guide

Record Guide

John S. Weissman
Geoffrey Sharp
André Souris
René Chalupt
Scott Goddard
Herbert Antcliffe
Max Kenyon
Wilfred Mellers

Ballet and Opera. N.° 3, Vol. 6. Diciembre, 1948. Londres.

Cyril W. Beaumont
Beryl de Zoete
Philippe Jullian
Ivor Guest

Ernest Ansermet
Hans Keller
Ferdinando Ballo
Imogen Holst
Leslie A. Boosey




REVISTA E REVISTAS
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Through the Looking-glass

A Boy and his music

Music as she is taught

The french attitude towards English Music
Need music be beautiful?
Composers and poets: Affinitics
Programme Notes

New Books

New Music

Opera in London

Ballet in London

Northern Diary

Southern Diary

Musica Discipling. Vol, II. 1948, Roma.

Editorial: A Recently Discovered of Early
Fifteenth Century Music, The Aosta Ma-
nuscript .

La Pedagogie musicale 3 Ia fin du moyen ige

Music in the Schools of the Reformation

Anselmi’s Treatise on Music Annotated by
Gafori

The influence of Musigue mesurée 3 Vantigue
Particulary on the Airs de Cour of the Early
Seventeenth Century

Notes and Documents

Announcements.

" Penguin Music Magazine. N, 8. Febrero, 1949. Londres.

Ralph Hill
George Sampson
Elway Strogers
Roland de Capdé
R. W. S, Mendi
N. L. Smith

J. H. M. Sykes

Robin Hull

Stephen Williams
Arnold Haskell

Guillaume de Van
Guillaume de Vap
F. W. Sternfeld

Jacques Handschin

D. P, Walker






