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JUAN SEBASTIAN BACH
1750-1950

EL hecho ocurrié en 1750, vy no podia ocurrir en ofra
fecha, porque allf se partia el siglo en dos perfectos hemas-
tiquios y porque en esa automdtica tronchadura del tiempo
cambiaban las formas de vivir del alma humana: hacie
atrds, el ansia mistica de la edad media, el romper afanoso
de oscuros pasillos en busca de la luz uliraterrena, el pode-
roso intento remacentista de erguir en firmes arquitecturas los
colores, los sonidos, las cadencias verbales errantes en la
pasada angustia. Con Bach, v en ese afio preciso, la arquitec-
tura musical dejaba rematada la configuracion del alma an-
tigua. Hacia adelante, el canon ractonaliste trataria de
amarrar al hombre a su minuto terreno, al goce galante del
minuto, también a la pugna por el mendrugo de derechos y
de bienestar.

El hecho ocurrid en 1750, v América y nosotros, po-
bladores de su lejana cornisa occidental, lo ignoramos: se
vivia agui para el diario sustento, para la armada acometida
v la defensa incesante, de cara al surco agricola vy resueltos
por el dogma los problemas del alma.

Asi vy todo, el hecho ocurrido en 1750 vuelve hoy dia vy
entra en nosolros, que entonces no le percibimos, como el
contrasujeto de una fugae, tal como st el tiempo, en vez de
huir de si mismo, fuese curvdndose y volviendo a pasar di-
versificado y sustancialmente idéntico a la par.

Y ahora, dos siglos después de ocurrido e ignorado el
hecho, ofrece a nuestra visidn el panorama de esa region
central de Alemania, ceniro fambién del mapa europeo de
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4 REVISTA MUSICAL

entonces, que en el afio central del siglo dieciocho sintié re-
ducide a imprevisto silencio la inmensa concha acistica
donde el genio de Bach habia concentrado en obra propia
todos los ritmos musicales del pasado y todas las emociones
del alma occidental que buscaron su mds trascendente expre-
sién en la polifonta.

Todo hecho muere, por necesaria consecuencia de su
ocurrir, en el instante mismo en que cuaja su forma vital;
muere el sujeto de una fuga magistral en cuanto el genio
del maestro lo capta; pero de esa ceniza surge la forma di-
versificada, y en la transposicién reaparece el hecho tal
como si la muerte suya no hubiera sido realidad, sino en-
gafiado percibir de nuestros primarios sentidos.

Esa es la leccion de Bach, maestro de las fugas: nin-
giin sonido muere; al despertar su inevitable resonancia acis-
Yica, hunde sélo su forma externa en la inmediata resonan-
cia; por eso, el hecho de su muerie ocurrido en 1750 e igno-
rada entonces por nosotros, resuena pujante en 1950 y nos
presenta al sefior de cortes y capillas de la Alemania central,
inclinado todavia sobre sus manuscritos o arrancando del
érgano los perfodos sonoros en gue llevé a perfeccion defini-
tiva todos los géneros musicales de Occidente.

Alfonso Bulnes.



RAICES DEL ESTILO DE J. S. BACH

POR
Yicente Salas Viu

I

SI hubiera de buscarse una imagen que hiciera plastico ante
nuestros ojos el arte vigoroso y austero de Bach, ninguna como la
del 4rbol que, en el llano o la cumbre, se yergue enhiesto: el firme
roble. El arte de Bach se sustent6 sobre potentes raices, nutridas en
las capas mas hondas de una tradicién secular; creci6,—consciente
de su alto destino y seguro de su fuerza,—para unificar dentro de
sf la triple trayectoria de las escuelas italiana, francesa y alemana,
las m4s recias corrientes de la musica barroca. En su copioso rama-
je, la floracién de obras, que se disponen casi geométricamente
en torno a los brazos que las organizan, resistié los embates del
caer de una gran época y conserva su lozania, como si el paso de los
siglos nada pudiera en su contra.

Fué la obra de Juan Sebastitn Bach cumplida como si el tiem-
po no existiese, desconociendo sus dictados. Bach surge al mundo
de la musica cuando las posibilidades del Perfodo Barroco, en la
técnica v en la expresién, parecen conclusas, cuando la etapa sub-
siguiente de! Rococtd Galante comienza a dar los frutos de una pri-
mavera artificial y fugacisima, aunque entonces tenida por llena
de promesas, Y es sorprendente con qué seguridad elige su camino;
como desde los primeros pasos conoce su ruta y su misién. Donde
todo parecfa ya dicho, faltaba edificar la soberbia béveda que reu-
niese en unidad armoniosa el bosque de sclemnes columnas de sus
precursores. Todo el ingente esfuerzo que representa la obra de las
grandes figuras del siglo XVII, alcanza un significado definitivo
por como la aportacién de Bach corona las otras. El siglo XVIL y
el Estilo Barroco alcanzan asf su més alta meta, una de las més altas
de toda la misica, ya dentro de la centuria siguiente y en las crea-
ciones de Juan Sebastidn Bach.

Cuando se medita en lo que la posicién de Bach representa en
su hondura, se desvanecen, por superfluos y en verdad carentes de
sentido, los juicios sobre su exceso de tradicionalismo, su mayor o
menor originalidad, su desprecio o aprecio por las tendencias que se
tuvieron por innovadoras en los afios de su vida. Los propésitos de
Bach como creador de musica eran demasiado vastos para ajustar-
los en los limites de éste o aquel perfodo pasajero; la substancia de
su arte, demasiado excelsa para pretenderla amoldar a un sello

(&)



6 REVISTA MUSICAL

subjetivo. Ni exigencias movedizas de tiempo, ni de ambiente, ni
de apetencia o gusto personales, podfan contar para quien desde
muy temprano aprendié a dilatar sus miradas en trascendentes
perspectivas. Y en cuanto a la originalidad, este hombre que im-
primié el calor de su espiritu y di6 su acento propio al arte de una
época entre las més vigorosas y ricas de espiritu, ;habia de preocu-
parse de lo que por originalidad suele entenderse?

Dificil es desentrafiar la suma de complejos fenémenos que
implica el arte de Bach. Hay un hecho, no obstante, que por sf solo
ilustra sobre muchos otros de su tenaz labor y puede ahorrarnos
digresiones que poco aclararian. Bach est4 del todo formado a los
veinte afios, hacia 1706, cuando de Miilhausen parte para Weimar.
Como compositor de obras para érgano, como creador de cantatas
y otras obras de misica eclesidstica, ha logrado superar a sus pre-
cursores alemanes;las técnicas de 6rgano francesa e italiana se
han fundido en sus composiciones con las de los maestros de Sajo-
nia y Turingia, en cuya tradicién &l se ha formado. En las etapas
siguientes de evolucién de su estilo, en Weimar v Kéthen, el estu-
dio constante de esa triple corriente, animar4 logros del propio es-
tilo en la cantata de iglesia, el concerto y el concerto grosso, la sui-
te de orquesta y la musica para clavecin v clavicordio. Es una ruta
que prosigue majestuosa, absorbiendo de los paisajes en torno cuan-
to puede hacerla méis segura: Bach realiza dentro de su estilo, como
hemos dicho, la sfntesis perfecta de las tres escuelas nacionales con
que culmina el siglo XVII. Pues bien, en 1749, a un afio de su muer-
te v va ciego, cuando se esfuerza por terminar su obra postrera
<El Arte de la Fuga», el genio que impuls6 a sus dltimas consecuen-
cias la magna evolucién del Perfodo Barroco, aun estudia y analiza
no sblo los grandes valores antiguos, sino los que abren la transi-
ci6én hacia el Clasicismo del siglo XVIII.

En las Variaciones Goldberg v en la segunda parte de <El
Clavecin bien temperado», terminada en 1744, su peculiar escri-
tura del clavecin se enriquece con aportes técnicos extraidos de las
Sonatas de Domenico Scarlatti. Algunos de estos Preludios y Fu-
gas combinan la forma tradicional con la de Sonata bipartita; no
faltan hasta rasgos del virtuosismo clavecinistico de Scarlatti: pa-
sajes a manos cruzadas; libre uso del contrapunto sobre un claro
plan arménico; contraste temdtico, hacia la Sonata, de los motivos
fundamentales. Igualmente, en los postreros Preludios y Fugas
para oOrgano, que dedica a su hijo Friedemann, las técnicas del
concerto, de la sonata en trio concertada y de aquellas formas
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tradicionales de érgano se combinan con inusitados efectos. En las
Variaciones Canénicas sobre el Coral «Von Himmel hoch», en la
tercera parte del «Klavieriibung», en la «La Ofrenda Musical> y
en «Fl Arte de la Fuga»; en todas v cada una de las obras con que
Ia de toda su vida concluye, podrian sefialarse multitud de ejemplos
de esa actitud que sefiala a Bach como a misico nunca satisfecho
de la honda experiencia adquirida en el estudio de! pasado, siempre
en vela para asimilar las nuevas aportaciones de manera que no
desnaturalicen su estilo. Bach cierra una época tanto como abre
otra. Su inmensa figura,—mitad pasado, mitad porvenir,—se pro-
yecta sobre ambos, aunque lo desconocieran quienes con él convi-
vieron v hasta sus propios hijos. Es una crasa injusticia ver en el
autor de la Fantasia Croméatica o de las Suites y Conciertos para
orquesta, tan s6lo «una vieja peluca», un técnico genial que especu-
la sobre las bases de un estilo yerto.

IT

Fijada, al menos sucintamente, la posicién de Bach en el arte,
consideremos la raigambre de su estilo.

Dos largas corrientes vienen a confundir sus aguas para sus-
tento del arte de Juan Sebastian Bach: la tradicién religiosa lute-
rana y la musical—eclesidstica o secular—del Alto Barroco. Las
posiciones religiosas y las posiciones estéticas en tal forma se inter-
penetran en sus creaciones, con tal rigor los fines espirituales con-
dicionan los medios artisticos, con tal rigor los postulados estéticos
nacen de sus creencias que, en la obra conclusa, es casi imposible
separar unos factores de otros. Para usar una expresién ligera, po-
dria decirse que el arte de Bach fluye de una doble fe, religiosa y
estética.

Si en la obra realizada es imposible disociar la parte que corres-
ponde al impulso propiamente religioso y al artistico, es hacedero,
en cambio, seguir el curso de uno y otro estimulo hasta dar en el
espiritu que los retine.

El siglo XVIII fué un tiempo convulso, bien que subterranea-
mente convulso en las primeras décadas. Bajo su corteza dorada,
se agitan los conflictos de ideas que desde el terreno religioso se
extienden al politico y social para hallar término en el estallido for-
midable de la Revolucién Francesa.

En Alemania, la crisis se gesta mas lenta; por ello actda més
bien como preparacién necesaria del medio para que recoja lo que
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le ha de ser asimilable del virulento proceso de Francia. Apenas el
siglo se abre, dentro todavia de 1700, se produce la Reforma Pie-
tista del credo luterano, fuente de agrias controversias que no sélo
conmueven los fundamentos de la vida religiosa. El Pietismo, tipi-
co producto de época, hasta por lo que tiene de reaccién contra
ella, no hubiera sido posible sin el racionalismo que el Aufklirung
alimenta y sin la creciente sensibleria que en las artes impone el
Estilo Galante. Pietismo, Aufklirung y Empfindsamkeit artistica
se interinfluyen. Bach, tan ortodoxo en el arte como en la religién,
combatird con ardor, en su obra vy en su vida, los dictados de la
miltiple hidra. No fué tan sélo refractario a ellos, en lo firme y
profundo de sus convicciones, sino que los combatié, con pasién
inextinguida desde sus afios juveniles.

En su fe luterana, Bach fué ortodoxo por tradicién de familia
que, en cuantas ocasiones se le ofrecieron, procuré reafirmar. El
propio Juan Sebasti4n recuerda con orgullo en un escrito que la
cabeza de su estirpe, Veit Bach, molinero y citarista del siglo X VI,
—vivi6 entre 1550 y 1619,—regres6 a Turingia desde Hungria,
donde se estableci6 en busca de m4s holgada situacién, al ser per-
seguidos los luteranos ortodoxos v coaccionados a convertirse al
catolicismo por la dinastia reinante. La fidelidad a sus creencias
determina el hecho de que la familia Bach vuelva a echar raices
en el viejo suelo patrio, donde se vigoriza y prolifera hasta los dias
de Juan Sebastian, robusteciéndose su tradicién de musicos con la
otra de luteranos sin mella.

Entre los diez ¥ los quince afios, Bach, bajo la tutela de su
hermano mayor, estudia en el Lvceum de Ohrdruf, una de las més
renombradas escuelas dieciochescas de Latin v Teologia. Y se des-
taca en sendos estudios, tanto como en la mudsica, allf donde con
tanto rigor son exigidos. A los doce afios, en 1697, es promovido a
la Secunda, como estudiante de Latin y Céanones, lo que represen-
taba un anticipo de dos afios sobre el desenvolvimiento normal de
un alumno en el Liceo. Justo en aquelia fecha, v en edad tan tem-
prana, establece por primera vez contacto con el «Compendium
locorum theologicorum» de Hutter, el mdas ardiente defensor del
luteranismo ortodoxo frente a los reformadores pietistas. El conoci-
miento de este libro debié serle tan precioso, que una y otra vez a
lo largo de su vida vuelve a buscarlo para apoyo de su fe. Es uno
de los textos de consulta que impone a sus discipulos en la Escuela
de Santo Tomiés de Leipzig. Gerhard Herz, en un documentado tra-
bajo sobre la formacién religiosa de Bach, lo confirma. Dice: <La
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dogmética interpretacién de Lutero por Hutter acompaifié a Bach
toda su vida. Cuando, en su tltima época, ensefia Bach Miusica y
Latin en Leipzig, inicia la labor cotidiana con una lectura de la
Biblia y, a seguido, de un pasaje del Compendium de Leonhard
Hutter».

En 1700 termina Bach sus Humanidades en Ohrdruf. Niiio
atin, ha de comenzar, junto con la lucha por el sustento material,
sus combates por el arte y la oposicién a los reformistas, que man-
tendrd con integridad absoluta en los lugares donde trabaje en el
futuro, desde Arnstadt a Kéthen. En esta ciudad debié recordar a
su antepasado Veit Bach cuando decliné la posicién de mayor bri-
llo alcanzada en su vida, Kapellmeister de la Orquesta de la Corte,
por aislarse del ambiente calvinista que en Kéthen prevalecia y en
el gue no quiso que sus hijos crecieran. Es decir, como su remoto
antepasado, Juan Sebastidn no vacilé en el sacrificio de una bene-
ficiosa situacién en aras de su fe. Le repugnaba tanto como el Pie-
tismo el otro extremo de las ideas protestantes. I.a mayor atraccién
ejercida por Leipzig sobre Bach, cargado de obras y de experiencia,
no pudo residir en su prestigio musical, inferior por entonces al de
Kbthen, sino en el hecho de ser por su Universidad y su Escuela y
Cantoria de Santo Tomaés uno de los reductos incélumes del lute-
ranismo.

Afios después de haberse establecido en Leipzig, otro hecho
nos revela lo irreductible de su ortodoxia y aun de su ortodoxia
militante. El 5 de Septiembre de 1727 muere la reina de Polonia,
Cristina Eberardina, esposa de Augusto el Fuerte, patética figura
que conmovié a su época por la fidelidad al credo de sus mayores
frente a poderosas razones de Estado y a toda suerte de entrafia-
bles solicitudes. Cristina de Sajonia aceptd la renuncia al trono po-
laco, ser repudiada por su esposo y apartada de sus hijos, antes que
abrazar la religién catélica. Las violencias que contra ella se ejer-
cieron, hasta hacer un calvario de su vida, se vieron compensadas
por el torrente de fervor que desperté su muerte entre los lutera-
nos alemanes. Fué glorificada como mértir y el duelo de Sajonia
como HEstado se vié obscurecido por el religioso que desvels lo {n-
timo de su significacién espiritual.

Entre el coro de encendidas alabanzas a la Reina de Polonia
en su transito, se yergue la Trauer Ode de Bach, una de sus obras
donde late con mayor profundidad ese sentido de la muerte que en
algunas Cantatas, como la cuarta, «Christ lag in Todesbandens, y
en las Pasiones escritas en Leipzig, e inclyso en obras instrumenta-
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les como «Die Kunst der Fugue», recogen el definitivo, mis austero
e impresionante legado del maestro.

El texto de la Trauer Ode fué escrito por Gottsched, profesor
de la Universidad de Leipzig, literato excelente y, con Lessing, uno
de los primeros estilistas alemanes, antes de Goethe. A pesar de
ello, el rigido conceptismo de estos versos, las alusiones a la poli-
tica del momento, lo circunstancial y anecdético de sus reflexiones
no hubieran permitido a la musica volar a gran altura, si Bach no
hubiese traspasado con su genio todo ese material de acarreo facil
que parecfa destinarla a quedar en fruto pasajero. Se entreg6 Juan
Sebastidn a la obra en verdadero rapto. Es éste uno de los pocos
casos comprobados en que el Cantor de Leipzig se diera a la miisi-
ca con esa febril entrega que los romanticos entendieron por forma
tinica de la inspiracién. Antes de un mes, la Trauer Ode estaba escri-
ta, copiada y ensayada para su ejecucién. La Reina de Polonia habia
muerto el 7 de Septiembre; e! 17 de Octubre, como acto solemne fué
interpretada la Oda Fdanebre en la Iglesia de la Universidad.

Desde el primer coro, higubre v solemne, sobre armonias en
la orquesta que imitan resonar de campanas, el sentimiento per-
sonal de Bach ante esta muerte se extiende para abarcar el del
pueblo todo. El mismo efecto de campanas que taflen a duelo se
repite como acompafiamiento del recitativo «Der Gl8cken behen-
des Getdner, en un juego de imitaciones que combina, en registros
agudos y graves, la multiple voz de los campanarios de la ciudad.
Bach persigue en cada episodio de su obra fundir o concentrar en
su emocién propia la colectiva y, de este modo, ganar la expresién
de la muerte en su anchura, allende el hecho concreto que le movio
en un principio.

Al afio siguiente de componer la Oda Funebre, Bach realizé
con Picander, su habitual libretista, el plan de la Pasién segtin
San Mateo. No es extrafio que entre ambas creaciones haya mas
de un rasgo comiin; que la Oda Finebre, la cantata més profunda
de su autor a corta distancia de la Pasién citada, sea en muchos
aspectos un anticipo de posiciones espirituales en torno al magno
problema de la muerte. Rust, autor del texto poético de la Trauer
Ode que ha reemplazado al circunstancial de Gottsched, ha in-
terpretado justamente el contenido de esta musica y lo medular
de las intenciones de su creador. Después de los estudios de
Rust mismo, ampliados por las de Spitta y Schweitzer, no caben
dudas sobre que una gran parte de la mtsica de la desaparecida
Pasién segin San Marcos, interpretada en Santo Tomés de Leipzig
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el Viernes Santo de 1731, fué simple adaptacion de la Oda Fanebre.
El libreto de Picander para la nueva Pasién fué hecho en sus partes
fundamentales sobre una transposicién métrica del texto de la
Oda Flnebre; de tan puntual manera obedecié la solicitud del mua-
sico para utilizar la partitura de la Oda en el desarrollo de la Pasion,

La Trauer Ode, que nace de una posicién de ortodoxia comba-
tiva para rebasar en el més profundo misticismo cristiano, puede
ilustrarnos también sobre algo no siempre bien comprendido en la
personalidad religicsa de Bach, incluso por comentador tan ilus-
tre como Albert Schweitzer. Afirma Schweitzer que Juan Sebas-
tian Bach buscé la conciliacibn de las diversas interpretaciones
eclesiasticas del Cristianismo en lo substancial de su mistica. Su
subjetivismo cristiano representaria asi una integracién, no sé6lo
del Pietismo y del Luteranismo ortodoxo, sino de éste con el Cato-
licismo v aun con el Calvinismo. Sin pretenderlo, Schweitzer su-
perpone su religiosidad de hombre moderno, liberalmente toleran-
te, a la del misico que venera, v la desfigura. Que el hondo espiri-
tu de Bach, cale en la médula del Cristianismo, deje muy lejos toda
frontera conceptual, toda divisoria doctrinaria al tratar los funda-
mentos de la fe y darlos vida con su arte, no impide que en la esfera
intelectual procure con acuciosa vigilancia respetar esos limites;
los que separan la verdad para él valida, de los errores también
para él indudables, de acuerdo con la formacién recibida. Muy al
contrario de lo supuesto por Schweitzer, no seguird via alguna de
conciliacién entre su acrisolada ortodoxia y las doctrinas a que se
opuso, como la Catélica, o que de ella se apartaron, como el Calvi-
nismo o el Pietismo. Bach, vive, he insistido con exceso en ello, en
perpetua defensa y en perpetuo estudio de la linea més inflexible
del luteranismo tradicional. Por ello, los teblogos a que vuelve una
y otra vez en su vida son, ademds de enérgicos mantenedores de
la pureza de esa doctrina, detractores resueltos de quienes se desvian
de sus postulados. Como de Hutter, fué lector asiduo de Augustus
Pfeiffer. Los tres libros de cruda polémica escritos por Pfeiffer,
<Anti-Calvinismus», <Evangelische Christen Schule» y <Anti-
melancholicus>— jqué tftulo tan reveladoramente bachiano!—
figuran en primer término en el inventario que se hizo de la biblio-
teca de Bach, a su muerte. Hay que agregar que en esta biblioteca,
de ochenta y tres volGimenes sobre problemas teol6gicos que con-
tenia, s6lo dos son de autores pietistas. Por supuesto, figuran en
ella las obras completas de Lutero, en dos ediciones: la de Witten-
berg de 1539 y la de Jena de 1556,
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Tan lejos de la intransigencia calvinista como del sensiblero
subjetivismo pietista, el sentido robusto y sano de la vida que im-
pregna el ser moral de Bach se traduce con claridad de objetivos en
su misica. Conforme a los principios de la vieja cepa luterana, la
misica es para él don de Dios y todo en este arte es licito para can-
tar su gloria.

Neumeister, te6logo v poeta que es el principal animador litera-
rio de la cantata de iglesia en Alemania, no vacilé en asimilar para
el servicio litfirgico los elementos que la cantata profana, hermana
gemela del drama con musica, ven{a aportando desde avanzado el
siglo XVII. La forma de cantata de Neumeister,—libretos en los
que el texto sacro ocupa una minima parte,—se desarrolla en una
sucesién de coros, arias, ariosos,recitatives, dtos y trios, que per-
miten al misico usar con amplitud los elementos técnicos v los re-
cursos expresivos del estilo concertante italiano, del lirismo vocal
en las arias, asi como la plasticidad dramAtica del recitativo de
6pera, frente a la sequedad del eclesidstico. Cuanto puede, en fin,
actuar como savia en la renovacién de los géneros musicales al ser-
vicio de la liturgia, es impulsado por la tan libre disposicién que im-
plican los textos literarios de Neumeister.

El Pietismo consideré que de esta forma se penetraba en una
peligrosa secularizacién y acabé por prohibir en la iglesia cualquier
especie de musica que excediera los limites estrictos del coral. La
cantata y la pasién dramatizadas y el coral de 6rgano, variado u
ornamentado, fueron vistos por los reformadores de la Reforma,
con recelo en un principio, para a la postre condenarlos por impro-
pios en la formacién espiritual de los fieles. Lo que no impidi6 el
cultivo por éstos de las formas més vulgares y blandas del lied sen-
timental en lo privado de sus deliquios misticos; antecedente de las
melodias de coral y las canciones sacras en ritmo de vals con que,
desde el siglo pasado, se contribuye a la popularizacién del credo
protestante por algunas de sus sectas.

Bach siguié la pauta trazada por los textos de Neumeister
en algunas de sus primeras cantatas, autorizado por los altos ejem-
plos de Buxtehude y otros maestros del norte de Alemania. En
cuanto al preludio y al coral variado de érgano es singularmente
reveladora la historia de los conflictos entre el maestro y el consis-
torio, tefiido de Pietismo, de Arnstadt, la pequefia ciudad que marca
uno de los primeros hitos en la ruta ascendente de su obra. Unay
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otra vez se reprochan a Bach los «extrafios tonos» agregados a la
armonia y los <irreverentes ornamentos» que obscurecen su ejecu-
cién y sus composiciones de organista. La feligresia, al decir de sus
mentores, estaba escandalizada por la manera cémo Bach servia
el acompafiamiento de los himnos, por las variaciones, en exceso
artisticas, con que comentaba las melodias de los corales y por el
espiritu, igualmente profano, de sus preludios; «tan largos que aca-
baban por distraer con la misica la meditacién de los fieles». La re-
lacién de los cargos hechos al cantor de Arnstadt por el consistorio
pleno, en la famosa reunién del 21 de Febrero de 1706, es més que
ilustrativa sobre las posiciones que en la misica y en lo religioso
adopté Bach ya en aquella temprana época.

Lo religioso y lo profano no tienen en cierto modo frontera en
la misica de Bach; apenas se distinguen por su tema, no por la for-
ma de tratarlo. Nada hay para él de tan poca sustancia espiritual
que no requiera ser abordado con elevadas miras. Si el hombre es
noble, noble debe ser cuanto sus manos elaboran. El punto de en-
foque,—la profunda espiritualidad del maestro,—es siempre el mis-
mo, cualquiera que sea el panorama hacia el cual se dirija. Una par-
tita para clave o una cantata de iglesia; una cantata secular o la
més alta especulacién contrapuntistica, como La Ofrenda Musical
o El Arte de la Fuga; un concerto grosso o la Pasién de Jests, ab-
sorberin su pensamiento y exigiridn de su arte cuanto puedan ren-
dir de acuerdo con los fines perseguidos. Si nada en la vida de un
cristiano, el més nimio como el mé4s grande de sus actos, debe sus-
traerse a la presencia de Dios, con mayor razén no han de olvidar
esta presencia las obras nacidas de su espiritu. El profundo sentido
religioso de Bach es norma que rige para todas ellas. Un simple cam-
bio de texto, ha hecho de una cantata secular como la Trauer Ode
una de las més admirables entre sus creaciones religiosas.

|AY

Aunque ya han sido aludidos a grandes trazos los fundamentos
puramente musicales del arte de Juan Sebastidn Bach, es necesa-
ria una enumeracién de aquellas fuentes antes de cerrar este escrito.
Dije que desde un comienzo, cuando el misico inaugura su propia
ruta, le guia con la fuerza de un propésito casi deliberado, resumir
en su obra las tres direcciones de mayor caudal en el arte de su épo-
ca: la italiana, la francesa y la alemana, y que por haberlo conse-
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guido con plenitud, la produccién de Bach se presenta ante nosotros
como una sintesis perfecta de la muasica del Alto Barroco.

Desde nifio, mientras se forma como organista y clavecinista,
bajo la direccién de su hermano Juan Cristébal, el Bach de Ohr-
druf, estudia y copia de su mano las composiciones de Frescobaldi
y Legrenzi, las cantatas de Lotti y Caldara, los concerti y concerti
grossi de Corelli y Vivaldi. En Weimar, y mis tarde en Kéthen,
analiza las obras para érgano o clave de los franceses D’Anglebert,
Couperin, Dieupart y Marchand. Y en todo ese amplio margen,
desde los dias de Liineburg a los de Kéthen, desde los quince a los
treinta y dos afios de su edad, estudia, analiza y copia a los grandes
maestros alemanes que le preceden. Sobre algunos de ellos, no le
basta el conocimiento de la obra; quiere admirarlos como intérpretes,
gozar en el contacto estrecho con sus personalidades. Fué asf como
emprendié aquellos largos y tan comentados viajes a pie, de su ju-
ventud: de Liineburg a Hamburgo, para escuchar a Reinken; de
Arnstadt a Liibeck, para escuchar a Buxtehude. George Béhim, du-
rante la permanencia de Bach en Liineburg, ejercié sobre el joven
organista una influencia imborrable. Telemann, Kuhnau, Héndel,
entre sus mé4s ilustres contemporéneos, fueron atentamente segui-
dos por un musico siempre dispuesto a enriquecer su experiencia
con lo que pudiera servirle de estimulo en las ajenas,

La penetracién ulterior en el estilo concertante orquestal, du-
rante la época de Kéthen, la m4s fecunda en obras instrumentales;
la prodigiosa manera con que reestiliza la suite sinfénica francesa;
el genio que impulsa a sus obras mayores para clave o que hace
més profundo el contenido de sus cantatas, alcanza en la época de
Leipzig, el transito hacia esos cinco dltimos afios de su vida que los
estudiosos més recientes de Bach, como Bukofzer, consideran una
bien definida etapa mas, en la progresién de su obra.

Ha compuesto en Leipzig, ya en la culminacién de su estilo,
la segunda parte de <El Clavecin bien temperado», el Concierto
Italiano, las partes primera a tercera de los <Ejercicios para clave»
(Klavieriibung) y las Variaciones Goldberg con que se cierra esta
obra; las Variaciones Canénicas y los Gltimos Preludios y Corales
Variados para érgano;los oratorios de Navidad, de Pascua y el
llamado de La Ascensi6n (Cantata N.° 11, <Lobet Gott in seinen
Reichen»), las pasiones segtin San Juan, San Mateo y San Marcos,
las cuatro Misas luteranas v la Misa en Si menor, el Magnificat,
seis Motetes y doscientas sesenta y cinco de las doscientas noventa
y cinco cantatas que se tienen por creacién indudable suya. En los
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cinco afios postreros, ofrece <La Ofrenda Musical», <El Arte de la
Fugar» y algunas obras méis para 6rgano, junto con las tGltimas can-
tatas.

Henchido de una experiencia vasta y profunda, encerrado a
solas con su alma, fuera ya totalmente del mundo, desde las fron-
teras de la misica camina el Cantor de Leipzig hacia lo més en-
trafiado de su reino espiritual.

Si la masica ha de ser, como quiso Lutero, la voz de Dios que
habla por nosotros, jen qué acentos humanos ha sonado més pura
que en las obras que, paso a paso, acompafiaron al maestro hacia el
reposo definitivo?



LA FUGA EN LA OBRA DE BACH

POoOR

Domingo Santa Cruz W.

POCAS veces en la historia se ha producido un caso de tan pro-

funda compenetracién entre un hombre y el género de arte en que
se expres6, como el que nos ofrece Juan Sebastidn Bach con res-
pecto a la fuga. Ofr varias voces que eatran en imitaciones sucesi-
vas, enfocarlas como principio de una fuga y tener gue pensar en
Bach, es todo uno. Por eso, hablar en general acerca de las modali-
dades que las fugas tomaron en sus manos, €s como querer abarcar
la totalidad de su obra en los limites estrechos de un articulo. No
pretenderemos hacerlo. Todo el mundo conoce los voliimenes que
se han escrito acerca de la técnica fugada del Cantor de SantoTomas,
como también los andlisis detallados y comparativos hechos por
tratadistas contemporaneos de la fuga; en el presente estudio sélo
es nuestro prop6ésito aproximarnos al inmenso campo que com-
prenden las fugas de Bach y, con motivo de la efeméride del 1I
Centenario de su trAnsito terrestre, hacer, si se puede, un cuadro
panordmico de la obra fugada del maestro a quien después de 150
afios de constante exégesis, se viene teniendo cada dfa en una esti-
macion més alta y més fuera de todo paralelo.

La obra de Bach, en su aspecto técnico, estd toda ella compe-
netrada del lenguaje polifénico, en la esencia misma que este len-
guaje encarné a través de la fuga, desde que el abandono de los an-
tiguos moldes vocales llevé a la milsica europea por los derroteros
de la polifonia arménica. Se podria decir que Bach casi no sabia ex-
presarse en otra forma, que por medio de las voces individualizadas
del estilo contrapuntistico que lo conduce a sorprendentes y pro-
féticos avances y lo hace ser la figura cumbre de la polifonia pos-
terior al Renacimiento. El estilo de Bach es como el cartabén con
que nosotros medimos la perfeccién de la polifonia, tal como hoy
la concebimos, pero cuidémonoes de tener sus normas como un mo-
delo rigido porque vendra a cada paso a demostrarnos que su ley
tnica fué la libertad v que estas fugas, que nosotros vemos tan
claras, tan inteligentes v equilibradas, no son sino el medio, siem-
pre renovado, de que se vali6 para expresar todo lo que su genio
quiso dictarle. Si de Bach se ha dicho que, en cuanto mistico, pro-
cedi6 espiritualmente del coral protestante, en cuanto oficio musi-
cal su mano aparece siempre guiada por la herencia que, a través

(16)
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de los grandes organistas alemanes y compositores instrumentales
italianos y franceses, quedé en Europa desde los dias en que Fres-
cobaldi eché los cimientos de la fuga.

*
* k

Las fugas de Bach no pueden ser reducidas a una estadistica,
ni siquiera ser contadas. Es tal la variedad y frecuencia con que
aparecen por todas partes que, lo que podriamos considerar el as-
pecto egeogrifico» de ellas, es practicamente imposible de hacerse
sin tener que entrar a limitarnos el campo y por lo tanto a dejar
fuera grandes v pequeiias obras maestras.

Las fugas que Bach escribié aparecen a través de muchas si-
tuaciones: hay fugas, que podriamos llamar auténomas, es decir,
con vida propia y con individualidad en si mismas; existen tam-
bién otras que, sin dejar de tener principio v fin bien definidos, es-
tan incluidas en composiciones de las cuales forman una parte;
se encuentran también muchisimas fugas que surgen en cualquier
momento de una obra y que resultan inseparables del todo, porque
la construccién general las hace depender del marco total de la com-
posicién; finalmente existe una extensa gama de fugas mas o menos
disimuladas y de dimensiones sumamente variadas, que compren-
den exposiciones con desarrollos no fugados o desarrollos fugados
de temas no expuestos en fuga, hasta verdaderas fugas completas
cuyos espisodios podemos ver apareciendo y esfuméndose en el
discurso a lo largo de composiciones que, en s{ mismas, no parece-
rian relacionadas con la fuga.

El nombre mismo de <fuga» lo puso Bach pocas veces para el
niimero de fugas que escribi6, y casi sin excepcién lo utilizé sola-
mente cuando escribia obras instrumentales. Las fugas wvocales,
ya sean éstas para coros o para solistas acompafiados, no tienen
generalmente una denominacién que sefiale el género que nos ocupa.
Esto no quiere decir que Bach no las haya tenido por fugas. Si no
las titulé asi es seguramente porque cuando no enfocaba los ins-
trumentos, preferfa el nombre que el texto literario permitia dar a
la composicién. Asf ocurre con muchas partes de la Misa en Si me-
nor y con trozos de las cantatas. No hay que tomar tampoco muy
en serio el nombre que Bach ponia a su mdsica, pues, aparte de que
muchos r6tulos que hoy dia tienen significado concreto, en su tiem-
po no lo tenfan, habia en el maestro un cierto af4n de llamar con
nombres distintos cosas idénticas. Las suites, las sonatas, las parti-



18 REVISTA MUSICAL

tas, son composiciones iguales y si pensamosen el término «sinfo-
nia» que para nosotros es grandioso y de alto vuelo, no significa en
la obra de Bach sino una palabra genérica aplicable a las invencio-
nes a tres voces, a muchos movimientos iniciales de cantatas que
van desde un breve adagio mel6dico hasta grandes movimientos,
como los que inician las cantatas 42 v 75, que a veces reproducen
con este nombre largos trozos instrumentales pertenecientes o em-
pleados en otras obras, por ejemplo la cantata 29 «Wir danken dir,
Gott» se inicia con el primer movimiento de la partita en Mi mayor
para violin sélo transportada al érgano v la cantata 174 «Ich liebe
den Hochsten» comienza con el primer movimiento del concierto
brandenburgués N.° 3. Ambos trozos se llaman <sinfonias».

El recuento de las fugas individualizadas como tales por Bach
es facil. No s6lo hallamos en él las muy conocidas del Clavecin bien
Temperado, las fugas para 6rgano, las numerosas que dejé disemi-
nadas fuera de colecciones, las para violin solo, sino que existen
numerosas €n la misica de cAmara y en obras tan particulares como
la Ofrenda Musical, para llegar a la suma de su técnica que son los
«contrapuncti» del Arte de la Fuga. Recuérdense los movimientos
finales de los conciertos brandenburgueses 2.°y 4.°, el final del con-
cierto a tres claves en re menor, el del concierto a dos claves en
Do mayor, las fugas incluidas en las partitas en do menor, en re
mayor y en mi menor, y muches corales variados que encierran
verdaderas fugas. En este mismo grupo deben estudiarse todos los
coros que son fugas auténticas y completas, tales como los kyries de
la Misa en Si Menor, partes de las misas breves v de los motetes
vy los muchisimos coros iniciales y finales de cantatas que, con el
nombre de «concerti» escribe Bach en el estilo severo de las fugas
dobladas con instrumentos.

También es posible hacer el inventario de las fugas incluidas
en otras composicicnes, tales como las que forman las partes cen-
trales de las Oberturas que inician las Suites N.° 2 v N.° 3 para
orquesta. Este tipo de obertura es muy frecuente en las cantatas,
es la forma de la obertura francesa, con su parte central movida.
(Véanse las cantatas N.%® 6, 22, 65, 75, 102, 105, 172, etc., etc.).

Il establecer dénde estin las fugas incorporadas a otras com-
posiciones es mucho mas dificil; es aqui en donde puede entrarse a
una diversidad de criterio sin fin segin sea lo que cada cual consi-
dere que es una fuga auténtica y completa diferente del empleo
de la técnica fugada en general. Hay muchos casos de preludios como
el que precede a la fuga N.° 7 del Clavecin bien Temperado, que
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son casi mas fugas que la fuga que los sigue; asi ocurre por los gran-
des preludios para érgano, en Mi bemol, el que inicia el «Clavie-
riibung», v el preludio en Do menor (N.° 16), que encierran fugas
hasta con varios sujetos. Pero, donde en nuestro recuento llegamos
a lo imposible es al querer sefialar todos los trozos que estén traba-
jados en forma fugada y desentraiiar de ellos los que presentan las
caracteristicas de verdaderas fugas. Cuando Bach desarrollaba sus
composiciones pensé siempre como compositor de fugas y todo tema
para él fué en verdad un sujeto. Si se piensa en el primer movimiento
del conocido Concierto a dos Violines en Re menor, por ejemplo,
uno puede seguir la estructura fugada, con admirable légica y de-
sentraiiar de tres voces principales (las dos superiores y el bajo}, el
desarrollo de dos temas de fuga. Las obras instrumentales, las so-
natas para diferentes intrumentos, los conciertos, estan llenos de
este tipo de obras de! que es un modelo el «Alla breve» de la So-
nata para dos violines y bajo cifrado (T-1X. P. 233) (1).

l.a «geograffa» completa de que hemos hablado es dificil de
establecer, por lo menos en las dimensiones de un estudio como el
presente en que no podemos entrar en la marafia estadistica com-
parativa de todos los casos.

Antes de proseguir el presente estudio, es conveniente que es-
tablezcamos con precision qué cosa es una fuga vy hasta dénde nos
parece que este término puede ser empleado.

De la fuga se han dado una multitud de definicicnes que, como
siempre, dejan algo fuera o sobra un poco a lo dicho. Por eso vamos
a preferir mas bien una explicacién. Diremos ante todo que la fuga
es una composicién polifénica, escrita para varias voces o partes,
individualizadas, y que consiste en una serie de exposiciones en imi-
tacién y de desarrollos, de un tema o sujeto, realizando una tra-
yectoria armdnica, es decir, una evolucién tonal. La fuga es con-
siderada una composiciébn monotematica; como que ella surge pre-
cisamente cuando la técnica de la armonia permite la translacién
de un solo tema a través de diversas modulaciones. Por eso las lla-
madas fugas dobles o triples son por muchos autores tenidas como
fugas simplemente en que varios contrasujetos acompafian a un su-
jeto principal. La técnica de la fuga sefiala con caracteristicas ina-

(1) Las citas de las obras de Bach se haydn con referencia o lo edicion com-
pleta de la Bachgeseilsckaﬂ (Original y reeditada por la Casa J. W. Edwards, de
Ann Arbor, Mich. EE. UU.)
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e R N,
movibles las de la primera exposicién, en que todas las voces, suce-
sivamente, presentan el sujeto en la tonalidad principal y lo que
se ha llamado la respuesta, que convierte las funciones de ténica a
dominante, de acuerdo con el sistema de mutaciones que empezé
a emplearse en la polifonia vocal renacentista. El Sujeto o tema va
a menudo combinado con otro disefio que se ha llamado contra-
sujeto. En las fugas corales Bach presenta muy a menudo contra-
sujetos y aun voces libres que acompafian el tema desde su inicia-
cién misma.

Sin entrar en mayores pormenores, que nos llevarian a tener
que bosquejar aquf un curso de fuga, debemos sefialar otra caracte-
ristica fundamental: la fuga no tiene ninguna forma obligatoria,
ningtn plan fijo, ningfin sistema que nos permita negarle el nombre
de fuga a una composicién que, expuesta como tal, se desenvuelve
a través de una estructura contrapuntistica en que el sujeto apa-
rezca generando la obra. Fuera de la exposicién a que nos hemos re-
ferido, todo en ella es amplitud y se podria decir a su respecto lo
que en el Renacimiento afirmaban del madrigal, uno de sus antepa-
sados: «composicién que se caracteriza por la extrema libertad de
su factura».

Por eso un autor inglés ha dicho que la fuga es sélo un proce-
dimienio y que no se debe decir, escribir una fuga sino que en fuga.
La obra de Bach es la mejor confirmacién de este aserto. No solo
las fugas son diferentes, sino que las hay de todas dimensiones, de
todos los tipos posibles y en ellas aparecen aun trabajadas en fuga,
composicién de tipo formal (véanse los coros de las cantatas 31,
39 y 40). El dltimo de estos casos, el de la cantata 40 (Dazu ist
erschienen der Sohn Gottes) una fuga doble, simbolizando dos
ideas, la misi6n de Jests vy la destruccién del Demonio, estd tra-
bajada en el siguiente esquema: A (a-b) B (fuga de cy b) A (a-b).

Sobre el estudio de la fuga ha pesado una terrible tradicién de
pedanteria derivada de las fé6rmulas y de los programas con gue se
fij6 el tipo que los conservatorios, principalmente franceses e ita-
lianos, practicaron en lo que llamaban la «fuga de escuela». Estas
composiciones, planeadas como ejercicios técnicos, tuvieron que
apartarse de los modelos de los grandes compositores para refu-
giarse en las charadas espesas y aburridas que preconizé Cherubini.
A estas fugas se refiere el chiste que recuerda Vaughan Williams
que definia la fuga, «una composicién en que una voz arranca de
las demés y el pablico de todas ellas». El sabio maestro francés
André Gédalge observa con razén que en ningln tipo de composi-
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ci6n ha existido un divorcio mas grande entre la teoria y la practica
que al tratarse de la fuga.

La fuga de escuela fué un ejercicio de retérica musical que
Gédalge define como «una forma arbitraria, convencional, que en
la practica no encuentra su aplicacién absoluta»... y frente a la
cual las obras de Bach, Haendel, Mozart v Beethoven resultan lie-
nas de peregrinas «licencias» que los grandes maestros se habrian
tomado frente a un género imaginario.

Por fortuna, la ensefianza de la fuga ha tenido en los 1ltimos
tiempos, como casi toda la ensefianza musical, una evoluci6én hacia
la realidad, aproximando poco a poco la teoria de la verdadera préc-
tica y lo que parecia estar fuera de las doctrinas ortodoxas es hoy
dia 1a base misma del estudio de la fuga. Bach ha pasado a la cate-
goria de Biblia polifénica. Segtn lo que él nos muestra, la fuga se
rige por un principio constructivo que emana simplemente de la
logica: o 1a fuga est4 basada y sostenida por una trayectoria armé-
nica, o junto con ella por una construccién polifénica de recursos
imitativos y de empleo de los expedientes clasicos del contrapunto,
tales como el canon y las inversiones mel6dicas o contrapuntisticas.
En todos estos casos la fuga tiene una organizacion que va por lo
general en gradaci6n de complejidad, colocando la peripecie maxi-
ma hacia el fin de la obra. Ademdas de este modo de concebir las
fugas, también existen, como ya lo hemos dicho, composiciones en
que las formas binarias o ternarias estan claramente denunciando
el parentesco con la suite o la anticipacién, casi, de la sonata. Es
por esta concepcion, de ser la fuga un procedimiento y de poder
ser utilizada en cualquier tipo de misica, que fué méis tarde incor-
porada con casos tan hermosos como el final del Cuarteto op. 59
N.e 3 de Beethoven a la elaboracién de la sonata.

*
* *

JEn qué consiste el aporte que Bach significé en la historia de
la escritura fugada? La obra que ¢l nos ha dejado, que es la plena
madurez del género en un momento determinado de la historia, se
caracteriza por el equilibrio preciso entre lo polifénico y lo armé-
nico, por el engranaje v la compensacién de los elementos vy, por
sobre todo, por el maravilloso sentido de la economia de los medios
con que supo expresarse. Si hay alguien que haya cumplido el desi-
deratum de los griegos de <la unidad y la variedad armoniosamente
combinada» ese es Juan Sebasti4n Bach.
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Recordemos que la fuga tiene origenes antiguos y su nombre
confundido con el canon reaparece con la técnica politematica del
ricercare. Pero los ricercari del siglo XVI son monétonos, vengan
éstos de manos tan expertas como Adrian Willaert, Girolamo Ca-
vazzoni, Andrea v Giovanni Gabrieli, Orlando Gibbons, o Roland
de Lassus (en sus piezas instrumentales). En virtud de su constante
cambio tematico y a pesar de las timidas incursiones en un relativo
virtuosismo, son pobres porque permanecen armoénicamente esti-
ticos. Lo estitico se sostiene cuando la pluralidad de textos aporta
un elemento de variedad, pero no en el género instrumental en que la
sensacién de que las composiciones podrian haber sido voluntaria-
mente més largas o méis cortas no deja sentir su estricta proporcién.

La fuga, hija del ricercare y proliferacién arménica de su pri-
mer tema, adquiere fisonomia desde Frescobaldi y en Italia se de-
senvuelve con ella un sentido justo de la medida vy hasta de la for-
ma. Los alemanes, en cambio, se entregan al contrapunto, a la
fantasia y a la improvisacién. De esas dos corrientes nace el estilo
de Bach que es el de Froberger, Buxtehude, Pachelbel, B6hm, jun-
to a las ensefianzas de Corelli; por eso Schweitzer ha dicho que las
fugas de Bach llegan a su perfeccién y a su madurez cuando las in-
fluencias italianas y alemanas se equilibran, es decir, cuando lo
complejo y lo abstracto, que venia de las fuentes flamencas de Ocke-
ghem vy de Sweelinck se hace flexible v ponderado con la proporcién
clasica de allende los Alpes. Habria también que agregar a esto el
sentido formal de los franceses que Bach estudié a fondo.

El principio del equilibrio que en Bach tiene importancia fun-
damental, es el que le va a permitir llegar al mAximum de ingeniosi-
dad v de audacia con el minimum de aspecto de ser calculado. Hay
que escuchar los contrapuntos invertibles gue Bach escribié en el
Arte de la Fuga, para ver cémo en medio de las mayores comphi-
caciones sabia guedarse misico y no perder de vista la sonoridad.
Los elementos armoénicos v los elementos polifénicos estdn siem-
pre en proporcion: ésta sera la conclusién fundamental de este articu-
lo en su obligada brevedad de citas y de ejemplos.

Un estudio comparativo de las fugas de Bach nos llevaria tam-
bién a establecer cémo este sentido del equilibrio se fué acentuando
v estd demostrado a través de la cronologia de sus obras. Es en la
época de Leipzig y en los momentos en que Bach escribi6 sus més
grandes composiciones corales, cuando alcanzéen la fuga esa ma-
durez y seguridad de que hacen gala muchos de los grandes pre-
ludios y fugas para érgano.
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Penetremos ahora més adentro y pensemos c6mo concibe Bach
la técnica de la fuga.

En primer lugar, debe recordarse que €l fué un autodidacta;
todos sus bidgrafos insisten en que, pese a la tradici6n familiar y a
los organistas que frecuenté, se formé s6lo y tnicamente por el es-
tudio de la misica misma; por la paciente observacién y el anélisis
de las composiciones ajenas, muy a menudo pobres de significacién
frente a las suyas y que él copid, sin embargo, de su pufio y letra.
Seguramente, por esa formaci6n libre y porque supo conducirla
con método es que llegb a sortear el peligro mayor del autodidacta
que es la dispersién.

Los autores que se han ocupado de Bach, al llegar al aspecto de
su actividad pedagégica, recuerdan algunas ideas suyas que han que-
dado como aforismos ¥ que explican sus puntos de vista estéticos.
«Hay que hacer la fuga del sujeto> ensefiaba Bach y en esta senci-
Ila pero dificil regla estA toda su ciencia y la norma de su criterio.
Es decir, que cada sujeto requiere s# fuga. El problema estd en
saber cuil es /e fuga que le conviene y en escoger, entre todas las
maneras de hacerla, la que corresponde a las posibilidades de un
tema. No existe por lo tanto #ne fuga v no se puede hacer siempre
lo mismo con un tema que con otro. Baste recordar la preocupacién
que sinti6 Bach cuando Federico El Grande le pidié que improvi-
sara una fuga a seis voces sobre el tema que él habfa inventado, el
tema de la Ofrenda Musical. El sujeto no se prestaba a lo que el
Rey queria, tal vez una intrincada fuga de cinones y de combina-
ciones. Bach le mandé por eso la bellisima fuga a seis voces que ti-
tul6 «Ricercare» como resultado de sus rebuscas.

Agregaba el maestro a su ensefianza otra regla, regla para ge-
nio, también muy simple y que prescribfa que <las voces no deben
entrar sin tener algo que decir, ni callarse antes de haber dicho todo
lo que tenian que decir». Es decir que ellas no hablaban por hablar
y que no tenfan obligacién de estar siempre presente. Esto queda
de manifiesto en innumerables obras de Bach escritas para cuatro
y cinco voces en que, priacticamente s6lo una minima parte de elias
estd realmente en el ntimero de voces sefialado.

Bach no di6, pues, o no ha quedado memoria de ello, ninguna
norma acerca del plan de la fuga, ni mucho menos en cuanto al
género de procedimientos para los casos donde este género de com-
posiciones podia ser aplicado.

Para hacer un estudio de las fugas de Bach en general, se pue-
de pensar en clasificarlas y para estas clasificaciones podemos adop-
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tar diversos puntos de vista: el de su morfologia interna y el de la
utilizacién que hizo Bach de la fuga.

El estudio de la constitucién intima de las fugas, nos permite
tentar, en primer lugar una clasificacién segtin los elementos funda-
mentales que participan en ellas: la construccién polifénica, y el
plan de los desarrollos con su trayectoria arménica. Estos dos po-
fos nos permiten establecer una gama en que, con la relatividad
de toda clasificacion, es posible distinguir por lo menos tres tipos
de fuga diferentes. En primer lugar las fugas que podriamos llamar
constructivas, tales como la N.° 1 {Do mayor) y la N.° 8 (Mi bemol
menor) de la primera parte del Clavecin bien Temperado y las
N.° 2 (Do menor) y N.° 5 (Re mayor) de la segunda parte, el con-
trapunctus 7.° del Arte de la Fuga, el Confiteor de la Misa en Si
menor, que corresponden estrictamente a un tipo de fuga polifé-
nica pura. El interés total est4 concentrado en el sujeto, en sus com-
binaciones y presentaciones constantes; la trama arménica tiene
una importancia secundaria y si existen desarrollos, ellos no tienen
mayor papel en la estructura de la obra.

Frente a esta clase de fugas, tenemos el polo opuesto, el de las
que estin hechas como a lo largo, que son discursivas y no reflexi-
vas, es el género que podriamos llamar de desarrolio, debido a que
las presentaciones del tema, estructuradas por las modulaciones
arménicas, se amarran a través de los desarrollos o episodios, (di-
vertimenti), que se corresponden entre si y que forman una traba-
z6n admirablemente dispuesta y equilibrada. Este tipo de fuga es
muy frecuente y aun caracteristico de las obras instrumentales del
maestro, corresponde a las extensas fugas para 6rgano, a las inser-
tadas en los conciertos. En el Clavecin Bien Temperado hay nu-
merosos ejemplos tales como las fugas N.° 3 (Do mayor), N.° 12
(Fa menor) y 24 (si menor) de la primera parte; las N.° 12 (Fa
menor), N.° 16 (Sol menor), N.° 21 (Si b. mayor) de 1a segunda
parte. En este género de fugas se encuentran cascs tan curiosos
como el de la fuga (ABA) en Do menor para 6rgano N.© 7 (T. 15,
p. 132) en que un segundo tema aparece como digresibn v gran
desarrollo, independiente del sujeto principal;asi mismo pueden
estudiarse con gran interés los ejemplos tinicos que ofrecen las dos
versiones de una misma fuga: la que ocupa el 2.° movimiento de la
primera sonata, en Sol menor para violin sélo transcrita por Bach
en la fuga en Re menor, N.° 9 para érgano (1. 15, p. 148).

Un género intermedio entre los dos anteriores es el de las fugas
que podriamos lamar arménico-constructivas, es decir, el de las
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que combinan las caracteristicas de los dos tipos anteriores,y en
que Bach deja correr su pensamiento en forma ancha, pero sin ol-
vidar que sus temas se prestan para tal o cual tratamiento cané-
nico. Desde e! punto de vista de lo completo, son tal vez las obras
m4s ricas y mejor estructuradas y las que permiten comprender en
toda su amplitud el vuelo de la capacidad creadoera de Bach. Po-
drtan colocarse en este tipo por lo general las fugas a varios sujetos,
las fugas dobles o triples que casi siempre exigen extensas presen-
taciones y una espaciada distribucién. En e} Clavecin bien Tem-
perado, la obra seguramente mas familiar para los lectores, pueden
citarse dentro de esta clasificacién la fuga N.° 20 (La menor) de la
primera parte y las N.° 7 (Mi b. mayor), N.* 14 (Fa # menor)
y N.° 22 (Si b. menor) de la segunda parte.

Como toda clasificacién intermedia, las fugas armdnico-cons-
tructivas presentan una muy variada dosificacién segin que se
acerquen més o menos al ideal de los otros dos tipos.

Si pensamos ahora en otros puntos de vista, relacionados con la
utilizacién que hizo Bach de la fuga, podemos considerar muchos
aspectos. En primer lugar, la aplicacién fugada a composiciones de
naturaleza polifénica diferente: composiciones atematicas, es decir,
en que un cantus firmus atraviesa la composicién en todo su largo
y en que procedimientos fugados, y a veces fugas enteras estan co-
mo creando el ambiente contrapuntistico. Mirese a este respecto
el primer coro de la Cantata N.° 25 (Es ist nichts Gesundes an
meinem Leibe) fuga formal con el coral de la Pasién superpuesto
como cantus firmus. Luego Bach hizo uso muy abundante de la
técnica fugada en composiciones que son especificamente obras
politem4ticas, obras emparentadas al motete, y, por eso mismo
muy préximas al ideal con que podia trabajarse el coral, que es la
fuente de origen de gran mayorfa de las obras de Bach, al igual que
los himnos gregorianos lo fueron de las composiciones de los poli-
fonistas del Renacimiento. Una gran cantidad de las cantatas se
inician con lo que se ha llamado «fantasias sobre corales», o corales
variados, en que cada estrofa de coral se presenta por separado, fu-
gada y coronada por la melodia misma en valores grandes que domi-
nan el conjunto como un cantus firmus. Nada m4s maravilloso que
algunos de estos grandes corales-motetes como los que inician las
cantatas N.° 2 (Ach Gott, von Himmel sieh darein), N.° 38 (Aus
tiefer Noch) el modelo del género, la N.© 50 (Num ist das Heil), con
su motete fugado a doble coro, la N.° 80 (Ein feste Burg), etc.
En la obra de 6rgano hay también numerosos ejemplos y no debe-
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mos olvidar que el impresionante coral «Vor deinen Thron», pu-
blicado como epilogo del Arte de la Fuga, la tltima obra que se di-
ce compuso Bach, ya en su lecho de muerte, es un coral de este
tipo, de inigualada grandeza.

Luego hay que recordar las aplicaciones de la fuga, como antes
hemos dicho, a tipos de musica con los cuales no tiene una necesaria
relacién. Existe una multitud de composiciones escritas en fuga:
preludios, fantasias, tocatas, arias, aires de danza, etc. Por ejemplo,
con respecto a las danzas, no se puede negar que la giga atrajo es-
pecialmente la imaginacién fugada de Bach, no s6lo dando a una
gran cantidad de sus gigas un tratamiento fugado, sino que ponien-
do a cada paso fugas cuyo ritmo constante y permanente las hace
ser verdaderas gigas, como por ejemplo la incluida en la Tocata en
sol menor para clavecin (N.° 8, T. 36, p. 54), la fuga en sol mayor
N.c 17 para 6rgano (T. 38, p. 111} v entre muchas las dos fugas
en re mayor y en la menor {T. 36, ps. 23, 32, 98) para clavecin, el
final del V concierto brandenburgués, etc.. ..

Capitulo especial merece en este momento el caso de las arias
escritas como verdaderas fugas, caso que no ha sido frecuentemente
citado en los andlisis de Bach. Por ejemplo, son trozos magnificos
v de gran belleza como fugas, pese a que estén escritos como arias
solisticas, el «Alleluya» para soprano, trompeta y cuerdas de la
cantata 51 (Jauchzet Gott in allen Landen), el aria «Wer Siinde
thut der ist vom Teufel> de la cantata 54 (Widerstehe doch der
Siinde) para alto v cuerdas, el aria de bajo «Wahrlich, ich sage
euch» de la cantata 86 del mismo nombre, acompafiada de cuerdas
y el aria de bajo, también con cuerdas, «Ich will nur dir zu Ehren
leben» de la FV parte del Oratorio de Navidad. Todos estos trozos
ngs permiten ver a los cantantes encargados de una de las voces
de la fuga, a la vez que la alianza de la fuga con las formas, incluso
con el aria da capo, forma que, por lo demés, empleara Bach en mas
de una ocasién, aun en fugas instrumentales como es el caso de
las fugas con reexposicion idéntica que encontramos en la N.° 3
del Clavecin Bien Temperado, primera parte, y en la fuga en Mi
b. para clavecin perteneciente a las obras varias para este instru-
mento (T. 45, p. 143).

Finalmente hay que agregar también un aspecto relacionado
con el hecho de que Bach usé la fuga no solamente como composi-
ci6n de misica pura, lo que parece casi una herejia decirlo. Vaugham
Williams afirma que probablemente ¢l fué atraido hacia el medio
de expresién de la fuga «a causa de sus romdnlicas posibilidades>,
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pensando en que su escritura es tan ancha y tan sin formulismo
que se presta para cualquier género de expresién y en verdad que,
mirando de cerca las diferentes fugas, uno llega a convencerse que
el ilustre compositor inglés tiene toda la razén: el esl:ilo fugado vy
aun la fuga misma, completa, sirven a Bach para simbolizar drama-
ticamente una cantidad de aspectos diferentes.

En primer lugar, cabria hacer aqui, si tuviéramos el espacio
suficiente, un estudio acerca de la aparicién de las figuras simbéli-
cas que sefiala Schweitzer como verdaderos temas que encarnan
determinadas imagenes que solicitaron la fantasfa del compositor.
Los motivos del dolor, de la alegria, de los pasos inseguros, de las
acechanzas rampantes del demonio, se encuentran constantemente
en las diversas fugas en forma que, si uno adhiere a la creencia
del ilustre apéstol alsaciano, puede llegarse a la determinacién
de los caracteres casi literarios que habrian empapado el nacimiento
de cada obra. Pero no es eso s6lo, sino que las obras vocales de Bach
estan llenas de combinaciones simb6licas en que los procedimientos
fugados se usan con marcada intencién dramética.

Veamos algunos de ellos. En la cantata N.° 6 (Bleib, bei, uns),
hay una fuga como centro del coro inicial sobre el texto «Denn es
will Abend werden» que se combinan con las notas tenidas de las
voces que cantan «Bleib bei uns» (Quédate con nosotros) contra-
poniendo la movilidad del coro querecuerda la llegada de la tarde
con la palabra de los que invitan a Jests, en una sola nota, a per-
manecer con los discipulos. La admirable cantata 21, «<Ich hatte
viel Bekiimmerniss» finaliza con un coro en que la intencién dra-
mética est4 estrechamente ligada al sentido glorioso de las palabras
que piden honor, gloria v poder para Dios, «por los siglos de los
siglos amén, Aleluya»; antes ya nos referimos a la cantata 40 en
que una fuga doble contrapone la idea de la misién de Jestis a la
oposicién del Demonio, y asi mismo en la cantata 43 para el dia
de la Ascensién, «Gott fahret auf mit Jauchzen», que textuaimen-
te significaria que Dios ascendié al cielo dando grandes voces, es
impresionante la combinacién del tema de las exclamaciones divi-
nas con el de las trompetas que glorifican el éxodo hacia lo alto.
No deben olvidarse también las numerosas utilizaciones draméti-
cas del estilo fugado que Bach pone en las Pasiones, en algunos
momentos de inmensa intensidad, como por ejemplo, cuando las
turbas piden la crucifixién de Jesds, cuando los apdstoles, sorpren-
didos, se preguntan quién sera el traidor v cuando los que miran la
crucifixién, en forma patética acusan a Cristo de haberse procla-
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mado Hije de Dios, titulo con que bruscamente concluye al unfso-
no uno de los mis grandiosos coros de la Pasién segin San Mateo.
En el Oratorio de Navidad, junto a la maravillosa fuga formal ter-
naria A B A, con el texto del Gloria <Ehre sei Gott», encontramos
coros fugados en que también se emplea la polifonfa con intencién
dramética: cuando los pastores se dicen unos a otros «Vamos a
Jerusalem» (Lasset uns nun gehen) y cuando los Reyes Magos
exclaman anunciando que han visto la estrella (Wir haben seinen
Stern gesehen).

Las fugas de Bach, pues, permiten ser miradas desde muchos
angulos y con gran variedad de aspectos; ellos corroboran siempre
que para él la fuga est4 fundamentalmente lejos de la idea de una
forma rigida. Vamos a ver ahora un poco més a fondo, los tres ti-
pos de fuga a que antes hemos hecho referencia: constructivas, de
desarrollo y arménico-constructivas.

*
* %k

Antes de eso y aunque sea insistir un poco en cosas ya dichas,
es menester subrayar una vez mais el sentido de la libertad con que
el compositor procedia y hacer notar el cuidado con que restringfa
los recursos empleados, precaviéndose de caer en cualquier especie
de demostracién pedante. ;Qué llevarfa a Bach a escoger uno u
otro tipo de fuga? No sélo la intuicién y el genio sino que también
la gran experiencia que a diario hacfa en sus funciones. Sabemos
que quehaceres multiples lo obligaban a ejecutar mtsica constan-
temente y a improvisar como ha side tradici6n de los organistas.
Con toda seguridad los temas que hoy nos son tan familiares, de-
bieron ser objeto de la expresién del momento del maestro mien-
tras acompafiaba los oficios religiosos o cuando, simplemente, pa-
saba largas horas preludiando en los érganos y clavecines que tenfa
a su disposicién. Los manuscritos de Bach han dejado versiones dis-
tintas y correcciones simplificadas o extendidas de muchfsimas fu-
gas. Ademé4s, no nos olvidemos que en la época en que el composi-
tor vivi6 no existia ese concepto, tan absoluto hoy dia de la unicidad
de las composiciones. No sélo Bach utilizé los mismos temas y la
misma misica muchas veces y en versicnes que resultan dificiles
de admitir, sino que es perfectamente posible que esta regla suya
de hacer la fuga del sujeto fuera cumplida corroborando a menu-
do con la experimentacién, lo que podia llegarse a hacer con buen
resultado con los temas. Dicen que la primera fuga que abre la
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Ofrenda Musical, es un ejemplo de las improvisaciones de Bach y
es cierto que esta obra tiene mucho menos concrecién que cualguiera
otra de su género.

Esta experiencia que Bach condicionaba al destino que ten-
drian sus obras y esta elaboracién que suponemos, debieron ser las
que acentuaron en &l el sentido de la economia, es decir, el de no
emplear mas recursos ni hacer més proezas que las que son estric-
tamente indispensables. Nunca las fugas de Bach son catélogos
de demostracion técnica; aun las del Arte de la Fuga, que fué una
obra destinada a este efecto. Muchas fugas dan, al ofrlas, la im-
presién de una gran diversidad de recursos, pero si se las mira de
cerca, caemos en cuenta que toda la complejidad sereduce a unas
pocas combinaciones que él sabe presentar siempre de diferente
manera y asi crear novedad. Sin embargo, en las fugas es muy
raro que Bach repita, por eso los musicélogos Bourgués y Déneréaz
han hablado en su libro muy conocido «La Mdsica y la Vida In-
terior», del lujo sonoro con que el maestro componfa; su arte seria
como el de esos antiguos artifices que, al tallar un mueble lo tra-
bajaron hasta por dentro de los cajones, donde no se ve, buscando
el goce de la realizacién perfecta. Bach no escribia ademés para que
lo admiraran, sino para la mayor gloria de Dios; por eso, aguellas
iniciales S. D. G. (soli Deo gloria) y J. J. (Jesu juva), Jests, ayada-
me, que aparecen al final de las obras o juntoe a su firma al comienzo.

Pasemos ahora a mirar algunas obras a la luz de los ejemplos,
comenzaremos por las fugas constructivas. Este género de compo-
siciones, en su aspecto més cerrado y méas auténtico no es muy fre-
cuente. Representa como reflexiones abstractas y un tanto hermé-
ticas, que ganan indudablemente al ser ejecutadas por instrumentos
separados y atin, como se han hecho costumbre con el Arte de la
Fuga, por orquestaciones especiales destinadas a clarificar la audi-
cién. Sin el contrapunto 7.° de esta coleccién no estd muy bien
distribuido en sus voces, es dificil seguirloc y la obra se vuelve un
entrar y salir del tema en todos los sentidos posibles v en todas las
dimensiones. Como ejemplos, vamos a analizar las fugas N.° 1 en
Do mayor y N.° 8 en Mi b. menor de la primera parte del Clave-
cin Bien Temperado, ejemplos muy conocidos para cualquier lector.

La fuga en Do mayor es tal vez el modelo mas acabado de
fuga concentrada. De los 27 compases de que consta, s6lo el final
del compés 13, el 23 y los dos compases finales, no estan ocupados
por presentaciones del tema. Rara vez se ha hecho una construc-
cién mas densa y méas apretada.
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Su plan permite dividirla en dos partes y una pequefia coda
conclusiva. La primera parte comprende la exposiciéon (ASTB) (1)
v una exposicién candnica més espaciada, (Cs 1-6 y 7-14); en el
C 14 se inicia otra parte caracterizada por la cadencia modulante
a la tonalidad paralela de La menor. Esta segunda parte consiste
en tres series de cinones, presentados en una construccién terna-
ria de a-b-a, que realizan, adem4s, el regreso a la tonalidad princi-
pal. E! C 24 marca el principic de una cadencia conclusiva de tipo
instrumental, en contraste con la escritura casi coral que prevalece
en la obra. La fuga en Do mayor debe, a todas luces, ser ejecutada
lentamente y no como hemos solido oirla a grandes pianistas que
hacen de ella un ejercicio de autonomia digital a escape.

La construccién descrita es breve y logica, la armonia muy
sencilla. Los cdnones también estdn perfectamente ordenados.La
primera parte, fuera de la exposicién, que corresponde a la de un
sujeto real, no modulante, contiene una segunda exposicién con-
sistente en cuatro entradas de las cuales dos estan duplicadas en
canon: canon entre S y T; sujeto en el A; canon entre Ay B y su-
jeto en T. Los cdnones son uno sélo, en la tercera nota del tema e
invertibles.

La parte segunda de la fuga, la aparentemente mas compleja,
no es menos simple y clara en su distribucién: 1.°) Canon de A y
T; 2.°) Canon de B y S; 3.°) Canon central en escalera, S A T B,
v 4.°) Simil del primer grupo alterando el orden de las entradas:
T-A y S-T. Si contamos los cAnones son 11 en total, pero ellos
no presentan sino 5 combinaciones diferentes: ¢) Canon en la ter-
cera nota a la V (o IV invertible); &) Canon en la quinta nota a la
VIII; ¢) Canon en la quinta nota a la VII; d) Canon en la quinta
nota a la V (invertible), v ¢) Canon en la séptima nota a la VI
No tomamos como nuevo canon el calce de las entradas entre T y
B en el C 15, por cuanto no tiene utilizacién separada, pero serfa
una nueva posibilidad. Tal vez algunos se sorprendan de este modo
de hablar de cinones en una determinada nota del tema y no a dos
o tres tiempos de distancia. Nos ha parecido més practica esta
manera de distinguirlos, por cuanto al existir imitaciones en valo-
res diferentes, no resulta exacto hablar de tiempos y es mejor ha-
cer referencia a las notas, contdndolas una a una. De todo lo an-
terior puede hacerse el siguiente cuadro.

(I} NoTA.—Las voces esidn indicadas por sus tnictales: S, sopranc; A, alio;

T, tenor; B, bajo. C, significa compds y los elementos de la fuga los designamos
por S para el sujeto, R ia respuesic v CS para el contrasujelo.
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En el ejemplo anterior ha podido verse cual es el sistema cons-
tructivo con que Bach organiza una fuga de este tipo. Ella consta,
en el fondo, de tres exposiciones, la normal (A S T B), la espaciada
y la serie de las cuatro Gltimas entradas, las tres primeras forman-
do los cdnones de la segunda seccién de la fuga y la tltima puesta
en la coda. Estas tres exposiciones constituyen el sentido de la com-
posicién; los cénones, junto con proporcionar ocasién a todas las
voces para entrar combinadas en el discurso fugado, son al mis-
mo tiempo <lujos sonoros> que afiaden interés y permiten dejar
de lado cualquier elemento de desarrollo. Ademas ha podido ob-
servarse que la distribucién de ellos no es arbitraria sino que esti
habilmente distribuida entre las voces, varidndolas y altern4ndolas,
y al mismo tiempo presentando en distinta manera un nfimero li-
mitado de combinaciones canénicas. En resumen, la fuga aparece
amarrada por una serie de aspectos y de cosas que se repiten v que

3
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varian y arménicamente emparentada con la forma binaria de la
suite.

Miremos ahora el otro ejemplo, mas extenso, que presenta la
fuga en Mi b. menor, N.¢ 8, de la primera parte del Clavecin bien
Temperado. Esta fuga como la anterior, est4 construida sobre un
solo tema y sin contrasujeto. Como se trata de una fuga tonal mo-
dulante, hay cambios o mutaciones que diferencian el Sujeto y la
Respuesta. Sin embargo, la forma de esta tdltima, con su cuarta
inicial caracteristica, es la que pasa a ser casi el verdadero sujeto,
suprimiendo la segunda mutacién (tercera después de la segunda
nota). Toda la obra est4d también basada en combinaciones teméa-
ticas canénicas, pero, a diferencia de la fuga en Do mayor, la escri-
tura es més a lo largo y hay breves periodos de desarrollo que, sin
tener una participacién formal en la obra, llenan con perfodos de
enlace un poco menos de un tercio de su duracién.

La construccién de esta fuga, escrita con una légica casi de
silogismo, puede ser dividida en tres grandes secciones que tienen
un largo pricticamente equivalente: en 87 compases, 29 corres-
ponden a la primera, 32 a la segunda y 26 a la tercera. Estas sec-
ciones realizan en pequefio lo que El Arte de la Fuga hizo en gran-
de, porque tratan ordenadamente el tema, primero, en su forma
directa, luego, invertido y, finalmente, aumentado. No es sin em-
bargo la organizacién del contrapunto 7.° del Arte de la Fuga con
el cual tendrfa relacién que estd todo el estructurado sobre el tema
aumentado que se combina con el Sujeto directo e invertido. La
fuga en Mi b. menor est4 estructurada en gradacién de complejidad
vy va de menos a mas.

Sus tres partes pueden describirse en la forma siguiente:

Primera seccién.~—Exposicién normal con la cuarta entrada su-
plementaria que hace Bach siempre en sus fugas a tres voces; lue-
go tres cAnones: a la VIII (3.* nota), a la V inferior (2.* nota) y a
fa V inferior {3.% nota). En el 2.° canon aparece el tema variado rit-
micamente en la segunda voz. La tercera voz no participa précti-
camente en todos estos cdnones.

Segunda seccién.—Exposicién invertida completa seguida de la
misma serie de cAnones que la parte anterior, s6lo que éstos inclu-
ven ahora las tres voces y se presentan en disposicién inversa, es
decir, que si antes los inici6 la voz superior, ahora lo hace la infe-
rior. El tercer canon, proeza central maxima, en el C 52, combina
los dos cénones precedentes a la VIII y a la 'V, en las tres voces y
esta presentado en doble aspecto, con el tema directo e invertido,
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en escalera de abajo hacia arriba. Esta seccién concluye con una
entrada suplementaria normal.

Tercera seccién.—La parte final de la fuga consiste en una ex-
posicién del tema aumentado que va desde el B al S. Sobre cada
entrada el compositor ha hecho como un resumen de todo lo ante-
rior, cAnones nuevos que se combinan sobre el cantus firmus que
constituye el largo Sujeto y que citan todas las formas anteriores
del tema, normal, invertido v variado.

La armonfa en esta fuga tiene también un papel més impor-
tante: la exposicién est4 practicamente en ténica, la segunda expo-
sicibn invertida pasa por el paralelo mayor y la subdominante y
la tercera exposici6n, aumentada, flucttia entre la dominante, la
tonalidad paralela de ésta y la ténica principal. Las secciones ca-
nénicas son también modulantes. El esquema de la presente fuga
estd expresado en el ejemplo N.° 2.

Con todo lo anterior, muy someramente descrito, puede ver-
se otro tipo del mismo género de construccién apretada, amarrada
siempre a una férrea trama temditica y organizada hasta en sus
menores detalies. Todo est4 en orden, todo equilibrado v tenemos
la sensacién de la gran belleza con que se presenta y resuelve un
probiema estético de gran inteligencia.

Ya hemos dicho antes que la frecuencia con que esta clase de
fugas constructivas se presenta, no es muy grande. Casi todas
ellas estan en la mdsica instrumental, en El Arte de la Fuga (con-
trapuntos 5, 6 y 7) y en El Clavecin bien Temperado (fugas N.°*
1, 4, 8, 22 de la primera parte, 2, 5 y 9 de la segunda parte); en la
Misa en Si menor debemos mirar como de este género el comienzo
del Credo y el Confiteor. En los Motetes se encuentran casos tam-
bién como la fuga «Der aber die Herzen forschet» del Motete N.°
2 (Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf). Recorriendo las can-
tatas, vemos fugas corales que, en su tipo concentrado estin cer-
ca, y muy cerca a veces de esta clase de fugas fundamentalmente
temitica, como por ejemplo, el coro arménico-constructive final
de la Cantata 68 (Also hat Gott die Welt geliebt), coro «Wer an
ihn glaubet>, y muchos de los «Concerti», o fugas corales, como
por ejemplo las que tienen las cantatas 144, 148, 171, 179, 187, etc.,
que uno duda si asimilarlos al presente grupo de fugas o al de los
armoénico-constructivos.
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Si pasamos ahora al caso de las fugas de desarrollo, nos en-
contramos con un género que Bach ha practicado por doquier a
través de su obra.Son composiciones por lo general extensas, en
que sujetos mucho més elaborados y que tienen a menudo varios
elementos ritmicos, se desenvuelven por una larga trama en que
los desarrollos integran también un espinazo de gran solidez. Mu-
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chas de estas fugas tienen contrasujetos que, escritos en contra-
punto doble o triple, acompafian invariablemente las entradas del
tema. La construccién, a diferencia del tipo anterior, participa de
una importante sustentacién arménica y periodos de estabilidad y
de modulacién se suceden y alternan con gran regularidad. Como
va hemos dicho, la novedad de este género reside en los desarrollos,
v no en el hecho de que existan desarrollos, sino en que éstos for-
man entre si una serie de partes que se corresponden, se repiten y
permiten que la fuga, junto con ir variando de armonia y dandonos
un plan de las entradas del tema, nos ofrezca un esquema en que el
total estd como encerrado en la disposicién formal de los desarro-
llos. Podriamos aqui, si se hiciera un estudio comparativo com-
pleto, llegar a la conclusién que la l6gica constructiva permite a
Bach incidir en el terreno de las formas en todos los tipos de orga-
nizacion, semejantes a la cancién o a los tipos de construccién al-
ternativa como el rond6. Esta triple amarra polifénica, arménica
y formal, es la causa evidente de por qué las fugas de Bach nos dan
esa sensacién de obras perfectas, a las cuales uno siente que el
compositor habria podide afiadir muchisimo, pero que por un ins-
tinto y un sentido superior de inteligencia ha frenado su mano,
que se detiene cuando consigue la perfeccién, una perfeccién como
en lo creado por la Naturaleza, artifice supremo del equilibrio.
Las fugas desarrolladas son por lo general las que Bach escri-
bié para los conciertos y para casi todas las obras instrumentales
en que dej6 fugas claramente individualizadas, son ellas las que nos
ofrecen los casos més interesantes de digresiones virtuosisticas de
increible libertad, a veces, hasta empleando elementos ajenos a la
fuga, como el caso que hemos citado ya de la fuga N.° 7 en Do me-
nor para érgano y la fuga N.° XX1V, final del primer libro del
Clavecin bien Temperado, en que un elemento extrafio también
sirve para construir muchos de los desarrolios. Los pasajes virtuo-
sisticos a que hemos aludido son frecuentes en una gran cantidad
de composiciones para érgano tan divulgadas como Fuga en re
menor que integra la Toccata y Fuga en esa tonalidad; en las
obras de orquesta merecen recordarse a este respecto las fugas
que forman los tiempos finales del IV Concierto Brandenburgués,
y del Concierto a dos clavecines en do mayor, y la fuga insertada en
la obertura de la Suite N.° 2 en Si menor. En todas estas composi-
ciones empieza ya a asomar un desarrollo ornamental que hace
pensar en los futuros arabescos de Liszt, especialmente en los fina-
les, en que largas cadencias adornadas extienden a proporciones en-
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tonces desconocidas las fantas{as elaboradas de los maestros ale-
manes precursores de Bach.

En las obras de desarrollo se suelen encontrar algunos casos de
reexposiciones idénticas, como los que se observan en la fuga en
Do # mayor (N.° 3) del primer libro del Clavecin bien Temperado
v la fuga en Mi b. escrita para &l «Lutho-cembals (T. 45, P. 143).

Finalmente, para mencionar una dltima caracter{stica general,
debemos recordar que en este tipo de fugas es donde Bach llega a
la maycr amplitud arménica. Rara vez Bach excursiona muy lejos
" en sus composiciones fugadas, peroen este género. de fugasrecono-
ceremos modulaciones mucho més atrevidas, alejamientos tonales
verdaderos y contraste de perfodos de auténtica transicién tonal
con otros de estabilidad claramente cimentada.

Miremos ahora, como primer ejemplo la fuga que Bach llama
Contrapunctus IV del Arte de la Fuga, ejemplo magnifico de una
composicién que se desarrolla en una apretada trama polifénica.
El esquema de esta fuga es el siguiente:
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Como puede verse, de los 138 compases, 66 estan ocupados
por presentaciones temdticas y 72 por desarrollos, incluyendo en
éstos los dos compases finales. La proporcién es, pues, casi equiva-
lente entre temas y desarrollos. La obra también, en sus grandes
lineas, refleja este equilibrio.

El esquema constructivo de la fuga nos permite distinguir en
ella dos grandes trozos, formados cada uno por dos exposiciones
completas en las 4 voces. El primero de estos trozos presenta las
exposiciones como tales, es decir, con las entradas seguidas; el
segundo de ellos, con las entradas pareadas, de 2 en 2, y espaciadas.
La construccién de los desarrollos realiza como un arco que va de
menor a mayor v vuelve a cortarse. Arménicamente, la obra tiene
su cumbre entre los compases 61 y 81 en que Bach engloba 4 en-
tradas modulantes del Sujeto y un pequefio desarrollo entre ellas;
estas entradas tienen un gran sentido dramético y alcanzan a re-
correr cuatro quintas ascendentes, alejamiento no muy frecuente
en Bach. Veamos ahora el detalle de todos estos aspectos.

Como se sabe, el Arte de la Fuga reposa sobre un sole tema,
y en la presente composicién es la inversién melédica de ese tema
la que le sirve de Sujeto. El tema aparece 18 veces en entradas agru-
padas: la Exposicién normal y corriente, sin contrasujeto y ha-
ciendo diferencia entre Sujeto y Respuesta, distincién que no tiene
en el curso de la fuga mayor consecuencia constructiva. Esta expo-
sici6n ocupa los Css 1-18 y est4 organizada en escalera hacia abajo
(S A T B). Una segunda exposici6n, especie de contraexposici6n,
que parte de la tonalidad mayor relativa, ocupa los Css 27-42 y
también estd presentada en escalera descendente. Cuatro nuevas
entradas en escalera, ahora ascendente, con un desarrollo que las
separa de 2 en 2 ocupan los Css 61-80. En los Css 107-114 las 4
voces entran de 2 en 2 en canon y pareadas en escalera ascendente.
Puede verse aqui como terminada la fuga en su construccidn pura-
mente temética. Sin embargo, el canon que acabamos de mencionar
no pasa de ser, como ya hemos llamado un <lujo sonoro» al ser he-
cho a un tiempo de distancia y produciendo la impresién de un
tema duplicado en terceras y sextas. El instinto de Bach lo llev6
a hacer necesarias otras dos entradas en los Css 129-136 que son,
a la vez, parte de la cadencia final y equilibrio de las exposiciones.
Si consideramos, por lo tanto, los cinones del C 107 como dos en-
tradas v agregamos las entradas finales, tendremos siempre las 4
exposiciones completas de que hemos hablado: dos descendentes y
seguidas y dos ascendentesy pareadas con los pares de entradas
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separados por desarrollos. El tema, pues, no tiene mayores compli-
caciones ni se encuentra con otros problemas que su desplazamiento
a través de tonalidades que varfan.

Si pasamos ahora a los desarrolios nos encontramos con una
unidad ¥ un ingenio perfectos en su desenvolvimiento. Podria de-
cirse que todo el desarrollo de esta fuga surge del pequeiio germen
contenido en los Css 9 v 10 derivados del tema.

!

De estos elementos se desprenden figuraciones melédicas y ritmi-
cas que hemos agrupado con las letras ), b) v ¢), que corresponden
a las secciones en que se descomponen los periodos de desarrollo.
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De este modo el esquema simplicado que dimos antes puede
completarse asi;
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Podemos ya con esto penetrar en el mundo de los desarrolios
de una fuga de Bach. Todo est4 proporcionado; en este caso, son
los grupos de cuatro v de ocho compases v las pequefias cadencias
de dos compases las que permiten descomponer el desarrollo. Los
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elementos usados son constantes evitando asf la dispersién. Hemos
puesto unos ntmeros debajo de las secciones que dividen los desa-
rrollos para poderlos seguir en su desenvolvimiento: asi se ve que
el «germen» o puente de los Css 9 y 10 produce el I desarrolio,
(Css 19-26), que este desarrollo genera el II (Css 43-60), encerran-
do entre los nameros 1 y 2 las'secciones 3 y 4; que el desarrollo 11
reaparece, amplificado, en el IV, (Css 81-106) y que el V (Css 115-
128) es nuevamente la disposicién variada del I en que b) aparece
combinada con ¢) que, en cierto modo, es idéntica a ¢). En cuanto
al desarrollo IlI, es evidentemente un paralelo doblado de lo que
hemos llamado el «germen» o pequeiio puente. De este modo po-
demos imaginar los desarrollos en la disposicién siguiente:

Puente — A (I) — B (II) — Puente (III}) — B’ (IV) — A’ (V).

Esta fuga, por lo tanto, divisible en dos grandes secciones te-
méticas (AA-BB) est4 equilibrada por otra disposicién de las sec-
ciones de desarrollo en que las analogias se praoducen en un sentido
diverso (AB-B'A”).

Finalmente, si miramos el plan arménico tendremos el siguien-
te esquema: la Exposicién es integramente tonal; la contraexposi-
ci6n (llamémosla as{), modula al paralelo (Fa mayor), a su domi-
nante (Do mayor) y regresa, a través de la subdominante (Sol
menor) a la dominante principal (La). La exposicién modulante
de los compases 61 y siguientes, encadena una serie de séptimas y
novenas de dominantes que resuelven unas en otras: Do-Re a Sol-
La, Re-Mi a La-Si (Fa #) Mi. Los cinones del C 107 presentan
la ténica y la dominante en una combinacién con lo que podria
ser una especie de relacién paralela hacia abajo de los acordes me-
nores: Re menor-Si b mayor y La menor-Fa mayor. En las dos
entradas finales, de los Css 129, y siguientes, es el tema modulante
que aparece de nuevo en una especie de sintesis temitica, seguido
de! tema original presentado en una cadencia final sobre pedales
de subdominante, dominante y ténica. En resumen, la construccién
arménica, también con un sentido binario, presentarfia un esquema
semejante al de la construccién de los desarrollos (AB-BA) con
una exposiciébn tonal, una contraexposicién modulante, una nueva
exposicién modulante y una exposicién final cadencial y tonal.

Puede verse en todo lo anterior, que la arquitectura de que he-
mos hablado ya varias veces est4 sustentada por los tres nervios
fundamentales de la construccién polif6nica, el plan de los desarro-
llos v la trayectoria arménica. Si se calzan compés por compés los
tres esquemas, veremos que no coinciden entre si y que mientras
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el esquema temAtico va en una gradacién que podriamos hacer cul-
minar en el C 107, el punto méximo de los desarrolles est4 a partir
del C 81 y la culminacién de la armonia se encuentra a partir del
C 61, es decir, que cada elemento sigue una curva separada y por
eso la fuga aparece légica y clara y a la vez imposible de ser divi-
dida en partes que marquen seccionamientos estréficos de reposo.
En esto Bach es el maestro de los maestros, el que mejor ha sabido
enhebrar un discurso v no dar la sensacién de partes separables sino
cuando voluntariamente se lo propone.

Pasemos ahora a otro caso, mAs caracteristico adn, el de la
fuga en Sol menor para 6rgano, compaiiera de la Fantasfa en Sol
menor, obra cumbre de audacia arménica y de imaginacién li-
bérrima. Esta obra, bien conocida, no sblo en su forma original
sino en las numerosas transcripciones que de ella se han hecho,
para piano y aun para orquesta, nos proporciona el ejemplo de una
auténtica fuga de desarrollo. Albert Schweitzer la considera junto
con la fuga en La menor, como una de las obras més perfectas y
ma4s «clisicas» del género. En ella predomina el cuidado de lasformas
puras y se armonizan las influencias alemanas e italianas: Buxtehu-
de con su estilo adornado y sorpresivo y Corelli, lleno de proporcién
y de mesura; la superabundancia dramética de la pintura mistica
alemana v la construccién medida y un poco fria de Rafael.

Como estructura, la fuga en Sol menor no es compleja. Sus
elementos fundamentales estan en el Sujeto siguiente combinado con
dos contrasujetos escritos en contrapunto triple:
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A estos elementos temiticos, se agregan los siguientes elemen-
tos de desarrollo: a) derivado del Sujeto v b) combinado con €él:
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Frente a la fuga anterior densa y austera, la presente obra se
nos muestra ligera y clara v especificamente organistica;el autor
ha pensado indudablemente en los varios teclados del érgano y ha
hecho gala de oponerlos con un sentido casi del «soli» y «tutti» del
concerto grosso. De los 115 compases de que consta esta fuga, es
interesante constatar que con muy buena voluntad alcanzamos a
contar 33 compases escritos a 4 voces, es decir, que la mayor pai#te
de la obra esta repartida entre dos o tres voces. Si excluimos, como
debe hacerse, las 4 entradas epis6dicas del Sujeto insertadas en
el desarrollo, solo 43 compases estdn ocupados por el tema y 73 por
desarrollos, es decir, que estos iltimos representan casi los dos ter-
cios de la obra. El plan esti, por consiguiente, hecho a lo largo
y la forma ya no depende del engranaje tematico. La armonia to-
ma aqui un papel de primera lfnea con modulaciones bien prepa-
radas inseparables del esqueleto mismo de la fuga. El esquema re-
sumido es el ejemplo N.° 9.

Nos permite distinguir en esta obra varios aspectos y, segiin
ellos, trazar el programa constructivo que, en una manera muy
justa de equilibrio combinado, nos da la fisonomia ponderada de
una de las mas bellas fugas de Bach.

En primer lugar, si se mira lo tematico puro, existe una serie
de exposiciones encadenadas con perfecta logica: 1 (S A T B) has-
tael C. 18; II (S A B T), entre los Css. 22 y 40; III (BT S A),
entre los Css. 55 y 83. A esta serie se agregan dos ftiltimas apari-
ciones del sujeto con entradas en ténica, después del C. 104. ;Cémo
agrupar estas entradas en orden a tener una fisonomia organizada?
De la primera exposicién, perfectamente normal, no hay cuestién
que hacer; pero de la segunda, que aparece con su 4.* entrada se-
parada con el desarrollo B, se tiene la impresién de una exposicién
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trunca y de una nueva parte de la fuga que comenzaria en el C. 37,
después de la decidida cadencia a la tonalidad paralela mayor, Si
bemol. Segiin esto, podriamos hacer una parte central con todo el
resto de la fuga, encuadrada entre sus dos grandes desarrollos C v
G, para concluir, como una especie de coda, con la seccién poste-
rior al C. 104,

Es aqui donde el segundo aspecto, el arménico y con él los de-
sarrollos, nos dan la verdadera interpretacién, segtin la cual la fuga
se divide en dos grandes secciones separadas por el Pedal de do-
minante de los Css. 63, 64 y 65, dando a la obra una especie de
forma suite. La armonfa nos permite claramente oponer ambas
secciones, la una modulando hacia la dominante y la otra hacia una
larga afirmacién en ténica de méas de 20 compases.
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L.a trama interna de los desarrollos, ademés, nos permite se-
guir una interesante evolucién: la progresiva importancia que to-
ma el elemento que hemos llamado 4), apenas insinuado ya en el
C. 13, con los intervalos de cuarta, més importante en el C. 39
v mucho mé4s en el gran desarrollo G, verdadero compendio de to-
do lo anterior. El elemento b) desaparece en el desarrollo H. En-
tre tanto, el elemento &) sirve de vehiculo a todo el discurso de la
obra, va sea en la forma de @) o la mas completa de 2") (Ej. 8). Se
habra notado que los desarrollos C y G, muy largos y con aspectos
de «soli», contienen entradas fntegras del sujeto, en dominante el
primero v en ténica el segundo. Estas entradas carecen de impor-
tancia constructiva y estdn como diluidas en el desarrollo que las
engloba; no las hemos puesto entre las apariciones del sujeto, De
este modo, los desarrollos se agrupan en dos series: A-B-C-D y
E-F-G-H en que los més prolongados ocupan idéntica situacién.

Tenemos, en resumen,la construccién femética con sus entra-
das muy en orden v la armonia que viene a darles sentido agrupan-
dolas en torno a su evolucién. Los demés aspectos relativos a los
contrasujetos, no tienen aqui importancia sino como elementos con-
comitantes que realzan la belleza del tema, tan elegante y fino.

*r

El tercer grupo que completa nuestra clasificacién, es el de
las fugas arménico-constructivas, esto es el de las composiciones
que participan en forma variable de las caracteristicas de las fugas
constructivas y de las de desarrollo. Es éste el género mas comple-
to y el que podria acercarse con mayor propiedad al de las fugas
que se han ensefiado en los conservatorios como «fugas de escuela».
Comprenden una trama polifénica muy variable de cinones y pre-
sentaciones en imitaciones estrechadas y a la vez un plan de de-
sarrollo con sentide armoénico suficientemente importante, como
para que podamos establecer en muchos casos un doble analisis,
que se desenvuelve en los dos aspectos principales: combinaciones
y episodios. Estas fugas, también, pertenecen frecuentemente al
tipo que podriamos considerar fugas politeméaticas, es decir, de
aquellas que estin construfdas sobre un tema principal y varios
contrasujetos v las que son verdaderamente dobles o triples fugas
como por ejemplo, la magnifica fuga doble en Do menor para érgano
(T. 38, P 94) y los contrapuntos 8, 10 y 11 del Arte de Ia Fuga.

Como en todos los casos anteriores, y aun mis que en ellos, el
género de las fugas arménico-constructivas presenta una extra-
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ordinaria variedad. Los artificios contrapuntisticos no estan dis-
puestos en ninguna forma fija, a veces los cdnones comienzan desde
el principio de las fugas y se distribuyen en diferente forma, en
otras ocasiones se cumple mas o menos el precepto escoldstico que
supone que los llamados «estrechos», deben formar solo la dltima
parte de las composiciones. A menudo, también, todo esto ocurre
por junto v los estrechos, es decir, los trozos canénicos construidos
sobre diferentes elementos, aparecen alternados con verdaderas
exposiciones canénicas completas del Sujeto o la Respuesta. En
Bach no hay nunca un sistema. En cuanto a la frecuencia con que
el género que nos ocupa se presenta en la obra de Bach, viene éste
a continuacién del que representan las fugas de desarrollo. Fugas
arménico-constructivas se encuentran un poco por todas partes:
en el Clavecin bien Temperado existen ejemplos muy caracteris-
ticos como son las que llevan log ntimeros 14 (fa sostenido menor), 20
(la meror) de la Primera Parte y las 7 (Mi bemol mayor), 14 (fa
sostenido menor), 18 (sol sostenido menor) y 22 (si bemol menor)
de la Segunda Parte. Entre las obras para érgano, deben tenerse
presente las fugas en Fa Mayor (Tocata v Fuga N. 10, T. 15 p.
154), la Fuga en do menor (Preludio y Fuga N. 16, T. 15, p. 224),
la Fuga en Do Mayvor (N. 17, T. 15, p. 232) etc. En las obras co-
rales, pese a que su mayor brevedad no permite construcciones
demasiado elaboradas, encontramos también buenos ejemplos de
fugas armonico-constructivas; entre muchas, podemos citar algu-
nos casos como el final de la famosa Cantata 21 (Ich hatte viel
Bekiimmerniss) en que las palabras «Lob, und Ehre, und Preis,
und Gewalt» sugieren a Bach una grandiosa fuga con dos contra-
sujetos (Amen y Aleluya); el coro «Sie, aber, vernahmen der Kei-
nes» de la Cantata 22 (Jesu nahm zu sich die Zwé!fe), el final de
la Cantata 68 (Also hat Gott die Welt geliebt), coro «Wer an ihn
glaubet» ; el Motete-Coral que inicia la Cantata 80 (Ein feste Burg);
los bellisimos «Concerti» que abren las cantatas 144 (Nimm was
dein ist, und gehe hin) v 187 (Es wartet alles auf dich) etc. en la
Misa en Si Menor, tenemos buenos ejemplos en el Segundo Kyrie
y en el «Gratias agimus», el Kyrie de la Misa en Sol Mayor tam-
bién es un caso bellisimo de construccién desarrollada ligando en
una sola gran fuga los dos Kyries y el Christe.

Veamos ahora algunos casos mas de cerca y con sus andlisis
como hemos hecho para los grupos de fugas va estudiados. Prime-
ramente la Fuga XXII de la Segunda Parte del Clavecin bien
Temperado en si bemol menor. Presenta ella un excelente ejemplo
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de obra, en que toda la riqueza de la construccién fugada, se con-
juga en una triple organizacién contrapuntistica v armoénica.

Mirada a primera vista aparece casi como una obra tipica-
mente constructiva v no muy distante, como luego veremos, del
caso ya analizado en la Fuga VIII en mi bemo!l menor de la Primera
parte de la misma obra. Sin embargo, la presencia de desarrollos
auténticamente tales, nos hace clasificarla en el grupo de que trata-
mos. Reposa esta fuga en un Sujeto real, bastante extenso, y tiene
no s6lo un Contrasujeto cromdtico, muy caracteristico, sino que
también un contrapunto que haria casi de segundoc contrasujeto.

El esquema constructivo presenta una fisonomia binaria, con
dos partes de muy diferente dimension:

1.—Exposicién (ASBT) v 2 CANONES DEL SUJETO directo
(TA-SB).

I1.—Exrosicié6n (TASB) v 2 CANONES DEL SUJETO invertido
(TS-AB) sEGUIDOS DE 2 CANONES DEL SUJETO directo e invertido,
JUNTOS, TERMINANDO EN UNA PRESENTACION EN SEXTAS Y TERCE-
RAS QUE APARECE COMC UN CANON A CUATRO VOCES DEL SUJETO
DIRECTO I INVERTIDO.

Las combinaciones canénicas son, en el fondo, una sola agre-
gacion del Sujeto directo e invertido, superpuesto en su segunda
notay a la VII o 1a IX; cuando la combinacién abarca ambas mane-
ras de ser del tema directa o invertida, la entrada se hace a la VI,

El plan de los desarrollos nos pone en presencia de otra dis-
posiciébn que subraya en cambio una organizacién ternaria. En
estos desarrollos distinguiremos los muy breves, gque denominare-
mos «<puentes», de los verdaderos desarrollos algo mas extensos. Los
puentes son 8 y 4 los desarrollos. Su agrupacién es como sigue:

I Grupo: PueNtE 1 (C. 9 ¥ 10) &) QUE GENERA EL II (C.
15-16), L DEsarroLLo I (C. 21-26) v er. Puente III (C. 31-32).
Ex gL DesarroLLo II (C. 37-41) EL ELEMENTO GENERADOR DEL
PUENTE 1 PASA A COMBINARSE CON ELEMENTOS PROCEDENTES DE
OTROS MOMENTOS DE LA EXPOSICION.

I Grupo: ForMaDO POR LOs PUENTEs IV, V ¥ VI v EL DE-
SARROLLO III EN QUE OTROS ELEMENTOS DE LA EXPOSICION B)
SIRVEN DE TRAMA Y ANIMAN EL TRABAJO DEL SUJETO INVERTIDO.

IIT Grupo: Con EL PUENTE VII VOLVEMOS HACIA EL TIPO
DE LOS PRIMEROS DESARROLLOS, QUE SE HACE PATENTE EN EL
DESARROLLO IV, PARA TERMINAR EN EL PUENTE VIII cON UNA
COMBINACION-RESUMEN DE LAS FISONOMfAS ANTERIORES.

La fisonomia arménica, ahora, subraya también una organi-
zacién ternaria pero con cierta no coincidencia con lo anterior: la
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Exposicién es normal (T-D-T-D) y estd seguida de los cdnones
del S. directo en T y Tp; la Exposicién invertida se vuelve hacia
la subdominante (T-5-Sp-Dp). A partir del C. 67, es decir desde
los cAnones del S. invertido, vuelve la T, seguida de D, Dp y T.

En resumen, tenemos un poco de todo: combinaciones del
Sujeto, pero no demasiadas; trabazén de desarrollos y plan armé-
nico bastante rico. El sentido del equilibrio y la economia de re-
cursos nivelan y ajustan este plan tan bien dispuesto. El esquema

grafico es el siguiente:
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Miremos otro caso, el de la Fuga en Do Mayor para 4rgang,
la que ha solido llamarse de los Maestros Cantores, debido a cierta
semejanza de su tema con el que Wagner us6é en su 6pera para
caracterizarlos. Esta semejanza se hace muche més notable en
el curso del desarrollo, en que el engranaje de las imitaciones nos
recuerda a cada paso el discurso wagneriano.

Esta obra sigue mis o menos las lineas de la anterior pero con
particularidades muy especiales como es la aparicién en el C. 49
de una quinta voz que se hace cargo del Sujeto aumentado y man-
tiene hasta e! fin dicha proporcién con el sentido de un verdadero
coral. Este efecto, muy organistico, comunica a la fuga un sentido
majestuoso muy especial. La construccién en su totalidad esti di-
vidida en tres grandes secciones equivalentes en dimensién y se-
paradas por sefiales muy claras:

I Seccién.—EXPOSICION NORMAL ¥ SEGUNDA EXPOSICION SEGUI-
DA DE OTRA EN QUE EL S, APARECE COMBINADO CON OTRO CON-
TRASUJETO.

IT Seccién.—EXPOSICION DEL S. INVERTIDO SEGUIDA DE CANONES
DIRECTOS E INVERSOS Y DE DESARROLLO MODULANTE DEL S.

- IIT Seccién.—APARICION DE LA QUINTA VOZ QUE ENUNCIA

EL S. AUMENTADO DIRECTO Y EL S. AUMENTADO INVERTIDO PARA
CONCLUIR EN UN GRAN PEDAL DE TONICA.

He aqui un magnifico plan que Bach estructura en seguida sir-
viéndose de todos los elementos que participan en la fuga. El tema es
muy breve v como va seguido de un CS. desde el comienzo, produce
la impresién de haber entrado en canon tan pronto como la fuga se
inicia. El detalle de la organizacién constructiva es el expresado en
el ejemplo N.° 11, donde los cinones que se advierten en los com-
pases 34 y siguientes son todos el mismo, en la sexta notay ala
octava. Bach, nuevamente, no hace alarde de profusién de combi-
naciones, pero sabe dar, con una sola, la sensacién de novedad
constante. La @ltima seccién, también, la que a partir desde el
C. 48 se presenta como una marafia de entradas canénicas, tam-
poco es tan profusa como parece. Desde luego, s6lo las entradas de
la 3.2 voz con la 5.2 y la 1.* y luego mas adelante la 2.* seguida de
otra entrada de la primera voz en el C. 50-51, constituyen verda-
deros c&nones sobre el S. aumentado, el resto lo forman imitaciones
cerradas de fragmentos del S. La peroracién final sobre el pedal de
ténica presenta nuevamente entradas canénicas que resumen bre-
vemente las que ya se han expuesto antes (Css. 66 y siguientes).
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Como hemos dicho antes, todo, en esta fuga, contribuye a real-
zar su constitucidn tripartita, constitucién que esta dispuesta con
una maravillosa l6gica y equilibrio. La primera parte, después de
la Exposicién, contiene el 1 Desarrollo (Css 6-8) basado en un ele-
mento derivado del S. y nos lleva a una nueva entrada expositiva
idéntica a la inicial, que se interrumpe con la entrada mcedulante
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del A y un II Desarrollo que precede la R en el bajo (C. 13), se-
guida de otra R. en el A. Con el compas 15 nos hallamos con la
nueva Exposicién combinada con el nuevo CS que permite cinco
entradas (STBA y S) que nos llevan hacia la tonalidad relativa y
hacia el IIT Desarrollo que, como los anteriores, se basa en la mis-
ma figura derivada del S. (Css. 22 y siguientes), para, con una
nueva entrada, igual a la que se hizo en C. 14, lleguemos a la sub-
dominante y pasemos a la segunda secci6n de la fuga. Es decir
que esta primera seccién estuvo constituida por tres exposiciones,
la primera y la tercera con las entradas seguidas y un desarrollo a
continuacién, y la segunda con las entradas separadas de dos en
dos por el II Desarrollo. Todos los desarrolles, como hemos dicho,
se basan en un finico elemento (a).

La segunda seccién podria, también, ser mirada como una
nueva serie de tres exposiciones (invertida, canénica y modulante),
si no fuera que el sentido de marcha arménica predomina desde el
C. 39 como para hacer pasar a segundo planoc lo expositivo frente
al sentido de desarrollo. De este modo, la segunda seccién se nos
presenta con: Exposicién invertida, desarrollo IV fundamentado
en el S invertido, Canones y Desarrolio V fundamentado, también,
en el S invertido y la R, modulantes. Es decir que esta seccién
varia la forma de desarrollo b), la concentra en torno del tema mis-
mo y por lo tanto la intensifica. Una verdadera cadencia de érga-
no, grandiosa y sonora, nos lleva a la parte final.

La tercera seccién, como ya hemos dicho antes, se estructura
sobre las grandes entradas de la quinta voz en el pedal del 6rgano.
Con esto la fuga toma casi un sentido orquestal destacando esta
Gltima parte en un <tutti» frente a lo anterior ejecutado «manua-
liter>. Hay en esta seccién también tres partes: la primera formada
por los cAnones superpuestos al S. y R. aumentados, seguidos de un
Desarrolle (VI) que engloba dos entradas modulantes del S. (la
IV voz aparece aqui tomando parte en la trama temaitica); luego
una segunda parte en que el S. invertido y aumentado, es enuncia-
do dos veces seguidas por la quinta voz, sin cénones pero con un
trabajo imitativo cerrado encima ¢), rematando en una nueva gran
cadencia, esta vez més notoria que la del C. 47. El final lo forma
un gran pedal de ténica con otro grupo de canones, un desarrollo
y una entrada final de la R. en la 4.® voz.

La grandiosa construccién de esta fuga, su perfecto equilibrio,
y, dirfamos, su dignidad arquitecténica, le seflalan como un aca-
bado modelo. Nuevamente vemos a Bach, en todo el vuelo de su
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imaginacién y de su inteligencia, cefiirse a una linea de propor-
ciones y a un perfecto sentido de la economia de recursos: nada
falta, nada sobra, nada es excesivo. {Cuanta distancia separa esta
fuga de las charadas escolasticas, con las cuales, sin embargo, tiene
puntos de contacto en el plan!

*¥q

Al comenzar el presente estudio, dijimos que él est4 destinado
a aproximarnos, mediante un cuadro panorimico, al inmenso cam-
po aque las fugas de Bach representan, no s6lo en la obra del maes-
tro, sino en la produccién universal de la mitsica. Hablar de las
fugas en la obra del Cantor de Santo Tom4s, observamos, es como
referirse a la casi totalidad de su legado: ellas estdn diseminadas en
todas partes dentro de la composicién bachiana y ocupan las més
variadas situaciones. Su autor no las individualizé6 sino algunas
veces; por eso dijimos que existe toda una gama de fugas, que va
desde las muy famosas y conocidas, a través de las que se hallan
incorporadas a obras de que forman parte, hasta las que, sin hacer
sentir su presencia como secciones separables, proporcionan el len-
guaje con que Bach trabaj6 innumerables composiciones. La técnica
fugada era para Bach el medio de expresién més natural, de ahi
que hablé «en fuga» a cada paso y seguramente sin ni proponérselo.
Por todo esto dijimos que numerar las fugas de Bach es imposible,
a menos que contemos como tales sélo las que especificamente estin
individualizadas por su propia mano.

Establecido ya, un poco a grandes rasgos, lo que podemos te-
ner por fuga, nos referimos més adelante a la utilizacién que Juan
Sebastian Bach hizo de ella, c6mo aplicé su técnica a las més va-
riadas composiciones, a obras de naturaleza atematica, como mu-
chas melodias de corales y a creaciones politeméticas, emparen-
tadas con la tradicién del motete; dijimos también que la fuga es
la esencia de innumerables movimientos de suites y sonatas, de
obras instrumentales de todo género y de trozos para canto, arias
en que la voz humana es simplemente una de las partes reales de
fuga. Nos referimos, por tiltimo, a la utilizacién de la técnica fu-
gada como recurso dramético. En todo este panorama subrayamos
las caracteristicas fundamentales del aporte de Bach a la fuga: su
sentido de las proporciones, el equilibrio entre lo contrapuntistico y
lo arménico, la sabia 16gica con que construye cada obra como si
fuera la tinica en su género y, por Gltimo, la economia de recursos
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con que restringe la riqueza de su imaginacién, para evitar que ésta
acumule un exceso de elementos que pudieran obscurecer la clari-
dad del discurso. Para corroborar todo este hicimos los anilisis
que se han lefdo y de los cuales, aunque sea repitiendo conceptos ya
enunciados, podemos deducir algunas observaciones generales.

Recordamos ya en este articulo que la regla que Bach daba
para la fuga era mas que una regla, un principic de estética: hay
que hacer la fuga del sujeto; es decir que a cada sujeto correspon-
dfa sz fuga. ;Cudl fuga? la que mejor se avenia con las posibilida-
des que el tema presentaba y la que el compositor tenia en vista
dadas las finalidades que la obra persegufaen cuanto a su destina-
cién y medios de ejecucién. Todo el que ha estudiado fuga sabe
acerca del estudio previo que es menester hacer antes de que un
tema pueda ser tratado en fuga; cada sujeto tiene su riqueza con-
tenida y saber encontrarla es la marca del verdadero talento poli-
fénico. Pero estos hallazgos han de estar encuadrados dentro de una
proporcién adecuada a la naturaleza de la obra. Esto-es lo que
Bach supe hacer en forma insuperable. En los seis casos citados en
este articulo puede verse el justo sentido de la proporcién, las obras
no parecen ni més cortas ni més largas que lo que han debido ser.
Las fugas, como toda composicién, son divisibles en partes, pero
estas partes, no siempre las mismas, aparecen invariablemente equi-
libradas. Este equilibrio no es simetria matemética, no son formas
estréficas las secciones sino segmentos equivalentes en esencia y
trayectoria.

La proporcién en las fugas de Bach depende, como hemos di-
cho, del tema mismo, de su extensién, y de la destinacién de la obra.
El tema indicari el tipo de fuga posible y de aqui saldra el largo
de la composicién y el medio a que est4d destinada dard margen a
méis o menos desarrollo. Dentro del concepto que Bach tenia del
estilo instrumental y del vocal, tan préximos, no se puede decir
que determinada destinacién influyera esencialmente en la natura-
leza de los temas. Temas auténticamente corales se encuentran a
cada paso en la muasica instrumental y temas instrumentales en la
misica vocal. Fueron los temas, més que los medios, los que gober-
naron la mano del maestro; pero esta mano supo siempre modelar
con proporcién. En las fugas de Bach parece haber siempre una
«seccién durea> musical, una ecuacién de exactitud en que tema,
posibilidades y finalidad llegan siempre a una férmula de perfecto
equilibrio. Hay fugas esquemdticas, pobres, fugas trabajadas, de-
sarrolladas, fugas complejas y complicadisimas, todas dan la misma
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impresi6én de tener sélo lo que era justo y adecuado al objeto. Su-
jeto y objeto determinan este primer principio de perfeccién que
no puede ser reducido a reglas.

La segunda observaci6én que fluye de todo lo anterior, es 1a del
admirable sentido de compensacién con que Bach distribufa lo
polifénico y lo arménico en sus fugas. Los tres tipos que sefialamos,
constructivas, de desarrollo y arménico-constructivas, no son sino
la exteriorizacién de este principio: si el contrapunto predomina,
la armonia retrocede, si ésta avanza, aquél se aleja. En toda fuga
hay un plan tematico, cuando éste es muy intenso, basta para sos-
tenerla, cuando se distribuye y se suelta, es la armonia la que en-
tra a estructurarlo y a darle consistencia formal.

Tocamos aqui un punto a que hemos hecho referencia muchas
veces: al contenido formal de las fugas de Bach. Dijimos que para
¢l la fuga no es una forma, que es un procedimiento, pero este pro-
cedimiento para concretarse, recurre a laforma y en el hecho, siem-
pre podemos descubrir alguna. Esto vendria a modificar en par-
te nuestra afirmacién en el sentido de que la fuga no es una for-
ma, pero que se desenvuelve dentro de algunma forma. Cudl?, la
que venga al caso, la que el tema y sus desarrollos permitan, o la
que la composicién a la cual la fuga pertenece haya fijado, o la que
los propésitos dramaticos de Bach necesiten. Esta es la anchura
de procederes que nos asombra y en cierto modo desconcierta cuan-
do miramos gran ntimero de fugas de Bach. Son todas diferentes,
nos decimos: si, diferentes, pero semejantes en el equilibrio entre
armonia y polifonfa. Tocamos aqui nuestra tercera conclusi6n: la
légica constructiva.

Bach dej6 muy poca memoria de si mismo, no nos quedan
muchas cartas ni cosas dichas por él, pero indudablemente debi6
ser un_hombre de una inteligencia privilegiada y de una formidable
disciplina mental. El resultado de sus meditaciones, de su cultura
clasica, de sus preocupaciones teoldgicas, lo tenemos a la vista en
cada obra. No sélo el Arte de la Fuga est4 pensado como una demos-
traci6n silogistica, en que cada modo de ser de cada fuga deriva en
cierto sentido de la obra anterior, no s6lo la Ofrenda Musical nos
presenta la elaboracién de un tema en todas sus posibilidades y
aun en sus acertijos, sino que obras como las Variaciones dedicadas
a Goldberg, estan construfdas con el método de una progresion
desarrollada: 30 variaciones divididas en 10 series de tres, remata-
das cada serie en un canon, que va agrandandose de intervalo,
desde el unfsono a la novena para concluir en un «quodlibet».
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Bach no podfa construir nada al azar porque su mente organizada
lo llevaba al plan y a la distribucién ordenada.

Esto es lo que se evidencia en cada fuga que se analiza: todo
se corresponde, todo se equilibra, como en las obras creadas por la
naturaleza en que una cosa determina otray ésta a una tercera.
Hemos reconocido, para hallar algtin guia, las tres maneras de ser
ya anotadas de las fugas de Bach, estas maneras de ser nos dan la
clave del procedimiento que él sigue: si el tema es rico en posibili-
dades y el medio de ejecucién adecuado, la obra consistirid en un
enjambre trabado de presentaciones teméticas y cdnones, presen-
tados en orden casi siempre de complejidad creciente. Los temas
aumentados irdn al fin, los invertidos después de los directos. No
pensemos aqui en el Arte de la Fuga, porque los primeros once nt-
meros de esta obra pueden ser considerados como una sola enorme
fuga dividida en partes. La presentacién temé4tica directa-inver-
tida-aumentada, dar4 a la fuga una organizaci6n ternaria ABA' y
las proporciones de las partes ser&n més o menos analogas.

Si se trata, ahora, de una fuga de desarrollo, ya hemos visto
que los desarrollos invariablemente forman una cadena perfecta-
mente construfda y de variedad siempre renovada: o se correspon-
den de dos en dos, de tres en tres, o forman grupos equivalentes o
se organizan alternativamente como en una especie de rond6, o
tienen dentro de ellos alglin elemento que se desenvuelve dandoles
el sentido de ir desembocando uno en otro, de ir en gradacién de
complejidad o de simplificacién. No son los desarrolios en Bach
los «divertimenti» italianos, a veces ajenos a la fuga, lo que casi
siempre hace el maestro es una trabazén estrecha y férrea de in-
destructible légica, a la cual subraya con el transcurso de la armo-
nfa. Como ya vimos en los ejemplos como la Fuga en sol menor
para érgano y el Contrapunctus IV del Arte de la Fuga, las expo-
siciones pasan casi a segundo término, son amarras estructurales
de un proceso que las supedita en légica.

Sipensamos, finalmente, en la tercera manera de hacer de Bach,
las fugas arménico-constructivas, veremos todo lo anterior combi-
nado: nos encontraremos con verdaderas formas subrayadas por to-
dos los recursos. Estas formas se har4n m4s patentes en las fugas
politemé4ticas, a veces binarias, ternarias o de tipos alternados. A
esto nos referimos ya cuando recordamos las cantatas 25 (Es ist
nicht gesundes an meinen Leibe) con su coro inicial de forma ABA,
a la N.° 31 (Der Himmel lacht, die Erde jubilieret) que comienza
también con un coro, pero con la forma AAB y los interesantes
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coros finales de las cantatas 39 (Brich den Hungrigen dein Brot) y
40 (Dazu ist erschienen der Sohn Gottes) que presentan respecti-
vamente estructuras como ABACD v A (a-b) B (fugadecyb)
A (a-b). Habrfa que agregar una recomendacién de estudiar los
seis grandes motetes corales en donde las formas de distribucién
son tan variadas como interesantes en todo sentido, para compren-
der hasta d6nde Bach era de cuidadoso en la distribucién formal,
y de libre en la eleccién de los tipos que escogfa.

Finalmente, nos queda que recordar una vez més algo que he-
mos subrayado a cada paso: el sentido de la economia de recursos
con que Bach se expres6. Nunca acumulé dificultad sobre dificul-
tad ni hizo gala de destreza por hacerla. Si en una fuga ha encon-
trado un vehiculo apropiado para el desarrollo, lo mantiene hasta
el fin de la obra, lo da vueltas, lo combina, y procura mantener la
unidad con la mayor variedad posible. Esta es otra de las grandes
enseiianzas que Bach dejé y que no se aprovech6 mucho en las in-
digestas fugas de escuela. Para todo tema hay cien maneras de de-
sarrollo, uno debe escoger las mejores, o la mejor y no hacer un
muestrario. Para esta técnica Bach recurria a todas las argucias
del contrapunto: inversién a diversos intervalos, cénones, altera-
ciones ritmicas, etc., el resultado es brillante, pese al sistema de
las progresiones, tan en boga en tiempos de Bach, como desacre-
ditado en nuestra inquieta época actual. Como dijimos antes:
Bach sabfa quedarse miisico aun en medio de las mayores audacias
y proezas; la técnica no fué en é! un fin sino el medio en que plasmé
la profunda expresividad de sus inigualadas fugas.
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Alfonso Letelier LI1.

ENTRE las miltiples creaciones del espiritu humano que deter-
minan la fisonomfa de una cultura, hay algunas que tienen, en cada
caso, un valor de significacién muy caracteristico y que casi por
si solas son capaces de establecer las diferencias profundas del
pensamiento de los distintos pueblos y épocas ante los permanen-
tes problemas humanos. Asf como nos parece, a través de lo que
conocemos, muy caracteristico de los egipcios, por ejemplo, su or-
ganizacién politico-religiosa o su arquitectura, mas que esas mis-
mas manifestaciones de los griegos, nos impresionan su pensamien-
to matemético vaciado en la geometrfa, o su estatuaria, expre-
siones ambas que implican una posicién muy diversa a la nuestra
ante el problema del tiempo o del espacio. El mundo occidental,
con su punto de partida greco-cristiano se orienta en un muy es-
pecial sentido de lo ilimitado, de lo infinito. Creo que Spengler
tiene mucha razén al decir que el descubrimiento del c4lculo infi-
nitesimal es algo enteramente caracteristico de occidente; la cate-
dral gética nace de ese anhelo de lo infinito. No menos tipico y au-
ténticamente occidental es el descubrimiento del contrapunto, ar-
tificio musical que cabe, con todas sus consecuerncias, s6lo en una
cultura con una capacidad de evolucién como la nuestra. Nada
se opuso en el Oriente o en la antigiiedad clasica, como no fuera
el pensamiento oriental o cldsico, a que esas disciplinas y manifes-
taciones no tuvieran lugar en ellas. :

La miisica es una expresién que quizd como pocas otras nos
ayuda con eficacia extraordinaria a ubicar y a penetrar el verdadero
sentido y orientacién de nuestro mundo occidental. No tanto sélo
por su pura significacién estética, como por el descubrimiento de
los medios que hubo de buscarse para hacerla posible. Es un fené-
meno bien caracteristico en la musica oriental y en la griega la
ausencia de evolucién, en cambio el proceso que se inicia en nuestra
miusica desde la simple monodia cristiana primitiva hasta el siglo
de oro del contrapunto y de alli hasta el concepto vertical del acor-
de, es decir la armonia, es un proceso muy caracteristico de nues-
tra cultura.

Muchos son los nombres excelsos que ilustran genialmente ca-
da una de las etapas de este lento procesc evolutivo de la misica
europea y dificilmente podria decirse qué forma fué mas o menos
perfecta o més o menos mejor representada, pero indudablemente
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llegé un momento en que el proceso téenico de esa evolucién esta-
blecié conscientemente una serie de normas que definieron con pre-
cisibn el sistema musical dindole todas las posibilidades que mas
tarde hemos ido viendo realizarse. A producir ese momento histé-
rico han contribuido, en medida diferente, diversos elementos esté-
ticos ¥ técnicos como son el nacimiento y desarrollo del estilo re-
presentativo (canto acompaifiado, 6pera, cantata y oratorio), el per-
feccionamiento de los instrumentos y su sistemética utilizacién en
lugar del coro, el temperamento de la escala y en medio de todo esto
la incorporacién més y mas ostensible de lo dramético a la mdsica.
Entre los contemporineos de Bach que, como él, viven ese momen-
to, ninguno logra sintetizar con esa elocuencia, con esa maestria y
sobre todo con esa hondura el pensamiento y realizacién musica-
les con que lo hace el maestro de Eisenach. Cayendo ciertamente
en un lugar comfin, estariamos de acuerdo en afirmar que la m1isi-
ca occidental podria dividirse en dos partes; la escrita antes de
Bach y la escrita con posterioridad. Mirando retrospectivamente,
—de Bach hacia el pasado—parece ser que todas las técnicas, to-
das las intuiciones, en fin los mundos que se buscaba expresar, con-
vergieran hacia él para ofrecerle ese caudal de experiencias y mate-
riales que debifa utilizar. Y asf es como su genio logra valorar en
perfectas sintesis musicales ya sea el contrapunto que timidamen-
te inventan all4 en Notre Dame «los magister» Leonin y Pero-
tin y suntuosamente llevan a su cumbre Lassus, Palestrina o Vic-
toria, o el estilo representativo o las conquistas de la armonia y
temperacién de {a escala. No menos que en este aspecto técnico, su
espiritu fertiliza, en el terreno de lo expresivo y emocional, las
formas que usa como cauces de su inspiracién, ya tritese de mt-
sica instrumental, solistica o de orquesta, o muy especialmente de
sus grandes creaciones dramaticas (Pasiones, Cantatas y Misas)
en las cuales es interesante comprobar que su vuelo alcanza cimas
inmedibles. Y es que el elemento religioso en Bach resulta algo
esencial a su vida y a su pensamiento conformando una expresién
mistica de una hondura y autenticidad quiz4 un tanto ya fuera de
su época, pues no olvidemos que si bien la Reforma vivioé en sus
comienzos un enorme fervor, llevaba en sus rafces no s6lo los gér-
menes de la divisién de la comunidad cristiana en asuntos del dog-
ma, sino también el reemplazo de una serie de principios cuyas con-
secuencias aun no concluimos de medir. No corresponde aquf aden-
trarse en elucubraciones de indole teolégica, por lo dem4s indtiles,
pero si anotamos que no es dificil colegir y comprobar el enfria-
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miento que trae consigo en una vivencia cristiana al quedar enfren-
tindose los conceptos de caridad y de predestinacién o al propo-
ner la fe como Unico valor operante en la vida. Nada de esto in-
fluye en Bach para disminuir su cAlida emocién religiosa y en cam-
bio la Reforma le ofrece musicalmente un vasto campo, y asi
como la pureza y elegancia de Ia melodfa italiana penetra en su
espiritu como elemento necesario en su creacién, el coral protes-
tante le allega esa severidad y honradez que él sabe aprovechar
de manera soberana.

Por todo lo que he dicho es que Bach se nos muestra como uno
de los exponentes mds auténticos y excelsos que haya producido el
pensamiento europeo.

Dada la sensibilidad religiosa de Bach, no es extrafio que el
coro haya sido uno de sus instrumentos preferidos, ya que el coro
por nacimiento y por tradicién es el medio de expresién predilecto
de asuntos religiosos. Ahora bien, sabemos cuin importante es en
la obra religiosa de Bach el Coral protestante; al decir del Dr.
Schweitzer, la clave de su masica la hallamos en esa sencilla forma
poético-musical tan cara a Alemania. Desde luego la casi totalidad
de las Cantatas estdn concebidas sobre algin Coral, las Pasjones
se encuentran sembradas de Corales ya sea en su forma original
(melédicamente), modificados o superpuestos a tejidos polifénicos-
orquestales o corales v por fin prodigiosamente tratados en forma
extensa en el 6rgano.

El origen del Coral se remonta a la época en que la Iglesia en
Alemania adopta en su liturgia el canto gregoriano, momento des-
de el cual el coro reemplaza en cierto modo la participacién de los
fieles en la misa, quedando para ellos el canto del Kyrie, al cual
pronto agregan un nuevo texto en aleman, con lo gue la lengua
vulgar queda introducida en la Iglesia. De aqui nace la poesia es-
piritual alemana, que no s6lo quedard para agregarse al Kirie, sino
que bien pronto va a parafrasear el Credo, el Padre Nuestro y se-
guramente otras partes de la Misa.

I.a Reforma al adoptar en definitiva el alemén para el oficio
religioso se encontré con una buena cantidad de canticos en ese
idioma, de procedencia medieval y Lutero, gran conocedor y po-
seedor de la lengua, no hace méis que retocarlos y posiblemente me-
jorarlos; gran mérito suyo fué en este aspecto, haber contribuido al
desarrollo de una bella forma poética que més tarde con Nicolai y
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Gerhardt alcanza gran esplendor y proporcionan a Bach un ma-
terial de inapreciable valor. Especialmente el Gltimo nos interesa
por haber sido quien reacciéné contra la decadencia de esa poesia
que empezaba a sufrir la influencia del individualismo naciente,
poco compaginable con las expresiones religiosas que tienden a lo
colectivo. Este poeta volvié a su primitiva sencillez, la poesia espi-
ritual y esto nos explica la predileccién que Bach tuvo por su cbra,
siendo que él mismo fué un masico que mir6 al pasado. Son varias
las colecciones publicadas de este tipo de poesia y que Bach cono-
ci6 y utiliz6 en sus obras, especialmente una aparecida en los co-
mienzos del siglo XVI («Geistliche Gesangk Biichleyn») y otra a
fines del 1600.

Las melodias de los Corales provienen seguramente de tres
fuentes ubicables; una serfa el canto popular en lengua alemana
dentro del templo, otra la utilizacién lisa y llana del canto grego-
riano con las indispensables simplificaciones y cuadratura requerida
para que la masa lo cogiera, y finalmente la adopcién de melodias
populares profanas, ya sean alemanas o extranjeras. Varios son los
autores de melodias de Corales de las que podria reconocerse su
procedencia. De Nicolaus Hermann es «Lobt Gott ihr Christen»,
que Bach usa en la Cantata 40; de J. Criiger (1662) es la famosa
melodia de «Herzliebster Jesu» que va en la Pasién seg. San Mateo
v «Jesu meine Freude» con que Bach construye uno de sus motetes.
Lutero mismo compone algunas melodias y adapta Himnos gre-
gorianos. Suyas son las melodias de «Ein Fester Burg», «Mit Freud
und Fried ich fahr dahin» y otras. Adem4s Lutero recoge melodias
profanas para utilizarlas en el culto, cambiandoles el texto, por ejem-
plo la cancién «Insbruck ich muss dich lassen>», llega a ser el Coral
«O Welt ich muss dich lassen»; Bach lo utiliza dos veces en la
Pasi6n seg. San Mateo, «Mon coeur est troublé»> aparece bajo la
forma del Coral fanebre «Herzlich thut mich verlangen» y luego
con el texto de Gerhardt «O Haupt voll Blut und Wunden»; esta
bellisima melodia aparece cinco veces en la Pasién de San Mateo.

Desde el punto de vista formal, encontramos en el coral una
base comtin dentro de todas las variantes encerradas en dos tipos
mAs o menos precisos, esto es, la sucesion de frases mas o menos
cortas, perfectamente redondeadas, no siempre simétricas y muy
simples melédica y arménicamente. En Bach, que adopt6 esencial-
mente esta forma tal como existia, encontramos todas las variantes
posibles de los dos tipos caracterfsticos del coral; el compuesto si-
métricamente en tres frases, de las cuales la tltima suele ser la repe-
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ticién de una de las anteriores, y el de frases asimétricas v distintas.
Anotamos a continuacién tres ejemplos bien caracteristicos v
que representan tres variantes del primer tipo:
«Was mein Gett will> (N. 31. P. Seg. San Mateo).
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Son dos frases distintas y simétricas a las cuales se agrega
como una tercera la literal repeticién de la primera. Cada una esta
dividida en dos incisos.

Un tanto més compleja es la disposicién del segundo: «Seid
freh, dieweil> (N. 35 Oratorio de Navidad).

) 21
1 S k] ~ »
I I | E I I I | j 1§ Y
‘ - 55! R el T L
~ ! N N
L J— l—-'-.....—JI.-‘—_-.J o e e med

La primera frase se compone de dos incisos iguales, la segun-
da, més larga, consta de dos incisos muy diferentes en su longitud
(*); la tercera es una simple repeticién de esta segunda frase, s6lo
que el primer inciso aparece dos veces.

El tercer ejemplo nos muestra un coral construido con tres
frases distintas y asimétricas como primera parte, a la que sigue
una segunda parte que es casi una simple repeticién de la primera,
s6lo que la dltima frase cambia un tanto para dar cabida a una ca-
dencia perfecta. Se trata del coral «Ick bin's ivh sellte bidssen» (n.
16, Pas. seg. S. Mateo).

(*) El final es una repeticiébn del l.er inciso: ‘‘a".
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La armonizacién de la segunda parte es completamente dife-
rente de la primera.

Al segundo tipo pertenecerian los corales «Herzliebsier Jesu»
v «0 Haupt voll Blut und Wunden» (N.° 3 y 63 de la Pasi6n segfin
San Mateo). El primero compuesto de cuatro frases asimétricas y
el segundo de seis.

Esta forma musical que como ya hemos dicho Bach utiliza
en sus lineas generales tal como la recibierade la liturgia protes-
tante, adquiere bajo su pluma unvalor musicaly expresivo de gran
vuelo; el carécter religioso-popular del coral requerfa esa dispo-
sicién cuadrada y un tanto seca que le es caracteristica, y que
ademés debfa subrayar una armonizacién vertical y muy simple.
Pues bien, conservando lo esencial, Bach destruye esa seca cuadra-
tura y la reemplaza por una soltura melédica que directamente re-
sulta de agregaciones y leves cambios de la linea melédica misma
e indirectamente en virtud de una armonizacién de extraordina-
ria riqueza, en la que el procedimiento contrapuntistico cobra una
especial importancia.
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Mi4s interesante aln que el aspecto formal del coral nos re-
sultan los procedimientos arménicos y contrapuntisticos a que
hemos hecho referencia y de los cuales el maestro se valié para
lograr ese mundo musical tan rico en expresién poética. La Pasién
segtin San Mateo y el Oratorio de Navidad constituyen el mejor
campo de estudio de los procedimientos de la masica coral de Bach,
sean éstos referidos a sus aspectos expresivos, técnicos o simbélicos,
yva que lo que alli existe lo encontramos aproximadamente en el
resto de su inmensa produccién de este género.

Siendo el coral una composicién esencialmente armoénica, en
el sentido que la sensacién de verticalidad que produce es muy os-
tensible, en Bach se aligera y cobra como una otra dimensién. Las
diferentes voces se mueven con independencia, y utilizando toda
clase de recursos (notas de paso, retardos, apoyaturas, etc.), de
manera que muy a menudo encontramos hermosas melodfas en el
bajo y en el tenor, especialmente. Es sorprendente la independen-
cia melédica de la voz del tenor en los corales «Hersliebster Jesu»
o «Ich’ bins, ich sollie biissen».

Arménicamente encontramos una gran libertad en el uso de
los acordes secundarios en constante alternacién con los principa-
les v sin que esto llegue a producir la sensacién de mfisica modal,
muchas veces nos hayamos en medios arménicos muy complejos
y dificiles de determinar.

A la riqueza modulatoria concurren, a mi juicio, algunas cir-
cunstancias dignas de consideracién. Del orden emocional-expre-
sivo es una natural inclinacién del maestro hacia el sentido dramé-
tico de la mudsica, a la intensificacién musical del texto (en la in-
mensa mayoria de los casos religioso) con lo cual mucho se aviene
la mayor coloracién que significa €l uso de ese recurso; del orden
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técnico es la valorizacién que él hace del temperamento de la escala,
limitaci6n necesaria, que permite el proceso modulatorio en todas
sus posibilidades. Estos elementos, en conjunto y valederos para
toda la produccién coral de Bach, son los que crean ese clima in-
comparable de expresi6én dramitica en su mdsica, fenémeno un
tanto descentrado en el perfodo barroco, pero asf y todo, no ajeno
a la mentalidad germana.

Como ejemplo de adaptacién a la idea dramaética, o mejor, al
momento draméitico de un coral, examinaremos el tan conocido
<O Haupt voll Blut und Wundens, melodia que Bach usa cinco ve-
ces en la Pasién seglin San Mateo, dandole por lo menos tres ma-
tices expresivos diferentes. La melodia es de origen profano, a la
cual Gerhardt puso un texto realmente muy hermoso. Las dos pri-
meras veces que aparece (N.* 21 y 23) la armonizacién qu.. es idén-
tica y muy sencilla, s6lo varfa la tonalidad (Mi y Mi b.):
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La sensacién dedulzura y tranquilidad que se desprende del
texto encuentra perfecto eco en la musica: «Pastor y Guarda mio,
reconéceme y lévame contigo; de Ti, fuente de todo bien, recibe el
bien. Tu boca me ha recreado con leche y suaves alimenios, tu Espi-
rilu me ha regalado algo de la felicidad del cielo. Estaré aqui a tu lado,
no me deseches! Cuando tu corasén se rompa no guiero abandonarte.

5
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Cuando bajo el golpe mortal tu corazém se apague, te asiré en mis
brazos».

La tercera vez (N. 53) esti conservada esencialmente a la mis-
ma armonizacién, salvo pequeiias modificaciones que le dan un
tinte mis serio. Ademis la tonalidad es otra. El texto se vuelve
sentencioso: «Entrega tu camino, y cuanto a tu corazén conturbe
confialo al cuidado de quien gufa los cielos; Aquel que abre camino
a las nubes, al viento y al aire dar4 también a tus pies el camino».

La cuarta vez, con el famoso texto «fOh cabeza llena de sangre
¥ de heridas y de dolor y de escarniol |Ok cabeza coronada de espinas
y expuesta a la mofal jOh cabeza engalanada con el supremo honor
y ahora destrozada, yo te saludol T4, noble rostro, ante el cual tiembla
lleno de espanto el Juicio Final, cémo estds escupida, cémo has pali-
decido! ;Quién apagd tan ignominiosamente la incomparable luz
de tus ojos?» Estas dos estrofas hablan elocuentemente del grado
de intensidad y belleza que alcanzé la poesfa espiritual alemana
con Gerhardt,

kET-5.T%-5%-T-54-DT [T} 0. T¥e-D.TAV1. 1, 11-5.D.T3s
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La fisonomfa arménica esta vez expresa una dolorosa compa-
sién, a merced de modificaciones minimas pero de gran eficiencia.
En lugar de comenzar en la T, como en las exposiciones precedentes,
comienza en la Tp y en general hay una mayor acentuacién de la
modalidad menor; la disposicién y conduccién de las voces inter-
medias es otra, como asimismo la tonalidad (Fa, Tp=re). La an-
tepenfiltima frase suprime el movimiento ascendente del bajo, ha-
cia el final, lo que acentfia el clima de recogimiento. La voz de tenor
adquiere atin mayor fuerza expresiva (melddicamente, retardo 1.»
frase por ejemplo) y ademis se mueve en una tesitura muy
aguda lo que la hace destacarse claramente de entre las deméas vo-
ces. Al final la sucesién: T-11-T-D-T, cierra un clima, como ya
he dicho, de honda compasién.
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Por tltima vez emplea Bach esta melodfa, que viene a consti-
tuir como un leit-motiv de la Pasi6n seg. San Mateo, sintetizando
ahora todo un mundo de impresiones ante la muerte carnal de
Cristo. No s6le la. armonia se ensombrece; la meledia se hace de
una hondura impresionante al glosar la palabra: «Cuando yo deba
partir, no le alejes de mi. [Cuando legue mi muerte, enlonces enira
T4 en mil Y cuando mi alma se embargue de las mayores angustias,
que tu Angustia y tu Pasién me arranguen de mis angusiias».

La extraordinaria atmésfera lograda en esta versién estarfa
condicionada musicalmente por las agregaciones mel6dicas (com-
pases 3, 7 y 10), por el apoyo arménico-contrapuntfstico decidida-
mente cromético y por la riqueza en inflexiones modulatorias (*).
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(*) Podrfa interpretarse la primera frase ya sea en Do o en Ia, segtin lo cual
el esquema armdnico corresponderfa en cada caso a:
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La utilizacién que Bach hace del Coral no se reduce a su rea-
lizacién puramente vocal como hasta aquf hemos visto; muchos
son los ejemplos en que vea la orquesta acompaiiando {?) las cua-
tro voces y continuando su discurso entre las diferentes frases
ahora interrumpidas. En este caso el Coral queda intacto ¥ la mo-
dificacién consiste en alternar el cantocon el comentario orquestal.
Casos muy tipicos los encontramos en la Cantata 106 («Gottes
Zeit»); el Coral «<In dich hab'ich gehoffet, Herr> que precede a la
fuga final «durch Jesumchristums y en e! Oratorio de Navidad
(Cantata cuarta «Am Neujahrstage») el Coral, «<Hilf, Herr Jesu,
lass gelingen», por no citar sigo éstos. En ambos casos hay un acom-
pafiamiento del coral mismo y ademds, entre cada frase, un co-
mentario orquestal con figuraciones ritmica-melédicas bien oraa-
mentadas que contrastan con la solemnidad de la linea simple del
coral. Las exigencias expresivas rebasan la modesta estructura del
Coral y es preciso entonces alterarla; no otra cosa es la combina-
cién de frases cantadas de un coral con los breves comentarios de
la orquesta. Por lo dem4s estos interludios, entre las frases del Co-
ral, primitivamente quiz4 sin un fin expresivo, existieron mucho
antes de Bach; el 6rgano, que acompaiiaba el coral en la iglesia,
ejecutaba algunos compases mientras los fieles lefan el texto de
la frase siguiente. Indudablemente que esto, aparte de favorecer
el desarrollo de la mfiisica para érgano, llegé a constituir con Bach,
dentro del tratamiento de la forma del Coral, un medio expresivo
que debia trascender més allid de un procedimiento puramente in-
volucrado al culto. Asf, pues, Bach traslada este tratamiento del
Coral a sus oratorios y cantatas en donde el érgano queda reem-
plazado por la orquesta.

Por fin encontramos, en la obra coral-orquestal de Bach, el
tratamiento dirfamos organico del Coral, es decir la modesta v sen-
cilla forma que hemos venido revisando, llega a adquirir un valor
generador de una obra de gran extensién. Un ejemplo tipico lo
tenemos en la Cantata 140, «Wachet auf, ruft uns die Stimmes.
El magnifico coro inicial, que ocupa casi la mitad de toda la obra,
es un tejido contrapuntistico, dijéramos, colgado de la melodfia
de! Coral que da el nombre a la cantata. En valores de d. la voz
de soprano doblada por un corno, ejecuta la serena melodia acom-
pafiada por un motivo ritmico,
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al que le sucede otro:
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en constante alternacién durante todo el trozo. Bajo esta especie
de pedal melédico acompaifiado, las voces restantes construyen su
tejido contrapuntistico con la libertad y expresividad a que ya
me he referido. Es realmente extraordinario que en este dilatado
trozo en que no hay modulaciones sino muy préximas (D, DTp, S.)
y en todo caso pasajeras en los interludios (va que existe el pie for-
zado de la melodfa dada) se mantenga siempre el interés.

Mi4s adelante aparece de nuevo la melodia, esta vez cantada
por la voz del tenor, precedida y luego mantenida por un hermoso
diseiio melodico de las cuerdas que se repite varias veces. Las
frases del Coral se hayan interrumpidas para dar cabida al inter-
ludio que en este caso es la consecucién invariable del disefio me-
l6dico aludido.

xR

La Cantata concluye con el Coral ejecutado ahora en su for-
ma normal, a cuatro voces y sin alteraciones de ninguna especie.

Ejemplos similares del uso de melodfas de corales tendriamos
muchos para citar y no s6lo superpuestos o sirviendo de eje de una
pieza coral como la que he comentado m4s arriba, sino también
superpuesta a un aria como es el caso en el aria para bajo de la
cantata 106, «Heute, wirst du mit mir im Paradies», sobre la cual
la voz de alto entona el Coral « Mit Fried und Freud fahr ich dahin>.

La misica coral de Bach, que nos muestra una faceta de su
incomparable hondura y sencillez religiosas, viene a ser un lenguaje
mistico de intensidad tal que cuesta sustraerse del pensamiento de
que no haya habido la experiencia mistica, por lomenos en sus
etapas iniciales; tan intenso se nos muestra su instinto dramético
en el orden religioso. Podria pensarse que los textos utilizados por
Bach le fueran de eficaz ayuda, pero comprobamos a menudo que
algunos de ellos apenas sobrepasan lo mediocre o son simplemente
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deficientes, de modo que en sf mismo no llevan el contenido que
encontramos en la misica sobre ellos escrita. La misica agranda
el significado de las palabras, intensifica el concepto que expresan y
llega a los limites mismos de sus posibilidades. Los recursos <imi-
tativoss como determinados giros melédicos o ritmicos, o los «os-
tinato» hemos de considerarlos en su méis elevada significacién
artistica y como elementos que no podfan faltar en la expresiéon
tan intensa de sentimientos o experiencias de un espiritu como el
suyo,

Lo portentoso en el maestro de Eisenach es el haber llegado a
la m4s pura, a la més abstracta expresi6n musical sin desprenderse
del elemento dramdtico; estas circunstancias hacen de él el misico
mis puro y méas humano a la vez.
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César Arr6spide de la Flor

NO resulta hoy extrafio encontrar el nombre de Juan Sebastiin
Bach insertado en un juicio tan concluyente como el de Hendrik
van Loon al decir que «es el Gltimo de los grandes misicos de la
Edad Media» (1). Sin embargo, no es menos cierto que las inter-
pretaciones mis frecuentes de la musicologia le asignan otro signi-
ficado histérico al llamarlo <padre de la misica modernas. Con ar-
gumentos de indiscutible solidez, se le juzga, unas veces cla mas
alta personificacién del genio del Renacimiento>» {2); o c«tenazmente
adherido al mundo fntimo, mas popular que literario, del misti-
cismo aleman posterior a Lutero» (3); o como llevando la época
del barroco, que dié fisonomfa a la Europa del siglo XVII y co-
mienzos del XVIIl, «a una eminente culminacién y a un final ter-
minante» (4) en su aspecto musical.

No obstante estaaparente disparidad, no es dificil descubrir la
unidad subyacente de todos estos juicios, que afirman con acierto
distintas facetas de una obra inconmensurablemente rica, en cuyo
hondo valor humano, y por tanto social, encuentran su armonia y
justa proporcién. Aun el que pudiera parecer mas osado, al atri-
buirle la expresién reiterada del espiritu medioeval, puede ser
aceptado, como presumiblemente justo, por mas que no se le sus-
tente sino en los signos exteriores de las formas contrapuntisticas,
sin vislumbrar algo més profundo por debajo de tal coincidencia o
supervivencia estructural, y sin percibir si acaso de alglin modo, in-
cide en el problema crucial de la espiritualidad en crisis de nuestra
época.

***

Padecemos en estos afios los punzantes desgarramientos de lo
que draméAticamente se ha llamado <una cultura sin esperanza».la
guerra sin tregua que, cruenta o incruentamente, le ha tocado vivir
a las generaciones presentes, es el signo de un quebrantamiento
fntimo que ha conmovido hasta el fondo la sociedad humana. Pa-
decemos la culminacién de un proceso desintegrador que tiene sus
raices en el Renacimiento y que, progresivamente, ha perturbado el
libre juego de las potencias creadoras del hombre, al romper su

N. del E. Los niimeros inseriades en el presente articulo corresponden a la
bibliografia que se publica al final del mismo.

(69)
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trabazén orginica y su auténtica jerarqufa, precipitandolo a una
pavorosa soledad, que parece negar la esencia comunitaria de su
naturaleza.

La gravitacién social que, irrenunciablemente, alienta en el
fondo del alma humana, reaccioné ya, angustiadamente, hacia for-
mas de solidaridad que la redimieran de su aislamiento. <El s0-
ciologismo extremo—dice Berdiaeff—constituye justamente el re-
verso del profundo apartamiento y de la gran soledad del hombre.
Los 4tomos separados en el interior tienden a unirse exteriormente,
El sociologismo extremo, en su acepcién filos6fica, no es m4s que
el otro aspecto del individualismo extremo, de la atomizacién de la
sociedad humana» (5). Esta es, sin duda, la explicacién y esencia
de los totalitarismo materialistas de nuestra época.

Este mismo autor precisa la razén de la crisis social de este
tramo de la historia en la quiebra de su sentido religioso, iniciada
en el Renacimiento. <Liberté—dice de éste—las fuerzas creadoras
del hombre y ha expresado la mas elevada potencia de su arte.
En esto acertd. Pero también él ha sido el que ha disociado al hom-
bre de las fuentes espirituales de la vida; él ha negado al hombre
espiritual, que no puede dejar de ser creador, para afirmar exclu-
sivamente en su lugar al hombre natural, esclavo de la necesidad>»,
Por eso, hoy se atina al anhelo de lo organico, que supere la con-
cepcién mecanicista de lo colectivo, la aspiracién trascendente, que
devuelva a lo comunitario su norte sobrenatural. En esta gravita-
c¢i6n a una solidaridad que tenga su raiz en el espiritu, encuentra su
razén el éxito presente, en todos los ordenes, de los movimientos
social-cristianos.

Ya se habfa dejado sentir semejante anhelo, recién sufrida la
primera gran convulsi6n que sefialé la agonia del cielo cultural pro-
cedente del Renacimiento. La post-guerra del 14 vié surgir una ge-
neracién que tomaba conciencia de estar viviendo uno de los gran-
des linderos de la historia. Corrientes del pensamiento, que irra-
diaban desde 4ngulos distantes, coincidfan en sefialar ¥a, en ese
momento, el ocaso de una época y aceptar como cierta «la decaden-
cia de Occidente», que proclamé Spengler en su obra fundamen-
tal. El pesimismo de esta tesis sigui6 su camino en muchos hasta
las m4s extremas desesperanzas de los existencialistas de hoy, pero
la angustia de otros se resolvié, mis fecundamente, en la afanosa
blisqueda de nuevas formas que marcaran un rumbo opuesto al
exacerbado individualismo anterior.

El «retorno a lo Edad Media», que se perfil6 en el esfuerzo y
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en la admonicién de muchos intelectuales, respondié a este vislum-
bre de un nuevo orden posible, de indole fundamentalmente comu-
nitaria, semejante al que precedié al Renacimiento. Se empren-
dieron, por entonces, acuciosos estudios de las instituciones, el arte
y la cultura toda de los siglos culminantes del Medicevo, descu-
briéndose aspectos y contenidos en gran parte olvidados.

Fué asi desestimada, por ejemplo, la tradicional contraposicién
entre Edad Media y Renacimiento, que atribufa a éste una victoria
sobre aquélla, merced a la resurreccién de la cultura clasica. Se
esclarecié nitidamente la continuidad histérica del proceso cul-
tural, sefialindose, como las fuentes de! movimiento humanista
habfa que buscarias mucho antes que se produjera aquella llamada
resurreccién clisica; y como, en buena cuenta, ésta no habfa sido
sino la consecuencia de un lento trabajo de asimilacién avanzado en
la Edad Media. El Profesor Johan Nordsti6m, analizando la misma
cuesti6n, pudo decir del Renacimiento que era «una rama florecida
sobre el poderoso 4rbol de la cultura medioeval» (6).

Pero fué sobre todo la unidad interna, el sentido orgénico y
la visién trascendente, que daban su fisonomia esencial a la Edad
Media, los caracteres que més pederosamente subyugaron las men-
tes de una generacién herida por las consecuencias de la atomiza-
cién y el materialismo triunfantes. Su entusiasmo, que hizo hablar
a Pablo Luis Landsberg del «nuevo amor a lo Edad Media que se
ha apoderado de nuestros corasones con el impetu de uno lormentas
(7), fué parte decisiva para descubrir la insospechada cercanfa, de
esa Edad a las aspiraciones actuales. «<Hay que entender claramen-
te—se dijo—que esta palabra (Edad Media), mas que una época
precisa, designa una posible fndole humana, que se manifest6 en
una época determinada y que, en cierto sentido, fué entonces pre-
dominante, ejemplar, creadora, aunque sin llegar a realizarse ple-
namente. Queda dicho con esto que la Edad Media no debe apare-
cérsenos como una lejanfa, sin relacién inmediata con nosotros, sino
como una forma realizables (8).

*
* %

Por esos mismos afios de la post-guerra del 14, en los dominios
musicales, la nueva generacién de compositores denunciaba como
dos Gltimos rumores de la tormenta romantica» a las expresiones
vigentes del impresionismo debussysta. La saturacién trigica que
habfa dejado tras sf la contienda provocaba una reaccién violenta,
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no s6lo contra toda alusién al lastre patético del romanticismo he-
roico, sino contra todo contenido teflido de intimismos y visiones
subjetivistas. Se anhelé un arte 4gil, claro, intrascendente, y sobre
todo objetivo, sin la mas leve referencia al sentimiento. La palabra
de orden de la gente nueva fué: «Nada de sublimidades, jno mis
misterios! jno més pasiones hiperliricas! jni nieblas, ni filosofias, ni
ojos en blanco!>. La consigna fué: <quitar importancia y equilibrar
como los clasicos». «Si se permite el juego de palabra—dice Adol-
fo Salazar—su obra quiso ser profundamente ligera, en contra de
lo roméntico, que no pasaba de ser ligeramente profundo» (9).

Esta abdicacién de un mensaje.individual en la obra de arte
para cargar su acento en lo objetivo, tenfa que producir un viraje
hacia la concepcién clasica o intelectual, disipando el clima emo-
tivo y vagoroso del impresionismo. Esta fué la razén de otro ere-
torno», el «retorno a Bach», que llevaba en e! fondo, insospechada
de sus propios gestores, la misma aspiracién a un régimen de uni-
dad orgénica y a la restauracién de una potente vigencia del espi-
ritu en un arte demasiado prisionero de la sensaci6én v la afectividad.
<Hacia 1925—dice Henry Prunieres—mientras Schnberg ejerce
una influencia inmensa sobre la escuela germénica y transforma el
estilo musical, Igor Strawinsky fascina a los msicos latinos y es-
lavos. Bajo la influencia combinada del cubismo de Picasso y de las
teorfas poéticas de Paul Valéry, va a tentar una nueva serie de
experiencias. Cree en la mdsica pura, que no debe consistir sino
en una sabia arquitectura v en el empleo de una materia sonora
perfectamente adecuada a la forma, sin ingerencia de ideas lite-
rarias, de imégenes pictéricas, ni de sentimientos. Es la doctrina
reinante de la separacién de las artes, a las que el Romanticismo
se habfa esforzado por conjugar. Bach es consagrado el {dolo de
esta nueva religién y ni Strawinsky, ni sus discfpulos sabfan que su
obra, nutrida de sfmbolos, es la expresién de su fe religiosa. Se de-
cidi6 que el viejo maestro no habfa jamé4s sofiado en otra cosa que
en combinaciones abstractas de lineas sonoras y que se le debia
imitar> (10).

Esta btisqueda de férmulas para un neo-clasicismo no podia
tener arraigo, porque no era alli precisamente donde estaba la ac-
tualidad de Bach. La produccién de los miisicos j6venes conté, des-
de entonces, gran néimero de sinfonfas, sonatas, suites, etc., pero
la contextura de tales obras estaba muchas veces muy lejos de res-
ponder a las normas puramente clasicas. Por el contrario, las pers-
pectivas de orden técnico y las virtualidades especificamente mu-
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sicales descubiertas por los compositores del siglo XIX, les abrian
caminos apenas desbrozados, que era irrenunciable transitar. Su-
perando el régimen de los modos clésicos, el sentido tonal se despla-
zaba hacia modos ex6ticos o pretéritos; se superponia tonalidades o
se negaba toda tonalidad; los ritmos se enriquecfan con hallazgos
ingenios{simos y férmulas inéditas, que trafan una vitalidad po-
tente y drastica; todo un bagaje de nuevos elementos, absoluta-
mente extraiios al arte de Bach, tenfan que radicar ese <retorno»
en el plano de los idealismos que se esgrimen como arma para negar
una estética cuyo sustituto todavia no se ha precisado.

Pese 2 lo efimero de esta posicién neo-clasicista, que de no re-
novarse, habria degenerado en un irremediable neo-academismo,
la vigencia de Bach como inspirador, no ya de una realizacién con-
creta del arte, cuanto de una actitud espiritual profunda, se man-
tiene hasta nuestros dfas. Es que su genio encarna la aspiracién ac-
‘tual a una comunidad orgénica, viva y abierta a sus perspectivas
trascendentes, que é1 fué el dltimo en vivir y expresar plenamente.
Y es tanto m4s efectiva esta vigencia cuanto que esa expresién
fué lograda en el lenguaje que defini6 y consolid6 <el padre de la
misica moderna» y que ha constituido el cimiento de toda la obra
musical de estos Gltimos siglos.

Ahora bien, como esa concepcién eminentemente religiosa y
comunitaria, habia logrado en !a Edad Media una de sus més cla-
ras realizaciones, Bach aparece, en lo fundamental de su mentali-
dad, como un hombre de la Cristiandad Medioceval, el Gltimo en
quien alentaba un espiritu que habfa sufrido ya profundo que-
branto en los comienzos del siglo XVIII y que supervivia como mi-
lagrosamente en él, en medio de fuerzas decididamente adversas.

®
» ¥

Esta posici6n conclusiva de Bach ha sido percibida reiterada-
mente por su bi6grafos. Schweitzer, uno de los que més penetran-
temente ha estudiado su vida y su obra, dice: <Bach es un final,
un término. Nada parte de él, todo conduce a él. Escribir la verdadera
biografia de este maestro, significarfa historiar la vida y el desarrollo
del arte alemdn, que en él culmina y se agola; comprendiéndolo al
mismo liempo, en sus tendencias y en sus errores> (11).

Por eso, no es de extrafiar que ya sus contemporineos, en
quienes las nuevas corrientes del pensamiento moderno habfan
hecho su camino hacia una mentalidad cada vez més agudizada-
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mente individualista, pertenecieran a un horizonte mental total-
mente ajeno y distante. <E! mundo musical de su tiempo—dice
Charles Nef—encadenado por los suaves acentos de la escuela napo-
litana (de Gpera) no le prests atencién ¥y no comprendié su genio»
(12). Ciertamente, se admiré en él sélo al «virtuoso» del érgano
¥, en sus obras, apenas al habilfsimo urdidor de complicadas
tramas contrapuntisticas. En un juicio aparecide en 1737, todavia
en vida de Bach, dice Juan Adolfo Scheibe (citado por Erwin
Louchter en su obra sobre el compositor): <Este gran hombre po-
drfa despertar la admiracién de naciones enteras si poseyera mais
placidez y si no privara a sus obras de lo natural, por su caricter
ampuloso y confuso, y no ensombreciera su belleza con excesivo
artificio. Pretende que todas las voces subsistan juntas y con idén-
tico peso, de modo que no se reconozca entre ellas ninguna princi-
pal. La ampulosidad le ha hecho caer de lo natural a Io artificioso,
de lo sublime a lo oscuro v sélo se admira en él su laborioso tra-
bajo v su extraordinario afin, gastado en vano, por desgracia, pues
contradice la Razén>.

Esto explica por qué Bach no ejercié casi ninguna influencia
sobre sus contemporéneos y por qué sus obras—salvo el Clave bien
Templado y algunos motetes—quedaron inéditas, escritas de su
propia mano y muchas estin perdidas hoy. Unicamente un siglo
més tarde, Mendelssohn habia de revelar al mundo la genial Pa-
sién seglin San Mateo, que en el tiempo de su creacién habfa sido
ejecutada sblo una o dos veces, y recién entonces empez6 la bis-
queda de sus manuscritos para rescatarlos del olvido en que se
hallaban sumidos. A rafz de su muerte—segin la enumteracién
publicada por un diario de Leipzig—entre los diez mejores misicos,
exclusivamente de Alemania, el nombre de Bach aparece s6lo en
el séptimo lugar. Sabido es que Juan Christian Bach—el menor de
sus hijos—Illamaba frecuentemente a su padre «vieja peluca» para
significar que pertenecfa a un arte y a una mentalidad va superados.

La generacién inmediata al maestro, pues, ve triunfar el pro-
ceso de las corrientes renacentistas en Alemania, donde se habfan
levantado antes duras resistencias a su penetracién. La exigencia
de <lo natural> consignada en la critica coetinea a Bach, antes
transcrita, revela el avance humanista orientado a las expresiones
cada vez m4s personales, que hacfan imposible la vigencia de un ar-
te de indole plenamente comunitaria vy supraindividual. «<Bach
—dice Leuchter—hijo carnal del espiritu eclesidstico, cuya obra
suprapersonal estaba enteramente al servicio de la Iglesia, debia
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ser extrafio a una época que proclamaba «<lo humanos y clo sub-
jetivor» (13). Y Schweitzer, incidiendo en el mismorasgo esencial,
afirma: «Este genio no es sndividual, sino que, mds alld de este limi-
te, totaliza algo supraindividual, siglos enleros, generactones enleras,
han trabajado en la obra ante cuya magnitud nos delenemos con ve-
neracidn» (14).

*
* *x

Este proceso de gravitacién subjetivista habfa significado,
en e! orden de las estructuras sociales, el quebrantamiento de una
organizacién eminentemente jerarquica, realizada por la Cristian-
dad Medioeval, y el advenimiento de una orientacién cada vez
méas decididamente individualista, aportada por el Renacimiento.
L.a Reforma transpone esta orientacion al campo religioso; desvincu-
lando al creyente de una autoridad ecuménica y afirmnado el libre
examen, que conducira a la multiplicacién de sectas. En el dominio
estético, asf mismo, contra la expresién eminentemente objetiva y
comunitaria de la Edad Media, reaccionar4 un arte que, crecien-
temente, se tornari, en los Tiempos Modernos, expresién de vida y
séatimientos personales.

Rafz de esta transformaci6n fué el desplazamiento del centro
de gravedad cultural, de la concepcién teocéntrica de la vida, en
que la idea de Dios penetraba todos los pensamientos y actividades,
del hombre, a la concepcidén antropocéntrica, cuyo ojo es el hombre
mismo, a quien da un nuevo angulo de mira, cada vez méas exclusi-
vamente temporal y terreno, para contemplar y comprender el
Universo. Tal transformacién ha de traducirse, para el valor estéti-
co, en la suplantaci6n de un gran arte de sentido fundamentalmen-
te religioso—el arte medioeval—por un arte siempre mdas definida-
mente profano y laico—el del Renacimiento hasta el de nuestros
dias.

En esta nueva era fué concretandose, a través de todas las exal-
taciones y experiencias propias de un movimiento renovador, una
comprensién inédita de la funcién creadora del artista. Este va
a quedar dfa a dia m4s acentuadamente contrapuesto a la sociedad,
dentro de la que se yergue como un caso de excepcién. La tradicién
medioeval lo habia entendido, instintivamente, como un personero
de la comunidad. Esta se expresaba en su vivencia estética, a tra-
vés de él, que habia recibido la «virtud de arte» y era, por tanto,
apto para cumplir esa misién. Como él—artista—otros—teblogos,
filésofos, juristas, politicos, comerciantes, etc.—hasta los que lle-
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naban las mas humildes profesiones y menesteres propzos de la
convivencia humana, servian una funcién atil y del mismo destino
comunitario. En el fondo era la dignificacién de una gran artesanfa
de raiz profundamente espiritual, que florecié casi siempre en el
anonimato y que no reclamaba el tributo de admiracién a la per-
sona. Esta, solidaria en el gremio, el burgo y la sociedad toda, no se
sentfa duefia exclusiva de la obra ni le interesaba vincularla a su
nombre como orgulloso exponente de su excepcional capacidad.

La progresiva desintegracion de la bésica unidad medioeval va
a acusar, como uno de sus tantos indices, éste del divorcio, cada
vez més profundo, entre el artista y la sociedad. Empieza este pro-
ceso por radicar al arte como privilegio de una clase aristocratica,
frente a un arte popular preterido y distante. Tal es el cuadro que
ofrece, en buena proporcién, la cultura barroca girando en torno al
ambiente de las monarqufas absolutas, con sus salones satélites.
Pero al mismo tiempo que logra positivas conquistas desde esta
ubicacién ventajosa, grandes capftulos de la produccién artistica
verdn menguar su genuina fuente espiritual, atribuyendo desme-
dida jerarquia a valores puramenre sensibles. Asf la épera, expre-
sién cabal, del concepto decorativo, pomposo y brillante del arte
cortesano, va a derivar, después de las geniales intuiciones de
Monteverdi, kacia los alardes virtuosistas, frecuentemente vacuos,
del «bel canto» italiano, o hacia las grandes realizaciones especta-
culares de Ia 6pera francesa, que «fraduce en declamacién musical
el esplendor retdrico vy la magnificencia de la tragedia clésica de Cor-
neille y Racine y reproduce con todo éxito el brillante despliegue tea-
tral y la rigida formalidad del ballet de cour» (15),

M4as adelante, cuando madura la evolucién de las formas de
la misica instrumental han de producirse derivaciones igualmente
proclives a la primacfa técnica y al exhibicionismo individualista
en la pléyade de los «concertistass que subyugan al ptiblico de los
especticulos musicales. Cada vez méis atentos a su propio luci-
miento que a su misién de propagadores de las obras bellas, por la
propia virtud de éstas, se encierran dentro de un estrecho reperto-
rio de obras pianisticas, violinfsticas, etc., que ofrecen asidero a
su vanidad de instrumentistas. El siglo XIX wve agudizarse, en to-
dos sus aspectos, esta decadencia al jugarse la aventura de la «de-
mocratizacién» del arte. No es, entonces, la masa la que asciende al
nivel de la creaci6én selecta, gue el Antiguo Régimen habfa salvado,
en medio de las desviaciones espectaculares y decorativas antes re-
feridas, sino que es esa creacién la que, siguiendo la linea de estas
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desviaciones, desciende para servir los gustos vulgares del gran
pablico, La gran produccién académica y adocenada de ese siglo
deja en la soledad y la incomprensién a la mayorfa de los valores
auténticos, que realizan un trabajo heroico y oscuro, acogido por
muy pocos.

En medio de aquella creciente materializacién del arte, sin em-
bargo, los artistas verdaderos, depositarios del mensaje espiritual
de su época, fueron realizando todo el contenido de vivencias sub-
jetivistas que aportan los Tiempos Modernos. El valor dramético,
esencial en ellas, va a encontrar intérpretes auténticos que recojan
la herencia de Monteverdi para conducirla a aciertos culminantes
en la épera y el oratorio. La expresién humana de <lo natural»
va a encontrar en la misica para instrumentos exponentes geniales
en la misica pura y en los hallazgos intimistas del romanticismo sin-
cerc y genuino. En todos estos capftulos de la historia musical el
artista es personero y exponente de las esencias mis profundas de
su época y su inspiracién guarda en el fondo una virtud comuni-
taria que desconoce el arte espectacular, que provoca admiracién
sin cercanfa y en el que el artista permanece siempre, en alguna
manera, juglar, al servicio del mero pasatiempo del ptéblico.

.
L

En Bach descubrimos esa virtud comunitaria latente con
caracteres del todo semejantes que en los viejos artesanos medioe-
vales. «Bach—dice Federico Sopefia—es el s#ltimo miisico que, no-
blemente, perpetiia la tradicién artesana de los grandes artisltas del
Medicevos. «En £l se corona y se ennoblece esa tarea silenciosa, atenta
al menor detalle, al servicio siempre de un menester cotidiano que ca-
racterizé a la artesania» (16). Podria decirse, sin embargo, que esa
tradicién supervive en parte en la de los masicos-funcionarios que
mantuvo hasta fines del siglo XVIII la aristocracia europea. Pero,
ciertamente con Bach concluye el espiritu plenamente comunitario
de esos humildes trabajadores de los antiguos gremios. Como ellos,
asf mismo, conocié a fondo su oficio, posey6 una maestria porten-
tosa. «No debemos olvidar—dice Leichtentritt—que la mayor parte
de la miisica de Bach es misica de virtuoso del tipo mds elevado v puro
¥ requirié para su composicién una extraordinaria habilidad en poli-
fonta, armonfa y comstruccién y para su version una habilidad igual-
mente notable en el canto, direccidn v ejecuciéns (17).

Sin embargo, jqué lejos del exhibicionismo operistico que triun-
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faba va en su época! [Cuinta austeridad es menester para acertar
con una justa interpretacién de su masica! La habilidad técnica cul-
mina en la obra de Bach, no para constituir un valor por sf, sino
para integrarse al servicio total de un contenido superior que la
justifica y equilibra. Es la misma pericia del tallador medioeval que
cincelaba maravillosamente los perfiles agudos de una aguja gé-
tica, que nadie podria apreciar de cerca en su exquisito detalle.
Con la misma intencién de ofrenda y en el mismo anonimato en el
cual el artista no se mira a si mismo sinoc que mira a Dios. «Bach
—dice Combarieu—jam4s ha tomado una <actitud» como el ar-
tista que se sabe mirado y que desea ser mirado». «Jamds ka actuado
como personaje en una escena, pare une galerias (18). «Demosiado
inteligente para no conocer su propio genio~—dice a su vez la Pequeiia
Crénica de Ana Magdalena Bach—mno le atribuia sin embargo im-
portancia. Por lo demds, creia que estudios tenaces y fervorosos podian
convertir a cualguiere en un muisico tal como él» (19).

Esta espiritualidad sencilla v profunda, generosa y humilde,
era el fruto de una espontinea visién teo-céntrica de la vida, que
se revela en sus habitos cotidianos, como el de dedicar todos sus
trabajos <soli Dei gloriam», seglin consignaba en sus partituras.
«En el fondo de su grande alma—dice la Pequeiia Crénica—estaba
siempre la imagen del Crucificado y su mds alta miisica lanza el gri-
to de amor y el deseo de la muerte que le inspiraba la visién de Cristo
en el Calvario». En una época en que la gravitacién antropocéntrica
moderna habfa polarizado fuertemente los espiritus hacia un norte
temporal y terreno, esta mentalidad eminentemente religiosa pare-
ce mantenerse dentro de la inspiracién de la Cristiandad Medioeval.

No obstante, en Juan Sebastidn Bach alentaba la fe de un sin-
cero luterano. Nacido en Eisenach, muy cerca del castillo donde
Lutero escribié la versién alemana del Nuevo Testamento, de una
larga familia de mfsicos protestantes, su nombre estd definitiva-
mente vinculado al maximo florecimiento de la musica litfirgica de
su iglesia. Esta tiene sus mejores exponentes en las Cantatas, Co-
rales y Pasiones, de Bach; los mejores pero también los filtimos,
pues a continuacién de ellos, se sefiala la decadencia de la misica
luterana. Su fervorosa adhesién a la Reforma no entraii, sin em-
bargo, la actitud beligerante que dividié a catélicos y protestantes
como consecuencia de las guerras de religién. Parece ser que su
religiosidad no fué perturbada por preocupaciones de secta, como
fo reafirma la circunstancia de haber solicitado reiteradamente, y
en términos de gran sumisi6n, el titulo de Compositor de la corte
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catélica de Dresde, para lo que compuso una de sus obras maestras,
la famosa Misa en si menor, sobre el texto latino destinado al culto
de la iglesia romana.

*
* *

Esta fisonomia espiritual de Bach, que nos lo muestra, bajo
diversos aspectos, como un Gltimo representante de la tradicién
de la Edad Media, no significa que en él se detenga la evolucién mu-
sical. Por el contrario, Bach sintetiza esa tradicién con todas las
conquistas logradas por su arte en los Tiempos Modernos, hasta
finalizar la etapa barroca, que culmina con él. Puede apreciarse
esto, en primer término, en lo que mds calificadamente acusa esa
sintesis: la estructura contrapuntistica. «Bach recurre a la polifo-
nia holandesa—dice Leichtentritt— y revive una vez mds ese mag-
nifico arle, pero sélo conectando los rasgos géticos de la polifonta con
las concepciones de su propia época, pudo alcanzar un resultado que
superaba el simple hecho de rivalizar en habilidad con los maesiros
holandeses». Y mis adelante agrega: «<En estas gigantescas estructu-
ras renace el arte gdtico pero en una escala mds grande v enriquecuda
con el pintoresco dibujo ornamental gue deriva del estilo y gusto barro-
co» {20). Sobre todo, se da en él lo que Paul Bekker llama «la trans-
posiciér de las formas polifénicas a la esfera de movimientos de la
armonie instrumental» (21). La contraposicién a la polifonia que
los florentinos habfan radicalmente concretado en la melodia acom-
pafiada por el sistema de «bajo continuo», dié a Bach, al mismo
tiempo, un elemento esencial de susintesis. «£] bajo cifrado—expli-
caba el maestro a sus discipulos de Leipzig—es el mds perfecto fun-
damento de lo miisica, v se ejecuta con ambas manos, de tal manera
que la izguierda toca las notas indicadas, tomando lo derecha las con-
sonancias y disongncias a las mismas, a fin de que de éstos surja una
agradable armonia para la gloria del Sefior y el permitido placer del
alma>».

A la afirmacién del sentido vertical en la simultaneidad sono-
ra, ya presentida en las grandes obras polifénicas del siglo XVI, se
afina la del sentido tonal que Bach va a dejar consolidado. Antes
de él, todavia era insegura y confusa la vigencia de los modos nue-
vos sobre los antiguos, a juzgar por las polémicas que aun se susci-
taban entre altas autoridades sobre esta materia. Cuando la in-
vencién del «¢temperamento» para el clave permiti6 la ejecucién y
modulacién a todas las tcnalidades modernas, sin el riesgo de las dis-
crepancias que provocaba [a escala natural, Bach ofrecié la com-

6
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probacién practica de la ventajosa invencién componiendo sus pre-
ludios y fugas del Clave bien Templado e impulsando decisivamente
la vigencia de esas tonalidades.

El triunfo de la concepcion arménica, justificada cientifica-
mente en sus bases aciisticas, estuvo radicalmente vinculado al de
la sonoridad instrumental en la masica moderna. A la pura com-
prensién de la misica como «sonoridad vivientes, en la que los ins-
trumentos s6lo acompaiiaban, sostenfan o sustituian a la voz, tal
como habia sido desde la Antigiiedad, sucedié la incorporacién,
como otro gran horizonte de la sensibilidad musical, de todas las
virtualidades de la «sonoridad de lo inertes. A través del siglo XVII
hace por vez primera su camino un gran movimiento de mfsica
instrumental sin precedentes en la historia, Bach asimila toda la
herencia de esta gestaci6n radicadndola, principalmente, en su arte
de organista cuya inspiracién penetra, al mismo tiempo, todas las
parcelas de su obra, no sélo instrumental sino aun vocal. Puede
decirse que después de él no se ha logrado una conquista de trascen-
dencia en la literatura del érgano, representada en forma cimera
por sus inmarcesibles obras. Es notoria en el arte de Bach esta in-
fluencia del estilo instrumental que alcanza a la melodfa cantada,
concebida en disefios que a veces fuerzan las posibilidades normales
y cébmodas de la voz, como es de verse, scbre todo, en sus carias
concertantes» en las que, al flanco de ésta y con semejante impor-
tancia, juega la melodia de un instrumento <obligato». Tales arias
pierden asf el caricter genuinamente vocal a la vez que la expre-
sién de individualismo excluyente, propio al solo de canto oper{sti-
€0, y acusan una inspiracién suprapersonal ajena al arte de teatro.

Esto no obstante y tenida cuenta de que Bach abordé todos
los géneros conocidos en su época, salvo la épera, seria err6neo con-
siderarlo, sin embargo, totalmente desvinculado de esta expresién
tan peculiar y tipica del arte barroco. Es cierto que nada habfa
tan distante del espiritu de este humilde artesano, que entregaba a
Dios su tarea cotidiana, como el ostentoso y mundanal especticulo
de la épera. A pesar de que su €poca se encontré literalmente inun-
dada por la produccién de este género, jamds se le ocurrié abor-
darlo. Empero, esto no significa que no lo conociera y que no fuera
capaz de gozar con los «lindos cantos de teatros, como los llamaba.
No s6lo eso, evidenciando una vez més la integral asimilacién por
Bach de los valores positivos aportados por su siglo, su obra in-
corpora el valor dramético personal conquistado por el Renaci-
miento. Y al hacerlo, penetra su profundo y espiritual sentido, como
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lo intuyera Monteverdi v lo continuaran los cultivadores de la
opera y el oratorio que lograron superar la gravitacién efectista y
decorativa del espiritu cortesano. Basta recordar los <recitativoss
de la Pasién seglin San Mateo para comprobar el enorme caudal
de emocién dramitica de que era capaz su vena creadora.

*
* »

Vemos asi que la obra de Juan SebastiAn Bach es la sintesis
de todos los valores de su época con la tradici6n viva anterior.
Esta sintesis era la expresién justa de una unidad social que en su
tiempo sufria ya serio quebranto, por los avances de un humanis-
mo desarraigado de sus fundamentos religiosos y que marcaba un
proceso de creciente desintegracién de esa unidad. Por eso, nuestro
tiempo, que vive el momento de exacerbacién de tal proceso, con
la carga de todas sus grandezas y miserias, hallazgos positives y
lastres materialistas, siente el anhelo instintivo de una expresi6n
estética semejante a la de Bach, que sea fndice de una unidad orgi-
nica y viva, de la que est4 sediento. La vigencia de su arte se expli-
ca, por tanto, porque hoy se padece la ausencia de lo que él signi-
fica: el hallazgo de una auténtica solidaridad humana que se viva,

sencillamente, en la brega de cadadfa por cumplir nuestro comtn
destino.
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LA INTERPRETACION DE BACH
SEGUN LAS IDEAS DE ALBERT SCHWEITZER

P O R

Leopoldo Castedo

P ARA todo bachiano fervoroso, Albert Schweitzer simboliza Ia
més alta citedra en el estudio de la obra del maestro, honor que
representa s6lo una de las muchas proezas de este hombre univer-
sal, polifacético, que encarna en nuestros dias el héroe arquetipo
del Renacimiento. :

El Segundo Centenario de la muerte de Bach trae implicitos
dos homenajes contemnpordneos: el de Pau Casals, silencioso y emo-
cionante emblema de la dignidad humana, que ha transformado
un humilde pueblecito del Mediod{a de Francia, escogido como
volitivo destierro, en un nuevo Salzburgo; y el de Albert Schweitzer
que a los 75 afios contintia en el corazén de Africa su tarea gene-
rosa de médico, de pensador, de misico. Séanos permitido por ello,
antes de ordenar las notas que atafien al epigrafe, resumir los ras-
gos sustanciales de su biografia, para la m4is clara interpretaci6n
de la identidad espiritual que une en el tiempo a Bach y a
Schweitzer.

Naci6 Albert Schweitzer en la aldea de Kayserberg, Alta Alsa-
cia, en 1875. Hijo de un pastor protestante, sigui6 sus estudios ele-
mentales en Guensbach y se gradué en la Facultad de Teologia
de la Universidad de Estrasburgo, con una tesis sobre «El Precepto
légico en el Evangelio de San Juans. Al mismo tiempo que ahon-
daba en sus estudios teol6gicos y socioldgicos, discipliné sus grandes
aptitudes musicales con el ya entonces anciano maestro Widor
(amigo y comparfiero de Wagner y César Franck) y el gran organis-
ta Fugenio Miiach, cumpliendo en plena juventud dos de sus
grandes ideales: escribir su profundo estudio sobre Bach y ganar
calidad de organista de primer rango. Interesado por el hermetismo
de las grandes culturas orientales y sus contactos con la cristiana,
profundizé sus investigaciones sobre estos temas en numerosos tra-
bajos que pronto le dieron también en esta disciplina, categorfa
universal.

Con prodigiosa capacidad de trabajo, este hombre extraordina-
rio cristalizaba a los 25 afios realizaciones de madurez como mi-
sico, como humanista, como teblogo, como historiador, que, por sf
solas e independientemente cada una de ellas, representaban apor-
taciones justificativas de toda una vida de creacién. Pues en el

(82)
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momento en que plasmaban con todos los honores aquetlos preciosos
ideales, a los 25, Albert Schweitzer se acusé de no haher hecho na-
da practico por la humanidad y decidi6 romper con una obra tan
laboriosa y eficazmente edificada y recluirse en el rincén del
mundo en que méis sufren nuestros semejantes, en el corazén del
Africa Ecuatorial Francesa, para curar a los negros indefensos del
tsé-tsé, de la disenteria, de las innumerables enfermedades tropi-
cales que hacen su vida misera, insoportable. Y el catedratico
de Teologia de la Universidad de Estrasburgo se senté en los es-
cafios donde sus mismos imberbes discipulos comenzaban a cursar
los estudios de Medicina.

Al cumplir los 30 afios, Albert Schweitzer, después de presen-
tar su tesis y obtener el doctorado, se embarcé para Lamberenne,
donde fundé un hospital, sin ayuda oficial de ninguna clase, mante-
niéndolo con jiras en Europa y el producto de sus ediciones. Alli
permanece. En los ratos que le dejan libres sus obligaciones médi-
cas, ha continuado la tarea creadora. Trabaja actualmente en su
obra cumbre <Decadencia y Restauracién de la Civilizacién Oc-
cidental>, de la que acaba de publicar en Estados Unidos el primer
tomo. ..

Serfa erréneo v descomedido afirmar que Schweitzer nos ha
descubierto a Bach. Schweitzer es de una acrisolada honradez; tan
grande y tan autocritica, que en el preAmbulo a su «Bach, le musi-
cien-poeler, a que hemos de referirnos en el curso de este articulo,
comienza por afirmar que la parte histérica relativa al gran masico
fué agotada por el erudito Spitta (1). Pero también es cierto que
la obra de este acucioso musicblogo adolecia de un grave defecto,
que lo es consubstancial en la produccién genérica de los eruditos:
la falta de visién de conjunto, la carencia de una interpretacién
préctica. Estos defectos son justamente los que supera Schweitzer,
con tal eficacia, que su obra serd por mucho tiempo la méis autori-
zada en el anilisis de la colosal produccién de Bach.

Albert Schweitzer se habia propuesto escribir solamente una
obra que estudiara los corales. Desde la época en que, cuando aun
no contaba 10 afios de edad, el anciano maestro Widor y su pro-
fesor, el organista Eugenio Miinch, habfan despertado en é1 tan gran-
de interés por el 6rgano, sintié un entusiasmo apasionado por los

(1) J. 5. Bach. 2 ts. (1873-1880).
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corales de Bach. A los 20 ayudaba como organista a Ernst Miinch,
hermano de su antiguo maestro, en el acompaiiamiento de las obras
vocales que interpretaba sistemiticamente el coro de la iglesia de
San Guillermo en Estrasburgo. Desde entonces el joven Schweitzer
acariciaba la idea de escribir una obra analitica sobre los corales.
La ampliacién de este proyecto al tratamiento de la obra completa
de Bach nacié de una conversacién fortuita que el propio Widor,
su feliz interlocutor, nos cuenta, acaecida en una de aquellas se-
siones en que discipulo y maestro olvidaban el mundo ambiente para
confundirse en el ultraterreno degustar de los corales.

Los estudios teolégicos de Albert, especialmente su dominio de
la liturgia luterana, provocaban paulatinamente nuevas versiones
de los corales, hasta que, en cierta ocasién, Widor le confesé su ex-
trafieza al observar que pasaban bruscamente de un orden de ideas
a otro, del cromatismo al diatonismo, del grave al agudo, sin pre-
via deduccién lbgica ni razén aparente.

—Si el autor rompe de tal modo su discurso—le decia Widor—
es porque hay algfin motivo independiente de la misica pura y que,
sin duda, pretende introducir una idea literaria... pero icémo co-
nocer esta idea...?

—Muy sencillo—le respondi6é Schweitzer—por el texto mismo,
por las palabras que sirven de base a los corales.

Y a renglén seguido le recitaba las palabras del coral analiza-
do, que justificaban tanto al mdsico como al intérprete.

Para Widor aquello fué un gran descubrimiento. Excitados am-
bos mdsicos, repasaron los tres libros de los corales, desentrafiando
la significaci6n exacta de cada compés.

«Todo se explicabe y se aclara—cuenta Widor—no sdle en las
grandes lineas de la composicidn, sino hosie en el mds pegueilo de-
talie. Misica v Poesia se entrelozadan estrechamente. Y es asé como
esla recopilacion, admirada hasta entonces como un modelo de contra-
punio puro, se me descubric como una serie de poemas de una elo-
cuencia, de una intensidad emocional sin precedentes» (2).

El primer resultado de aquel festin estético fué el poner de ma-
nifiesto la necesidad de hacer una edicién de los corales con el texto
original debajo de la musica que lo comenta, respetando el orden
establecido por el compositor, segtin 1a sucesién de las festividades
cristianas del afio. El segundo, la resolucién de llevar a cabo un es-
tudio sobre el simbolismo de los tres libros, bien entendido que sélo

(2) Prél. a la Ed. francesa del «Back - Iz mustcien podles,
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em——

era capaz de tal obra quien reuniera aptitudes y conocimientos fun-
damentales como teblogo, como filésofo y como midsico; es decir,
precisamente, la sintesis de lo que Albert Schweitzer, en plena ju-
ventud, habia logrado llevar a la altura de las categorias univer-
sales.

Y se di6 a la tarea con el entusiasmo, 1a honradez y la capaci-
dad que ya eran proverbiales en sus anteriores trabajos. Pronto
lleg6 a la conclusién de que, como Bach habfa tratado los mismos
sujetos en diferentes épocas, ora instrumental, ora vocalmente, el
andlisis de los corales entrafiaba también el de las cantatas. El bre-
ve trabajo provectado en aquella memorable sesién, pronto fué
transformandose en una gran obra de conjunto.

—Mucho mejor—le decla Widor—escribe todos los capitulos
que pueda, que ellos aumeniardn el valor de la obra.

El joven Schweitzer, a pesar de la diversidad de trabajos em-
prendidos a la fecha, de las exigencias de su carrera universitaria, de
sus deberes como famoso concertista en érgano, llevd a cabo en
poco tiempo una labor exhaustiva, profunda, que, como critica y
anéalisis, gan6é de inmediato altura de cAtedra, segiin dijimos, en la
interpretacién y valoracién de la muasica de Bach.

El resultado de este esfuerzo es un precioso libro titulado «Bach,
le musicien-podte», impreso por primera vez en francés en 1905 en
Paris y ampliado y traducido al aleméan en 1908 por el propio Schweit-
zer. La primera parte tiene caricter hist6rico critico y estudia la
misica sagrada en Alemania hasta la época de Bach. Es, en realidad,
una historia de los corales y de las cantatas. La segunda parte, que
describe la vida y el caracter de Bach, prescinde de lo puramente
anecdético, para resaltar los rasgos biograficos que méas han con-
tribuido en la formacién del creador. La tercera parte analiza la
génesis de las obras de Bach y comprende un inventario completo
de su produccién, con la critica general y particular correspondien-
te. La cuarta, sintesis y resultado de! estudio tefrico precedente,
trata del lenguaje musical de Bach y del simbolismo de sus obras,
destacando las afinidades e influencias en Schiller, Goethe, Nietz-
sche y Wagner. La quinta, y Gitima parte, es la aplicacién prictica
de lo que antecede, un verdadero tratado sobre la manera de eje-
cutar las obras de Bach (materia esencial en esta reseiia informa-
tiva), que, segin nuestra opinién, deberia ser texto de estudio en
todos los conservatorios del mundo.
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Frente al problema teérico v actual de !a interpretacién de
Bach segitin las ideas de Albert Schweitzer, se plantean de inmedia-
to dos cuestiones criticas previas:

1.° Cuando Schweitzer escribi6 su obra, es decir, en los prime-
ros afios de nuestro siglo, ganaba el ambiente el apogeo de la mG-
sica de programa. Es légico suponer que trabaj6 sometido a esta
influencia que, por lo demaés, se justifica plenamente en e! desarro-
lio de las ideas centrales de la Historia de la Misica.

2.» Es ocioso sefizalar que los instrumentos para los cuales es-
cribié Bach no son los nuestros. Mas la pretensién de volver a los
instrumentos que el proceso evolutivo normal de la técnica ha rele-
gado a la categoria arqueol6gica sélo vale para depuradisimas quin-
taesencias minoritarias. El problema gana transcendencia cuando
se trata de interpretar la misica del Barroco con los recursos ac-
tuales.

La primera reflexién que lo anterior sugiere se desprende de
las mismas modificaciones del pianc. Si el nuevo mecanismo nos
permite disponer de una serie de recursos que el propio Bach no
utilizé, seria absurdo desperdiciarlos. Bach no se sirvié de ellos por
la simplisima razén de que no los conocia. Bien es cierto que él,
come buen conservador, no se entusiasmé con los ensayos de su
contemporineo Silbermann, y prefirié escribir hasta sus tltimas
horas para el mismo clavecin que conoci6 en su juventud. Y sus
propios esfuerzos por ampliar la orquesta de la época sblo dieron
frutos en algunos instrumentos que después se han olvidado, como
por ejemplo la vicla d’Amore.

Sin duda que la pasién que los admiradores de Bach sentimos
por la obra de este genio no debe llevarnos al error de considerarlo
como un revolucionario del lenguaje musical, como un renovador.
El valor sustancial de Bach, considerado histéricamente, estriba en
que cumple la funcién establecida en la Teoria del Arte como re-
presentante genuino de su época. Bach es la sintesis y el punto de
partida a la vez de lo acumulado hasta 1750 (3). Es la dltima y
méas hermosa consecuencia del! barroco en la misica. Por eso, al
hablar de la interpretacién de Bach, nos referimos de hecho a la de
toda la miasica del periodo.

(3) Cf. especialmente a este respecto; Leichtentritt: Misica, Historia e Ideas, (trad.
de Mazia), B. Aires, 1945.—Souricu: La correspondance des aris, Parts, 1947.—
Pinder: El problema de las generaciones en la Historia del Arte de Europa, Losads,
B. Aijres, 1946.
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El movimiento

Los contemporaneos de Bach, especialmente su biégrafo For-
kel (4), se asombraban de la rapidez de movimiento que daba a
muchas de sus obras para clavecin. Esta afirmacién echa por tierra,
desde la partida, la moda, felizmente pasada, que exigia una lenti-
tud mal llamada clasica a la mdsica de Bach. Sin embargo, serfa
grave error caer en el extremo opuesto. Y las razones de carécter
fisico son irredargiiibles. El mecanismo de los clavecines de la época
no permitia ejecutar nuestro allegro moderno. De inmediato se
piensa en Wanda Landowska, que ejecuta Bach a gran velocidad.
Mas esta intérprete, dispone de clavecines modernos, en los que se
ha mantenido la teoria de la construccién antigua, pero que refinen
excelentes condiciones mecénicas.

Al tratar las composiciones de Bach en instrumentos legitimos
de la época, se advierte de inmediato que su allegro rdpido, es de-
cir, el maximo de rapidez que se puede pretender con tales instru-
mentos, equivale a nuestro allegro moderato, lo que no impide, ni
al propio Schweitzer, aprovechar el mecanismo del piano moderno
para interpretar tales obras con mayor rapidez que su creador. Lo
prueba el hecho de que nos produciria extrafieza ofr algunas de ellas
en el tiempo <auténtico», como ocurre con las gigas de las grandes
Partitas. Con el caricter de regla general, Schweitzer aconseja no
pasarse, en los casos de mayor rapidez, de un allegro moderato
enérgico y, a modo de conclusién, sefiala que los scherzi y los finales
de Beethoven han inaugurado una categoria de movimientos ra-
pidos que seria improcedente aplicar a la mdsica del Barroco. El
presto del Concierto Italiano, por ejemplo, no es el presto de un
final beethoveniano. Interpretarlo asi, subraya Schweiter, es des-
naturalizarlo completamente.

Det mismo modo, puede afirmarse que los movimientos lentos
de Bach no admiten comparacién con los modernos. El Adagio, el
Lento v el Grave corresponden a otros tantos matices del Moderato.
También hay una razén fisica que sostiene este aserto. Los sonidos
cortados del clavecin no permitian llevar los movimientos lentos
con la «lentitud» que nos facilita la sonoridad mantenida y prolon-
gada del piano. Como en el caso de las gigas, y a la inversa, losre-

(4) Forkel nacié un afio antes de morir Back. Sin duda tuvo noticias indirectas
sobre cémo interpretaba sus propias obras, que incluyé en su biografia del maestro:
«Uber J. S. Bach's Leben, Kunst, und Kunstwerke> (Leiprig, 1802).
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cursos del piano autorizan para hacerlos més lentos que en el mo-
vimiento auténtico, sin llegar, desde luego, al adagio moderno.

La muasica de Bach discurre, por tanto, en cuanto al tiempo,
en un margen mis restringido que el d& la mdsica moderna. Ahora
bien, aqui viene una pregunta que cabrfa plantearle al propio Schweit-
zer: Si Bach hubiera dispuesto de los perfeccionamientos técnicos
posteriores ;habria mantenido la misma escala en los valores de sus
movimientos? y, por ende, jalteramos nosotros el espiritu de su
obra si ensanchamos esta escala, con un criterio de estimacién sub-
jetiva basado en la intuicién estética del intérprete?

Schweitzer posee también una férmula de manifiesta claridad
al respecto. Después de sefialar que, en general, nos dejamos arras-
trar por la atraccién subconsciente de dar un ritmo muy vivo a las
obras de clavecin, ocurre todo lo contrario con las Cantatas y las
Pasiones, que tienden a caer en un movimiento demasiado lento.
Estableciendo siempre una intencién litirgica fundamental en la
miisica de las Pasiones, sefiala Schweitzer que, por ejemplo, el mo-
vimiento habitual del primer coro de la Pasién segtin San Mateo
aceptarfa una considerable aceleracién si pretendemos que el co-
ral produzca el efecto apetecido. Y como consecuencia de su juicio
critico, establece esta otra regla bésica para hallar con facilidad el
movimiento auténtico de un trozo de Bach: para ello basta resaltar
a la vez, las grandes lineas y el detalle.

Esta regla sugiere de inmediato un desarrollo prictico utilisi-
mo. Es un error generalmente aceptado que la musica de Bach debe
medirse de manera rigida y uniforme. Pues bien, si los movimientos
no se alejan tanto de cierta uniformidad como los de la mfsica mo-
derna, también es verdad que este movimiento medio debe ser
modelado hasta en sus mas finos matices. Claro estd que no encon-
tramos en su obra esa oposicién de temas de velocidad diferente,
encerrados como a la fuerza en una misma medida, oposicién que
caracteriza a las sonatas de Beethoven; el ritmo que Bach adopta en
Ia primera medida se matienen casi siempre sin alteracién a través
de toda la obra. Pero este movimiento homogéneo exige soltura
v matiz.

Estas pequeiias libertades sefialadas por el propio Bach en su
interpretacién personal, no deben, en ningtn caso, alterar la eje-
cucién. No se justifican por sf mismas, sino en cuanto valorizan
la linea temitica y la arquitectura del ‘trozo. El casi inadvertido
ritenuto que precede a una entrada importante o a una peripecia
arménica subrayada, deben tener como {(nico objeto advertir al
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auditor. Cualquiera alteracién de movimiento que acapare el interés
por si misma es censurable. Dicho en términos mas violentos, en
Bach es intolerable el efectismo. Basten como ejemplo las masacres
<orquestadass por el célebre director-vedette.

" Como conclusién de lo afirmado anteriormente, se debe <ra-
llentar» el movimiento en la medida que el dibujo musical se com-
plica y volver al tiempo juste cuando se simplifica. Y, en todo
caso, hacer el rallentando mejor antes que sobre la cadencia mis-
ma. La cadencia bachiana, muy diferente de la moderna, tiene una
expresi6n sélida, decidida, no tolera en absoluto su debilitamiento
por el rallentando. La misma cadencia final de cada trozo, no hace
excepeion a la regla.

El fraseo

Con indudable acierto, seiiala Schweitzer que el fraseo general
de la miasica de Bach es el del violin, y sugiere de inmediato que
para penetrar a fondo en las intenciones del creador en la interpre-
tacién de los preludios y fugas para clavecin, debemos representér-
noslos como si fueran ejecutados por instrumentos de cuerda, lle-
vando al piano el fraseo y los efectos de un cuarteto. Bach no cono-
cia la igualdad matemAtica en la sucesi6n de los sonidos que exi-
gen, por ejemplo, los estudios de Czerny. La relatividad del valor
de los sonidos es mayor en él que en cualquier otro compositor.
Solia formar a sus alumnos en la disciplina de la independencia y
de la igualdad absoluta entre los dedos para lograr en seguida esa
como desigualdad voluntaria que exige el estilo polifénico levado
al clavecin. Para Bach, el ideal del fraseo y del «touche» se alcanza
cuando conseguimos olvidar que entre los dedos y la cuerda hay un
artificio mecénico y creamos la ilusion de que el clavecin se toca
destizando sobre las cuerdas varios arcos al mismos tiempo.

Bach inauguré la ejecucién rigurosamente ligada. Sin embargo,
su ligado, lejos de ser uniforme, comprende una variedad infinita
de acentos e inflexiones. También sirve perfectamente adecuada la
técnica del ligado en el violin para diferenciarlos y animarlos. No
hay detalle en el fraseo, por Insignificante que sea, que no gane
en él gran importancia. En muchas de sus partituras de orquesta,
el maestro indicaba detalladamente el fraseo, para prevenir cual-
quier malentendido del ejecutante. Y eso que rara vez hacia Bach
indicaciones en sus manuscritos, caracteristica que es general en las
obras para clavecin. La razén es muy simple: en el siglo XVIII
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todo ejecutante era, en cierto modo, compositor e interpretaba
las creaciones de los demas como propias. No obstante, el fraseo de
Bach no puede ofrecer dudas para quien estudie con detenimiento
las obras de orquesta en que el maestro lo ha sefialado prolija-
mente. La dnica dificultad consiste en aplicar sus principios_al
clavecin.

Preiudio 1.

G

S

El anélisis del ligado nos lleva en seguida al del staccato. Bach
s6lo conoci6 el staccato del dedo, ignora por completo el moderno
que corresponde al pizzicato de los instrumentos de cuerda. Su
staccato tiene algo pesante, y aumenta la sonoridad de la nota mas
que la atentia.

Preiudio X1X.

peetie

En la obra de Bach son frecuentes los pasajes enteros en stac-
cato y, en realidad, para él s6lo es, en cierto modo, un elemento
del fraseo. El tinico ritmo en notas destacadas que cultiva es el
ritmo solemne.

frelidio

X .
P

El fraseo de Bach, en resumen, consiste en la fusién de este
staccato definido v un ligado perfecto, técnica que, desgraciada-
mente, los actuales pianistas olvidan casi sin excepcién. El fraseo
que indica Czerny en la edicion Peters del Clavecin bien Temperado
es, por tanto, falso, y él mismo se disculpaba diciendo haberlo oido
frecuentemente en Beethoven, lo que viene a demostrar, por otro
camino del ya indicado, que el fraseo beethoveniano y post-beetho-
veniano no se aviene con el espiritu de la musica de Bach.
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El acento principal

Sefialados los problemas del movimiento y del fraseo, veamos
ahora cémo hallar el acento principal. El ritmo de los tiempos de
Bach no es en absoluto el ritmo natural de la medida con el acento
del tiempo fuerte. Por el contrario, v esto entrafia una gran impor-
tancia, se produce en cierto antagonismo con el ritmo natural de
la medida, porque muchas veces el acento principal va sobre un
contratiempo. En el talento para resaltar esta nota caracterfstica
radica todo el arte de lograr la m4xima plasticidad en el tema ba-
chiano. Cuéntas veces los temas mas hermosos pasan inadvertidos
porque en vez de acentuar la nota caracteristica se acentfia el tiem-
po fuerte. Uno de los ejemplos mas claros de esta diferencia lo cons-
tituye el preludio XXI1I del Primer Libro det Clavecin bien Tem-
perado, que suele desnaturalizarse al acentuar el tiempo fuerte.

Pfdudi?:x_\f\n.

Nos hemos propuesto, en este anilisis simplificado de las teo-
rfas de Schweitzer sobre la interpretacién de Bach, destacar la
relativa adecuacion del clavecin al piano moderno. En cuanto al
problema de las transcripciones y como aplicacién de lo que antece-
de, es de gran importancia destacar el fraseo del bajo. Con frecuen-
cia, el bajo lleva un fraseo aparte que debe entrelazarse con e! fra-
seo de conjunto de las otras partes. Muchas veces se pierde el efec-
to de un coro o de un aria porque los contrabajos y los violoncellos
se limitan a mantenerse en la medida en vez de ejecutar con todas
sus vigorosas inflexiones la linea que el compositor habfa ideado
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como base de sus armonfas. Ciertos temas de Bach son tan <mo-
dernos> que no toleran el ser tratados en severo contrapunto, sino
que, por el contrario, reclaman la libre expresién de nuestro estilo
sinfénico. Este fen6émeno s6lo se advierte de manera acusada en
la mtsica instrumental. Se produce rara vez en la misica para
clavecin y nunca en la de 6rgano. De esta ley, sabiamente estable-
cida por Schweitzer, se desprende el error en que caen casi siempre
las trascripciones entre cualquiera de los tres géneros y, al mismo
tiempo, la indicada adecuacién de las transcripciones del érgano
al piano modernc.

El matiz

En razén misma de sus muchas obligaciones y de la falta de
tiempo para cumplirlas, el Cantor debia dirigir los domingos can-
tatas escritas precipitadamente el viernes. En estas partituras no
hay indicaciones, como hemos visto, sobre tiempo, fraseo ni mati-
ces. Mas cuando el maestro trabajaba con calma y podfa revisar las
partituras, sefialaba en ellas fraseo y matices con prolijidad de
detalles. Tal es el caso de las cantatas 38 y 78, <Aus tiefer Wot» y
<Jesu, der du meine Seeles y de muchas de las profanas. Estas indi-
caciones dan la pauta para la correcta interpretacién de sus obras
y sefialan las diferencias sustanciales con la matizacién habitual
de la mdsica moderna.

En la mtsica roméantica y post-romantica el sentimiento deter-
mina las peripecias de la obra y, por lo tanto, los matices. Cuando se
aplican estas esencias estilisticas del Romanticismo a la arquitec-
tura musical del Barroco, de mayor severidad pl4stica dentro de
ciertos ideales comunes, se matiza a base de fortes y pianos, cres-
cendi vy decrescendi que resultan totalmente arbitrarios y fuera de
estilo. En la masica de Bach preside lo que Schweitzer llama, coin-
cidiendo con Leichtentritt, cierta intuicién arquitecténica que,
seglin nuestro criterio, refleja la evolucién de las formas barrocas
en el siglo anterior. Por tanto, los matices deben surgir de ese mis-
mo sentido plastico musical. La edicién de Czerny a que va nos he-
mos referido, inspirada solamente en un sentimijento subjetivo muy
a la moda, parece realizada ex-profeso para destruir esa arquitec-
tura rausical. El estilo de Bach se desprende directamente del 6r-
gano y, en este instrumento, las peripecias estin representadas por
el paso de un teclado a otro; de donde el desarrcllo completo res-
sulta de la combinacién de los diferentes grados de sonoridad.
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Bach no conocia en absoluto el crescendo moderno, esto es,
el que pasa insensiblemente del piano al forte, del forte al fortisimo.
Para &l los diferentes grados de sonoridad son diferentes regiones.
No se translada de una a otra sin marcar la pasada, haciendo resal-
tar claramente dénde termina una y dénde comienza la siguiente.
Esta oposicién de las dos sonoridades se acusa nitida y definida es-
pecialmente en los conciertos brandenburgueses, en los que se
advierte el efecto resultante producido por la combinacién de las
dos sonoridades de intensidad distinto. .

En cuanto a las obras de clavecin, salvo las escritas para dos
teclados (el Concierto italiano y las Variaciones Goldberg) las res-
tantes, de teclado simple, llevan manifiestamente indicada la opo-
sicién de las dos sonoridades. El paso de una sonoridad a otra debe
justificarse siempre por el plan general mismo del trozo. Es lo que,
con indudable acierto, alguien ha llamado la «téenica de las terrazass.

Schweitzer sefiala dos categorfas de matices: los principales,
objetivos, que deben resaltar de la arquitectura del trozo, v los
subjetivos, destinados a valorizar el detalle. A pesar de su relati-
vidad, estos Gltimos no son menos importantes y, justamente, son
fos que entusiasmaban a sus contemporaneos.

Este breve anilisis, forzosamente y en razon del espacio, ado-
lece de varias lagunas importantes. Tales son la relativa al registro
e instrumentacién, especialmente en lo que atafie a las diferenctas
entre el drgano del siglo XVIII v el moderno; la adecuaciéon de la
misica de clavecin al piano y las diferencias entre la orquesta de
aquel tiempo y la nuestra. Para concretar en lo posible el caricter
practico de estas notas, conviene resumir, a modo de colofén, las
conclusiones de Schweitzer sobre la técnica interpretativa de Bach,
que, aunque estin enfocadas desde un punto de vista negativo, re-
presentan todo un sistema de valoraci6n en la obra del gran masico
barroco:

1.¢ Las obras de Bach comienzan y terminan por la sonoridad
principal. Todos los efectos de pianissimo al comienzo y al final de
cada trozo repugnan al estilo del maestro.

2.* La cadencia, en Bach, no representa un diminuendo, sino
que se mantiene siempre en la sonoridad de la frase que termina,
piano si ésta es piano, forte si es forte. Es necesario evitar, sobre
todo, la bisqueda del efecto de un piano que sigue al forte enlazén-
dolos por un diminuendo. La oposicién nftida del piano y del forte
es uno de los procedimientos elementales de la mtsica de Bach.

3. Es un error sefialar una gradacién artificial en las fugas
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tocando el sujeto pianoc al principio, para llegar al forte s6lo con
las entradas sucesivas. No es correcto resaltar con este procedi-
miento la gradacién natural que resulta de la simple sucesién de las
entradas. La légica de la fuga bachiana no soporta ninguna altera-
cién de sonoridad en las primeras entradas del sujeto, as{ como la
l6gica de la arquitectura no permite que la nave principal de una
catedral repose sobre pilares de diferentes dimensiones.



EN NOMBRE DE BACH

POR

Rodolfo Barbacci

El homenaje de un compositor a otro, o sea una composicién
escrita precisamente para honrarlo, ha sido un tema usadc por
muchisimos compositores durante estos tres Gltimos siglos. Entre
los autores antiguos se preferfa titular tales obras: «Le tombeau
de. ..> Posteriormente el titulo cedié a otra manera de expresar el
homenaje: la dedicatoria. En la época de los «<Tombeau>» se dedica-
ba la edicién a personajes importantes que se encontraban en la
casi obligacién de hacer un fuerte donativo {que casi siempre pa-
gaba los gastos de la edicién) al compositor, o bien otorgarle un
puesto de Maestro de Capilla bien rentado, 2 su servicio. Con la
difusién de la litografia musical, se multiplicaron las ediciones, se
pusieron al alcance de todos y no era necesario dedicar ya a aquellos
por quien no se sentian simpatfas. Se dedicaron las obras a los
amigos y a los compositores fallecidos por quienes se sentfa especial
aprecio.

La composicién de una obra musical, fundada integramente en
Homenaje a otro compositor, pasé a ser casi un nuevo género de
composicién. Género que consiste en construirla sobre un tema del
homenajeado (especialmente abundante en la forma de Tema y
variaciones), o sobre un tema recabado de su nombre (el caso es
frecuente para Bach), o sobre modalidades técnicas y expresivas
de ese compositor o bien libremente componiendo al estilo propio
y titulando la obra a Haydn o Rameau, como hizo Debussy.

Es sabido que los nombres de las notas, en los paises anglosa-
jones, se designan por medio de las primeras letras del alfabeto, asi
A representa La, B equivale a Si bemol (porque el si bemol fué
la primera nota que desde la Edad Media fué alterada para evitar
el tritono, o sea intervalo de 4.° aumentada rechazado por duro y
anatemizado como «diabolus in musica»), C a Do, D a Re, E a
Mi, F a Fa, G a Sol, y H a Si natural.

El nombre de Bach resulta entonces {ntegramente compren-
dido entre estas letras, v muy pocos maés lo estdn (Gade, el noruego
homenajeado por Schumann), pero esto no es obst4culo para formar
un tema con el nombre. Se sigue la gama ascendente paso a paso
con el alfabeto y se obtienen asf los sonidos correspondientes a las
letras de otros nombres. Este ha sido el procedimiento seguido
por los compositores que homenajearon a Fauré, Haydn, Albert

Roussell, etec.
95
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La concordancia letras-notas que acontece en Bach y la deuda
que todo miisico tiene con él es seguramente la doble razén por la
cual Bach sea el autor que mas obras le hayan sido dedicadas. Pero
no deja de llamar la atencién que no obstante la amplia difusién que
tuvo el tema musical FEDE a BACH (fa-mi-re-mi-la-sib-la-do-si)
en los Conservatorios de Italia a fines del siglo pasado, no se en-
cuentra ninguna obra impresa sobre este tema. Este tema lo pro-
puso el maestro Arrigo Boito, para un concurso de composicién
en que debfa premiarse una fuga a 4 partes, auspiciada por la re-
vista «Musica Sacra» de Milan, en 1888 (concurso que gané G.
Zuelli).

Ya Bach habia notado la concordancia v no dejaba de decir
a su amigo J. G. Walther en Weimar (que lo cita en su Musikali-
sches Lexikon oder Musikalische Biblioteck, 1732) que segura-
mente todos los Bach eran mdsicos porque su nombre era precisa-
mente un tema musical; pero los Bach no usaron este tema. Se
citan dos fugas (una sola se edita cominmente) que algunos atri-
buyen a Bach como trabajos de juventud (Schweitzer) y otros
(Forkel que es seguido por Griepenkerl y Roitzsch) aceptan la
afirmacién de su hijo Friedeman que sostuve que su padre nunca
se habfa servido de este tema para una Fuga, salvo el tercer tema
de la gran fuga a tres temas que fué agregada como epilogo a lo que
conocemos como el Arte de la Fuga. Esta fuga es incompleta, fal-
tando terminarla precisamente desde el momento en que los tres
temas deberian marchar juntos. Este tercer tema es:

- I
= T =
B . A-¢C - H

El Preludio v Fuga que se reedita como de Bach fué compues-
to originariamente para 6rgano, pero sus ediciones méas comunes
lo presentan transcrito para piano (Schirmer, De Santis, etc. y difie-
ren algo entre sf); consta de un Preludio de 18 compases y una fuga
de 88. El tema B.a.c.h. s6lo aparece en la Fuga, v se presenta asi:

el

En la primera mitad del siglo pasado, Liszt compuso para 6r-
gano y después transcribi6 para piane una Fantasfa y fuga sobre
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el tema BACH que fué publicada recién en 1877. Homenaje del han-
garo roméntico, no tiene esta obra ningdn severo sentido poliféni-
co y suena a Liszt desde el principio al fin. 1.2 majestucsidad de los
bajos, la artillerfa de las octavas y acordes, la amplitud sonora
de los acordes, hacen de esta composiciébn una concepcién musical
grandiosa, aunque, en mi modesta opinién, algo vacia de verdadero
contenido. El tema BACH aparece casi en forma obstinada (sin
ser un verdadero ostinato musical) desde el principio hasta el fin
de la obra (17 paginas).

Mas o menos en la misma época, Schumann compuso (1845)
un més sélido homenaje a Bach al componer 6 fugas (35 péginas)
para 6rgano o piano con pedales, que forman su Opus 60, todas
sobre el mismo tema BACH que asume vez a vez diverso aspecto.
Estas 6 fugas estan en tres tonalidades; la 1.5, 2,%, 4,2 y 6.* en Si
bemol mayor; la 3.® en Sol menor y la 5.® en Fa mayor. Sus temas
son sucesivamente:
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Le sigue Max Reger que escribe, también para érgano (Op. 46)
una Fantasfa y Fuga sobre el mismo tema B.a.c.h. y afios después
W. Kienzl que compone para piano un Preludio y Fuga en la cual
el tema B.a.c.h aparece 5 veces en el Preludio pero... va no en
la Fuga!

Aunque no publicados, debo recordar que Eric Satie compuso
«Petits préludes dans le genre de Bach», que envié al editor Du-
rand, en cuyos archivos quedaron sepultados.

Tenemos a continuacién el Opus 10 de N. Rimsky-Korsakoff
que consta de Valse, Intermezzo, Scherzo, Nocturno, Preludio y
Fuga, todos para piano (Edicién M. P. Belaieff, 20 p4ginas de
misica). El tema B.a.c.h figura en las 6 obras ya como bajo (Valse,
Scherzo), ya bordado con notas de paso y arpegios (Valse, Inter-
mezzo, Preludio) y finalmente en la misma forma que lo usé Bach
para su citado Preludio y fuga, o sea usando Rimsky el mismo
tema de Bach para su fuga (a 3 voces y de pequefias proporciones).
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Nada agrega ciertamente esta obra a la fama de Rimsky y cierta-
mente Bach hubiera agradecido poco este homenaje si hubiese po-
dido. conocerlo. Cabe sefialar que Rimsky duplica los valores del
tema de Bach, lo presenta en el Bajo (mientras que Bach lo inicia
con la contralto) y utiliza literalmente idénticos 19 sonidos agregan-
do un sostenido al 20.° {fa). Tampoco aquf se trata de evocar el
espiritu del Cantor v el ruso se limita a trabajar, algo superficial-
mente, el tema elegido.

Trabajo mis sélido nos ofrece A. Casella con sus «PDue ricer-
cari sul nome B.a.ch». El 1.> (Flnebre) completamente estructu-
rado con este tema:

——bp o ¢ Ue be

1 ) L ) | A" ] 3 | | | 4
1 L4 1

y el segundo (Ostinato) lo tiene precisamente como pedal obsti-
nado, durante los 102 compases, ora en el bajo, ora en el centro,

ora al agudo:
ii = F + 7

Curiosamente en el mismo mes de Octubre de 1932 en que Ca-
sella compuso estos dos Ricercadi (Ed. Ricordi} en Roma, en Pa-
ris componia A. Honegger otro homenaje a Bach con su «Prelude-
Arioso-Fughette sur le nom de Bach», también para piano y cuyo
tema presenta sucesivamente asf:

.

b i

Otro homenaje a Bach incluye M. Castelnuovo-Tedesco en su
«b-a-ba» Variaciones para piano sobre un tema infantil (Ricordi),
cuya 8.* variacién consiste en aplicar el tema a una imitacién de
inmediato identificable, del Preludio N.° 2 del Clavecin {en Do
menor).

Y finalmente tenemos el «Preludio y Fuga al estilo de J. 5.
Bachs, para piano, del argentino Arnaldo D’Esposito que no utili-
za el tema B.a.c.h pero cuya Fuga es mas bachiana que las de
Honegger, Liszt y Rimsky, y que nos presenta una obra de real
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belleza que evoca el Bach cantor liricamente expresivo, utilizan-
do la disposicién polifénica con la soltura que era normal en la
época de Bach, en que las ideas musicales se presentaban normal-
mente dispuestas polifénicamente, asf como un siglo mas tarde se
presentan arménicamente, y no se recurria a la polifonia para dar-
le una frialdad o sequedad que no eran ciertamente la forma de ex-
presarse del Cantor, ya que éste siempre aspir6 a crear mfsica emo-
tiva y no fugas sabiamente escritas.

En este afio, en que se conmemora el segundo Centenario del
fallecimiento de Bach, seguramente seran compuestos mis Homena-
jes a su memoria, entre los cuales ojala se encuentre la obra que
realmente pueda acercarse a la que nos dejé el magno polifonista,
cosa que lamentablemente hasta ahora, en los homenajes citados
no llegamos a encontrar.
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MUSICA Y VIDA
EL MONUMENTO A J. S. BACH

POR

Ernesto Galliano

EL hecho ins6lito de honrar la memoria de Juan Sebastian
Bach con el monumento ptblico que, desde hace cuatro afios,
se alza en Santiago, y que tanto ha llamado la atencién de
misicos extranjeros ilustres que nos han visitado, creo que
justifica la narracién de los episodios de ese homenaje.

Constituye él, en verdad, un caso finico en el Continente
Ibero Americano y sin paralelo en la mayorfa de los paises
del orbe civilizado,

No tenemos noticia de otros homenajes de la misma natu-
raleza rendidos a quien con toda justicia puede ser conside-
rado como la més alta cumbre de la mdsica, que los monu-
mentos erigidos a su memoria en Eisenach, ciudad natal del
genial compositor, en Leipzig contiguo a la Iglesia de Santo
Tomés, tan vinculada a la obra de Bach, y el que se halla en
Filadelfia, Estados Unidos.

Es, pues, el de Santiago de Chile uno de los cuatro monu-
mentos a Bach que existen en el mundo, lo que le da un valor
muy singular a este homenaje y califica muy en alto al medio
social que de tal manera ensalza y reverencia a una de las ma-
yores figuras artisticas que ha producido la humanidad.

Y esto que, comparativamente a lo ccurrido en otros paises,
es tan finico y excepcional, no es mas que el resultado légico
del desarrollo que en los Gltimos treinta afios ha alcanzado la
cultura musical chilena.

El movimiento de depuracién y perfeccionamiento de nues-
tro ambiente, iniciado a partir de 1917, tuvo como inspirador
y simbclo a Juan Sebastidn Bach, cuya obra se empez6 a dar
a conacer y, a lo largo del tiempo, ha penetrado el sentimien-
to profundo y despertado la admiracién encendida del pablico
chileno. Y asi, todo cuanto hemos logrado de madurez, de
comprensién, de seriedad y refinamiento en el cultivo del arte
sonoro est4 vinculado a la obra de Bach, que ha sido desde en-
tonces como el Dios tutelar de la mfisica en nuestro pafs.

Nada m4s natural, en consecuencia, que ese hrmenaje pQ-
blico y permanente al genio del arte que méis conmueve y sa-
tisface nuestra sensibilidad, erigido al lado de los que recuer-
dan a nuestros préceres, héroes y grandes figuras nacionales.

El monumento al cantor de Eisenach surgié de las activi-
dades de la Scociedad Bach.

El reputado escultor chileno Lorenzo Drminguez, recibid
cierto dia en su taller un gran trozo de granito extraido de la
cantera del Cerro San Cristébal. jQué pedia hacer con esa
piedra? Llegé hasta €l el entusiasmo ferveroso que animaba
por ese tiempo a la Sociedad Bach y decidié entonces escul-
pir alli la figura del gran msico, que terminada poco después,
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El monumento a Bach de que es autor el escultor chileno Lorenzo Dominguez, en
su primitiva ubicacién de la plazuela del Cerro Santa Lucia.




Fragmento del Diario Oficial del 31 de Agosto de 1944, donde se publica Ia
Ley que ordena la ereccién del monumento &8 Bach en Santiago.



£ 4

A SR AN TR AN JE AN JE I FME NI N S AN B

la dond a la Sociedad como contribucién suya a la tarea que
ésta realizaba,

Sucesora de la Sociedad Bach fué la Sociedad Amigos del
Arte, que recibié la escultura y, al mismo tiempo, la obliga-
ci6én de darle la honrosa destinacién que le correspondia. De
ahi nacié la idea de hacer con ella un monumento ptblico,
que deberfa colocarse en un lugar adecuado de Santiago.

Para esto era necesario mandar hacer el pedestal, que pos-
teriormente fué encargado a la Marmolerfa Ceppi, v obtener
la dictacién de la ley que, constitucionalmente, debia autori-
zar la ereccién del monumento.

En 1943, siendo miembro de su Directério, recibi de la
Sociedad Amigos del Arte la misi6n, muy grata y honrosa
para mi, de finiquitar la construccién del pedestal y de ges-
tionar la dictacién de la ley referida.

Preparé el Proyecto de Ley con su correspondiente exposi-
cién de motivos, v obtuve del Senador don Maximiano Erra-
zuriz, gran cultor de la misica y uno de los més eficaces apo-
yos en el parlamento para obtener la legislacién, que después
di6 origen a la actual existencia del Instituto de Extensi6n
Musical, que firmara y presentara la mocién de rigor y le
prestara su alto patrocinio.

Fué asi como en la Sesion de la CAmara de Senadores, de
22 de Agosto de 1943, el sefior Errizuriz present la siguiente
mocion:

«Honorable Senado:

«La rendicién de konores piiblicos a los grandes servidores, a
que se refiere el nimero 5 del articulo 44 de la Constitucién Po-
litica del Estado, no sélo se debe a quienes, por sus servicios pres-
tados al pais, se han hecho acreedores a la grotitud de la na-
cién, sino lambién o los nombres universales de sabios, sanlos,
kéroes, fildntropos, filésofos, hombres de ciencia, educadores, es-
critores y artislas que, con su obra o con su ejemplo, han enri-
quecido el acervo cultural de la humanidad.

«Entre las bellas artes, la miisica es uno de los medios mds
activos v eficaces de formacion de la cultura y unc de las fuentes
mds purcs y generosas de que siempre ka dispuesto el hombre
para el enriguecimiento de su espiritu,el deleite de su sensibi-
lidad vy la perfeccion de sus sentimientos. El culto y desarrollo de
este arte sublime ha sido y serd siempre uno de los indices revela-
dores del progreso moral y espiritual alcanzado por un puebdlo.

«El gusto por la misica es algo tradicional en el pueblo chi-
leno. Se manifiesta desde los comienzos de nuesira nacionalidad
y alcanza hoy dia un alto grado de progreso, patenie en el vivo
interés de la gran masa por todo lo que a la miisica se refiere y
en la formacién de ese piblico escogido y entusiasta gue llena
las salas de los conciertos, discriminando certeramente lo que
merece su asistencia y aplausoe, y que, con razén, s considerado
como uno de los mds cultivados y refinados del continentes.

« Manifestacién significativa de ese progreso es la devocibn
que se siente y profesa en nuestro ambiente artistico por la obra
de Juan Sebastidn Back, una de las mayores cumbres de la mii-
sica de todos los tiempos, como perfeccién técnica, riqueza sono-
ra, sentide humano y elevacién espiritual. ‘
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«La miisica de Bach ha llegado a comstituir un culto entre
nosotros; y a ella se debe en parte principal, la purificacién del
gusto del piblico y el allo nivel artistico que hemos alcanzado.
Esa misice es don maravilloso y bienkechor para quienes llegan
a su altura y comprenderla.

« Vinculada de esta manera la grandeza de la miisica de Bach,
con la vida artistica chilena, el homenaje de un monumento pi-
blico al gemial cantor de Eisenach, que le testimonie nuesira
gratitud y devocibn, se justifica sobradamente v resulta un hecho
natural v légico. Serd, ademds, un homenaje a la misica misma
en quien supo llevarle a su expresién mds excelsa y depurada.
«El monumentd® esid hecho, es la obra de un destacado escul-
tor nacional y ha sido pagado con erogaciones particulares y el
producto de conciertos realisados con este objeto. Sélo falta lo
autorizacién legislativa para colocarlo en uno de los sitios pii-
blicos de Santiago.

«En consecuencia, me permilo someler a la consideracién del
Honorable Senado, el siguiente

PROYECTO DE LEY:

«ArticuLo 1.°—Autorizase la erecci6én en Santiago de
un monumento piiblico a Juan Sebastian Bach.
«ArTicuLo 2.°—Esta ley regird desde su publicacién
en el «Diario Oficial>.—MaxiMiaNo ERRAZURIZ».

Luego el sefior ErrAzuriz obtuvo que el proyecto fuera exi-
mido del tramite de Comisién, lo cual fué aprobado con los
votos en contra de los Senadores del Partido Comunista, se-
fiores Pairoa, Lafferte y Guevara.

Leemos, al respecto, en el Boletin de la C4mara:

MoNUMENTO A JUuAN SEBASTIAN Bach

«El sefior Errdzuriz.—También pediria la venia del Hono-
rable Senado para eximir del tramite de Comisién y tratar so-
bre tabla un proyecto muy sencillo por el que se autoriza la
ereccién de un monumento en Santiago a Juan Sebastidn
Bach, padre de la misica. Se trata de una iniciativa que no
merecerd objeciones, puesto que existen fondos para el mo-
numento y lo Gnico que se requiere, es la autorizacién legal.
<El sefior Pairoec.—Que se mande a Comisién, sefior Pre-
sidente. _

«El sefior Durdn (presidente).—La indicacién de Su Sefio-
ria es de la Hora de Incidentes; por lo que le ruego se sirva
renovarla en esa oportunidad,

------ B e T Tt T T T

«<El sefior Errdzuriz.-——;Me permite, sefior Presidente, con
la venia del Honorable sefior Az6car?

«Solamente deseo repetir la indicacién que ya formulé para
que se exima del trdmite de Comisién y se trate sobre tabla
el proyecto de ley sobre ereccién de un monumento, en la
ciudad de Santiago, a Juan Sebastidn Bach, padre de la ma-
sica.

<El sefior Durdn (presidente).—Solicito el acuerdo de la
Sala para eximir del trAmite de Comisién. ..
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«El sefior Pairoa.—Me opongo, sefior Presidente.

«El sefior Durdn (presidente).— ...y tratar sobre tabla el
proyecto a que se ha referido el Honorable sefior ErrAzuriz.

«Si no hay inconveniente, se dar4 por aprobada esta indica-
cién con el voto en contra del Honorable sefior Pairoa.

<El sefior Lafferie—Y el mio también.

«<El sefior Guevara.—Yo también me opongo, sefior Pre.
sidente.

«El sefior Durdén (presidente).—Aprobada la indicacién del
Honorable sefior Errdzuriz, con los votos contrarios de los
Honorables sefiores Pairoa, Lafferte y Guevaras.

El despacho del Proyecto por el Senado se produjo en la
sesi6n de esta CAmara de 6 de septiembre de 1943.

Copiamos, a la letra, del Boletin de esa Sesién:

«MONUMENTO A JUAN SEBASTIAN BACH

<El sefior ERRAZUR1Z.—Entiendo que ahora corresponde des-
pachar el proyecto que auloriza erigir un monumento en Santia-
g0 ¢ Juen Sebastidn Bach.

<El sefior SECRETAR10.—El Honorable serior Errdzuriz ha
formulado una mocién con fecha 23 de Agosto diltimo, en la que
se propone el siguiente provecto de ley;

«Articulo 1.°—Autorizase la ereccién en Santiago, de un mo-
numento publico a Juan Sebastidn Bach.

<Articulo 2.°—Esta ley regird desde su publicacién en el
«Diario Oficial».

«El sefior DURAN (presidente).—En discusién general y par-
ticular el proyecto.

«QOfresco la palabra.

«QOfrezco la palabra.

«Cerrado el debate.

<En votacién.

«S% no se pide votacion daré por aprobado en general v particu-
lar el proyecio.

«Aprobado>.

Por término de la legislatura ordinaria de 1943, s6lo al afio
siguiente pudo tratar del proyecto la Cdmara de Diputados.

En esta Cdmara le presté su valioso apoyo el Diputade don
Eduardo Moore Montero, de gran prestigio intelectual y po-
litico.

En la Sesién de 26 de Julio de 1944, 1a Cémara le prestaba
su aprobacién con el siguiente debate.

«5. ERECCION DE UN MONUMENTO A JUAN SEBASTIAN BacH
EN LA CIUDAD DE SANTIAGO

El sefior SANTANDREU (presidente).— El Comité Socialista ha
solicttado cinco minulos- para fundar una protesia.

El sefior ESCOBAR (don Alfredo).—Siempre que sean cinco.

El sefior MoORE.— ;Por gqué no despachamos el proyecto que
viene en seguida, sefior Presidente?

El sefior SANTANDREU (presidente).—Hay oposicién.

Corresponde entonces tratar el proyecio que figura en el se-
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gundo lugar de la Tabla y que autoriza la ereccién de un mo-
numento a lo memoria de Juan Sebastidn Bach, en la ciudad
de Santiago.

El sefior VALDEBENITO.--El Honorable sefior Moore no se
ha opuesto, sefior Presidente.
sefior Presi-

dente.
El seiior DELGADO.—Ctfidmonos a la tabla, sefior Presidente.
El seitor PROSECRETARIO.—Dice el proyecto:

PROYECTO BE LEY:

Articulo 1.°—Autorizase la ereccién en Sanitage de un mo-
numento piiblico @ Juan Sebastidn Bach.

Articulo 2.°—FEsta ley regird desde su publicacibn en el
«Diario Oficial».

El sefior MOORE.—Pido la palabra, sefior Presidente.

El sefior SANTANDREU (presidente).—Tiene lo palabra, Su
Sefioria.

El sefior MOORE.—Este proyecto, sefior Presidente, no signi-
fica ni un sélo centavo de gasio pare la Municipalidad ni para

el Fisco. Se trata de la simple autorizacidn legal para que un %

monumento que ya estd confeccionado, gue ya estd pagado por
los artistas, pueda ser inaugurado en algunc de los paseos pii-
blicos de la ciudad de Santiago. Es una mera tramitacién que
estd esperando mds de un afio.

El sefior SANTANDREU. {presidente).—Y habria que agregar
que, por ccuerde de la Cdmara, de Septiembre del afio pasado,
se le eximid del trémite de Comisién.

Ofrezeo la palabra.

Ofre_zco la palabra.

El sefior Diaz.—No hay inconveniente, pero que quede cons- 3

tancia que no significa gasto alguno para el Erario.

El sefior SANTANDREU (presidente).—Si a la Cdmara le
parece, se dard por aprobado en general y pariicular el pro-
yecto.

APROBADO>.

La Ley, que lleva el N.° 7822, fué promulgada por el Presi-
dente de 1a Reptiblica el 16 de Agosto de 1944 y publicada en
el «Diario Oficial> de 31 del mismo mes.

Asf como la gestién de aprobacién de la ley no tuve dificul-
tades y se consiguié ficil y expeditamente con la ayuda tan
eficaz de los parlamentarios sefiores Errdzuriz v Moore y la
comprensién de nuestros Cuerpos Legislativos, en cambio la
instalacién y ereccién del monumento fué una larga y penosa
tarea.

Mucho se pensé y discuti6 el sitio mas adecuado para colo-
carlo. Varias ubicaciones se tomaron en cuenta y la que en un
momente estuvo a punto de adoptarse fué la plaza contigua
al Palacio Cousiiio, en la calle Dieciocho, que fué sugerida por
las autoridades municipales de la época.

Rechazamos esta ubicacion por hallarse en un lugar alejado
del centro de la ciudad, que mantendria al monumento desco-
nocido del gran pablico. En definitiva se eligi6 el sitio en que
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durante cuatro afios estuvo colocado el monumento: el cen-
tro de la Plazoleta del Cerro Santa Lucia, entre la fuente que
alli habfa, transformada después en espejo de agua, como se
hizo, v la roca del cerro, que le servirfa de fondo y marco ade-
cuado. De este modo el granito, con la roca viva en descubierto
completaba la escultura y simbolizaba admirablemente la so-
lidez v perennidad de la obra de Bach.

Esa instalacién fué empresa de dos afios.

La solicitud de rigor presentada a la Municipalidad de San-
tiago, a rafz de dictarse la ley, empez6 a sufrir teda clase de
tramites, demoras v ocultaciones. Parece que un genio malé-
fico surgié en las oficinas municipales para dificultar e impe-
dir la realizacién del monumento. No era la oposicién franca
y tangible, que se podfa desvirtuar. Era la conspiracién del
vacio. Nadie sabia nada de la solicitud y sus antecedentes, que
no se encontraban en ninguna parte. Y en las repetidas oca-
siones que llegué hasta los Alcaldes de Santiago, que se suce-
dieron por esos afios en ¢l cargo, para pedirles una resolucién
sobre la materia, s6lo obtuve promesas y buenas palabras,
que no se concretaban en ningtn acto posteriormente. E! genio
opositor, verdadera sombra inasible, mantenfa triunfante su
negativa obstinada. Fué casi como para desistir de la empresa.

Pero ocurrié el suceso salvador. El doctor don José Santos
Salas llegd a ocupar la Alcaldia de Santiago.

Ni siquiera tuve necesidad de hablar con el doctor Salas.
Lo conocia sélo de nombre, como persona culta, de refinado
gusto artistico, y pensé que encontraria en él la ayuda y el
interés que antes infructuosamente habia buscado en las
autoridades edilicias.

Hablé¢ con Eduardo Secchi, distinguido arquitecto de la
Municipalidad de Santiago, compafiero nuestro en el Direc-
torio de la Sociedad Amigos del Arte, y muy empefiado como
nosotros en conseguir la instalacién del monumento. Le pedf
que ¢l, a quien le era més fAcil comunicarse con el nuevo Alcal-
de, que lo impusiera de todo lo ocurrido y le pidiera la resolu-
cién que tanto habiamos esperado.

Fué como cosa de milagro.

Lo que no habfamos conseguido en dos afics de empefios y
demoras intitiles, se obtuvoe en 24 horas.

El doctor Salas, confirmando nuestras expectativas, se in-
teresdé de inmediato sobre la idea del monumento, visit6 y
aprobé el sitio elegido e impartié las drdenes del caso para
permitir la realizacién de las obras necesarias.

Tedo estuvo terminado en e} mes de Junio de 1946; y alli
se alz6 el monumento a2 Bach durante cuatro afios hasta que,
altimamente, en la vispera de las fiestas de celebracion del se-
gundo centenario de la muerte del mdsico, se estimé, a inicia-
tiva del Administrador del Cerro Santa Lucia, que el monu-
mento debfa retirarse del sitio donde estaba para ubicarlo en
otro lugar pfblico de la ciudad. Esa idea, conté con el apoyo
de la autoridad edilicia y no encontré oposicién en quienes
fueron consultados;y asf se hizo el traslado del monumento
al Parque Forestal, frente a la Escuela de Bellas Artes, donde
fué oficialmente inaugurado el 28 de Julio de 1950.
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ACTIVIDADES CHILENAS

FESTIVIDADES BACH EN SANTIAGO

Con gran brillo se ha conmemorado en Santiago el segundo
centenario de la muerte de Juan Sebastidn Bach (1750-1950). Se
iniciaron los Festivales consagrados a este propésito, con un acto
académico en el Salén de Honor de la Universidad de Chile, en el
cual hicieron uso de la palabra el Decano de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales v Vice-Rector de esta Universidad, don
Domingo Santa Cruz y el musicélogo don Vicente Salas Viu. En
esta misma velada se ejecut6d la Sonata en trio de la «Ofrenda Mu-
sical> y algunos corales del compositor conmemorado.

Siguieron a esta asamblea inaugural conciertos sinfdénicos, co-
rales y de cAmara, entre los cuales cabe destacar las ejecuciones del
Magnificat, de La Pasién segtin San Juan, de la -Cantata N.° 65,
«Sie werden aus Saba alle kommen», de la «Oda Fanebre» (Trauer
Ode) y la presentacién integral del Arte de la Fuga en versién par-
cial de Guillermo Graetzer. Participaron en estos coneiertos el Coro
Polifénico de Concepcibén dirigido por el maestro Arturo Medina,
el Coro de la Universidad de Chile, bajo la direccién del maestro
Mario Baeza Gajardo, 1a Orquesta Sinfénica de Chile, solistas de
este conjunto y su director titular, maestro Victor Tevah.

En complemento a los conciertos mencicnados, la mayor parte
de las Radioestaciones del pafs ofrecieron por su parte programas
completos dedicados a la difusién de las obras instrumentales de
Juan Sebastian Bach, como también se hace necesario destacar algu-
nas veladas conmemorativas organizadas por instituciones particula-
res como la Sociedad Musical Mozart, que dirige Jan Spaarwater.

El Conservatoric Nacional de Misica también se adhiribé a
estas Festividades con la audiciébn completa del Clavecin bien Tem-
perado de Bach, a cargo de alumnos de las diferentes citedras de
piano de este plantel educacional. ‘

Por su parte la Asociacién Nacional de Compositores ofrecié
un concierto cuyo programa consulté la ejecucién de la Cantata
N.° 106 «Actus Tragicus» y la N.° 202 <«Hochzeit» (Nupcial) in-
terpretada por un coro de Madrigalistas y un conjunto de cimara,
dirigidos por Zoltan Fischer, reconstituyendo en cuanto a ntmero
de ejecutantes las versiones que de estas obras se hicieran en la
época misma de Bach.En este mismo programa la clavecinista
Elena Waiss y el flautista Juan Bravo fueron solistas de una de las
Sonatas para flauta y clavecin de Bach.

Un total aproximado de quince conciertos ptiblicos ademéas
de todas las audiciones de radio se destinaron a la conmemoraci6n
de las Festividades Bach en Santiage.
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VisiTA DE ALBERTO GINASTERA A CHILE

Invitado por el Instituto de Extensién Musical, permanecié al-
rededor de quince dias en Santiago el distinguido compositor argen-
tino y director del Conservatorio de La Plata, sefior Alberto Gi-
nastera. Durante su estadia entre nosotros el miisico mencionado,
tuvo ocasién de asistir al estreno en este pais de su Segunda Sin-
fonia, realizado bajo la direcci6n del maestro Erich Kleiber en uno
de los programas sinfénicos de la Temporada de Invierno.

El sefior Ginastera aproveché su estadfa aqui para visitar el
Conservatorio Nacional de Musica, escuchar numerosos ejemplos
de obras chilenas guardadas en grabaciones en la discoteca de este
plantel y ponerse en contacto con todo el rodaje de la administra-
cién artistica de nuestro pafs,

El Rector de la Universidad de Chile, en una asamblea ante
el Decano y profesorado de la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales, hizo entrega al distinguido artista de un diploma por el cual
se le confiere el titulo de Miembro Académico de esta Facultad.
Por su parte, la Asociacién Nacional de Compositores reunida en
pleno, escuché una relacién del profesor Ginastera acerca de las
actividades de la Liga de Compositores Argentinos y problemas de
los creadores musicales de este pafs. En esta ocasion, el Presidente
de la Corporacién comunicé al visitante el acuerdo adoptado en
sesi6n anterior en el sentido de conferirleel titulo de Socio Corres-
pondiente de ésta.

TRIUNFO DE ALFONSO MONTECINO EN EL EXTRANJERO

Un marcado éxito obtuvo el pianista chileno Alfonso Mon-
tecino en su presentacién en el Carnegie Hall de Nueva York. La
critica de esta ciudad lo describié como uno de los pianistas més
dotados que se habfan escuchado en los @ltimos tiempos, poseedor
de una técnica ya madura y de una profundidad comparable a la
de intérpretes de la méis alta categoria.

En la actualidad este joven y talentoso compositor y pianista
prepara una jira de conciertos por los pafses europeos, incluyendo
Inglaterra, Francia, Italia, Holanda y los pafses noérdicos.

Ha compartido en los Gltimos tiempos, su trabajo de pianista
con el de compositor, especialidad dentro de la cual nos ha ofrecido
Cuatro Canciones sobre textos populares chilenos, un Dio para
violin y piano y algunas obras corales sobre textos de Garcia Lorca.

ACTIVIDADES DE LA AsocIACION NacioNaL DE COMPOSITORES

Una acogida sin precedentes han tenido los conciertos que como
filial chilena de la S. I. M. C. (Sociedad Internaciona! de Musica
Contemporanea) ha ofrecido durante la presente temporada la
Asociaciéon Nacional de Compositores. Estas veladas se han con-
sagrado totalmente al estreno de obrasactuales chilenas y extran-
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jeras, cuyas ejecuciones han ido precedidas de pequefios comenta-
rios analiticos e histéricos a cargo de diferentes miembros de esta
Asociacién, y muchas de ellas han sido repetidas a pedido de los-
asistentes, en los mismos conciertos o en audiciones radiales pos-
teriores.

Dado el interés de estos programas, que han contado con nu-

trida asistencia, consideramos atil el resumirlos a continuacién:
. Primer Concierto: Jolivet (Francia) Pastorales de Nc&l, para
flauta, fagot y arpa, Urrutia (Chile}, Canciones de Gabriela Mis-
tral, Messiaen (Francia) Poémes pour Mi, Rodrigo (Espaifia) Tres
Canciones, Becerra (Chile) Sonata para piano.

Segundo Concierto: Hindemith (Alemania) Sonata para trom-
peta y piano, Strawinsky (Rusia) Diio Concertante, Riesco, (Chile)
Canzona e Rondé6 para violin y piano, Britten (Inglaterra) Intro-
duccién y Rondé alla Burlesca para dos pianos.

Tercer Concierto: Martinon (Francia) Scnatina N.° 4 para
oboe, clarinete y fagot, Focke (Holanda) Cuarteto de Cuerdas,
Milhaud (Francia) Podmes Juifs, Schoenberg (Austria) «Das Buch
({Ter Hiangende Girten», Bartok (Hungrfa) Cuarteto de Cuerdas
N.o6.

Cuarto Concierto: Copland (EE. UU.) Sonata para violin y
piano, Ginastera (Argentina) Duo para flauta y oboe, Chavez (Mé-
jico) Sonatina para violin y piano, Letelier (Chile) «Vitrales de la
Anunciacién»> para soprano, coro femenino y orquesta de cimara.

Quinto concierto: Fine (EE. UU.) Partita para quinteto de
vientos, Orrego Salas (Chile) Romances Pastorales para cuatro
voces mixtas, Helfritz (Chile) Canciones Bolivianas para voces fe-
meninas, Hindemith (Alemania) Kleine Kammermusik para quin-
teto de vientos.

Sexto concierto: Isamitt (Chile) Pastorales para violin y pia-
no, De Falla (Espaiia) Psyche para soprano y conjunto de cAma-
ra, Montecino (Chile) Suite para piano, Prokofieff {Rusia) Cuarte-
to de Cuerdas Op. 50.

En complemento a los programas detallados, la Asociacién
Nacional de Compositores ha celebrado numerosasreuniones in-
ternas, ademds de un concierto extraordinario destinado a conmemo-
rar el segundo centenario de la muerte de Juan Sebasti4n Bach y
una asamblea extraordinaria para recibir como «Sacio Correspon-
diente» al compositor argentino sefior Alberto E. Ginastera.

MUsiCA CHILENA EN EL EXTRANJERO

Bajo la experta batuta del director uruguayo Eric Simon, la
B. B. C. de Londres ejecuté por primera vez en Europa la Sinfonfa
N.o 2, para orquesta de Cuerdas, de Domingo Santa Cruz. Esta
obra fué radiodifundida en la audicién dedicada a América Latina,
en dos oportunidades.

El pianista Reginal Paul, estrené en Londres las Semblanzas
Chilenas del joven compositor Carlos Rjesco. Esta obra fué tam-
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bién transmitida a Sud América por los micréfonos de la B. B. C.
de Londres.

Bajo los auspicios de la Liga de Compositeres Argentinos, se
estrenaron en el Instituto de Arte Moderno de Buenos Aires, las
Canciones Castellanas de Juan Orrego Salas.

VicTor TEVAH EN GUATEMALA

El director de la Orquesta Sinfénica de Chile, maestro Victor
Tevah, ha realizado una jira de conctertos como huésped de la
Orquesta Sinfénica de la ciudad de Guatemala. Cumple asi su
segunda temporada de presentaciones frente a este conjunto, con
el cual ha dado a conocer un grupo de cbras chilenas, ccmo los
Preludios Draméticcs de Santa Cruz, la Danza Fantéstica de Soro,
Preludic de Amengual y Obertura Festiva de Orrego Salas. Entre
las composiciones del repertorio universal que han figurado en sus
recientes programas, se cuenta una Tocata de Frescobaldi, Sinfonfa
en Si bemol de Juan Christian Bach, Sinfonia N.° 1 de Brahms,
Oberén de Weber, Sinfonia Pastoral de Beethoven, Suite «Aus
Holberg Zeit» de Grieg e Introduccién y Danza de la Vida Breve
de Manuel de Falla.

FESTIVvALES BACH DE LA SERENA

La Sociedad Bach de esta ciudad ha presentado una serie de
seis conciertos destinados a conmemorar el Segundo Centenario de
la Muerte de Juan Sebastidn Bach, con la participacién de los coros
y orquesta de esta entidad. Entre el crecido ntimero de cbras eje-
cutadas, se destacan la Suite N.° 2 en Si menor, Concierto en La
menor para violin y orquesta, Concierto BrandenburguésN.e 5, y
el Magnificat para coro, solistas y orquestas. Entre los artistas
participantes se cuenta a los directores Jorge Pefia y Oscar Marin,
a la violinista Ilia Stock, al flautista Heriberto Bustamente, a la
pianista Nella Camarda vy a la soprano Alicia Lépez Cid.

CENTENARIO DE LA CIUDAD DE CONCEPCION

Durante el mes de Diciembre se realizardn las Festividades
Conmemorativas del Cuarto Centenario de Concepcibén. Presentacio-
nes de la Orquesta Sinfénica de Chile, de numerosos solistas, del Ba-
llet del Instituto de Extensién Musical y del Coro de esta ciudad;
se incluirdn como nimerecs de importancia dentro de esta celebra-
cién. Se inaugurari esta jornada con una ceremonia en la Catedral
de Concepcién donde el coro mencionado interpretard la Misa
Quarti toni de Tom4s Luis de Victoria. Con posterioridad a esto,
este mismo conjunto estrenari en esta ciudad La Pasién segtin San
Juan, de Bach, en colaboracién con la Orquesta Sinfénica de Chile,
bajo la direccién de Victor Tevah, quien también dirigird dos pro-
gramas sinfénicos en los que figuran estrenos de obras chilenas jun-
to a composiciones del repertorio universal.
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El Ballet del Instituto de Extensién Musical, por su parte, ac-
tuard en dos funciones interpretando Coppelia de Leo Delibes,
Czardas en la Noche de Kodaly y Don Juan de Gluck, basados to-
dos éstos en coreografias de Ernst Uthoff.

ESTUDIO ACERCA DE LA PRODUCCION MUSICAL CHILENA

El musicélogo y escritor Vicente Salas Viu, trabaja en el pre-
sente en una extensa obra que titularid <La Creacién Musical Chi-
lena», gufa biografica, analftica y eritica de la produccién musical
de este pafs, que contempla un extenso panorama de la historia mu-
sical contemporanea y estudios separados acerca de la obra de cada
compositor. El mencionado libro constituye uno de los esfuerzos
mis valiosos realizados en nuestro pais, por dotar a los interesados
por todos los problemas de la masica contemporinea vy en especial
por los de AméricaLatina, de un estudio completo y autorizado de
la creaci6én musical chilena, las influencias que han pesado sobre
cada uno de sus compositores, las diferentes escuelas'y tendencias
imperantes, como también de un gufa biografico de todos los crea-
dores del pafs que incluye resefias analfticas de sus principales obras
sinf6nicas, draméticas y de cAmara.

En la parte consagrada a las biografias, los nombres se ordena-
ran en sucesién alfabética, de modo que el comentado trabajo ser-
vird ademés como un diccionario, el cual aparecerd complementado
con el panorama hist6rico o los estudios criticos que encabezaran
a los capftulos destinados a cada autor.

SEGUNDO FESTIVAL DE MUsica CHILENA

Se ha fijado para la segunda quincena de Noviembre de 1950
los conciertos que constituirin el Segundo Festival de Mdsica Chi-
lena que se celebrara en la ciudad de Santiago. El Jurado de Admi-
sibn encargado de seleccionar las obras que se ejecutarin en esta
oportunidad, quedé integrado por don Vicente Salas Viu y don
Jorge Urrutia Blondel, delegados del Instituto de Extensién Musi-
cal; don Juan Casanova Vicufia, delegado de la Sociedad de Com-
positores Chilenos; don Free Focke, delecgado de la Asociacién Na-
cional de Compositores v don Carlos Riesco, elegido por los con-
cursantes. Como presidente del mencionado Jurado actud don Vi-
cente Salas Viu.

Del total de cincuenta y una obras sometidas, el Jurado de
Admisién propuso a la Junta Directiva del Instituto de Extensién
Musical, entidad organizadora de dicho Festival, las siguientes pa-
ra ser ejecutadas en esta ocasi6én: Amengual, Concierto para Arpa
y orquesta, Cuarteto N.° 2 para cuerdas y Pequefios Preludios para
piano; Alexander, Tres Lieder para mezzo-soprano y conjunto ins-
trumental; Becerra, Sonata para violoncello y piano, Tres coros y
Quodlibet; Botto, Variaciones para piano; Campos, Estudios Bre-
ves para piano; Campbell, Trio para piano y cuerdas; Cotapos,
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Sinfonia Preliminar de <El Pajaro Burlén», para orquesta; Helfritz,
Divertimentto para orquesta v «China Klagt» para voz y piano;
Isamitt, Mito Araucano para orquesta; Letelier, Canciones Anti-
guas, para voz y piano; Melo Gorigoytia, Dos Estampas Chilenas,
para pianc; Montecino, Obertura Concertante, para orquesta y
Dfio para violin y piano; Orrego Salas, Concierto para piano y
orquesta; Puelma, Sinfonia Abajefia, para orquesta, y Cuarteto
para cuerdas; Quintano, <«La Muerte de Mozart», para piano y
cuerdas; Quintero, Sels canciones para voz y piano; Santa Cruz,
Egloga, para coro, soprano solista y orquesta, «Canciones de Pri-
mavera» y «Cantos de Pascua» para voces solas; Soro, Tres
Preludios Elegiacos, para piano; Soublette, Suite Pastoril, para
soprano, tenor, flauta, viola y arpa.

Condicionadas a las posibilidades de ejecucién dentro det
mencionado Festival, o para su presentacién en futuros Festivales,
el Jurado de Admisi6én recomendé las siguientes composiciones:
Helfritz, Concierto para érgano y orquesta; Candiani, Suite para
orquesta; Becerra, Concierto para violin y orquesta,

El total de obras aceptadas por ¢l Jurado de Admisién, fué
de veintiséis, o sea aproximadamente constituye esta cifra el cin-
cuenta por ciento de las inscritas en los registros por sus autores.

En principio, el Segundo Festival de Misica Chilena, contara
con la presentacion de dos conciertos sinfénicos, con la participa-
cién de coros y solistas instrumentales y tres conciertos de cdmara.
La fecha fijada para la inauguracién de estas jornadas artisticas ha
sido el 13 de Noviembre del presente afic. Las composiciones sin-
-fénicas seran interpretadas por la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo
la direcci6n del maestro Victor Tevah, y desde luego puede anun-
ciarse la participacién del Coro de la Universidad de Chile, de la
pianista Herminia Raccagni, la arpista Teresa Héfter y de la so-
prano Olinfa Parada.

ACTIVIDADES DE LA ASOCIACION DE EDUcACION MusICAL

La Asociacion de Educacién Musical cuenta en la actualidad
con mis de 300 miembros que incluyen a la totalidad de los medios
escolares en que se imparte Educacién Musical y en su Directorio
estdn representadas todas estas etapas por medio de sus respectivos
delegados.

Entre las actividades de mayor responsabilidad realizadas por
esta instituciéon en los dos tltimos afios, cabe mencionar su Primera
Convencién, celebrada con el fin de unificar el criterio de trabajo
y orientaci6én de la ensefianza. Muchos de los postulados discutidos
y acordados en esa Convenci6n, son ya una magnifica realidad y
han permitido asignarle a la musica el lugar que le corresponde
en los programas generales de la educacién. Por ctra parte, los pro-
fesores han podido desarrollar actividades de mucho mayor trascen-
dencia de acuerdo con los fines generales y especificos que se esta-
blecieron en esa ocasién.

8
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Igualmente, podemos mencionar el estudio del Himno Patrio
por una Comisién Técnica especial nombrada para el efecto y en
la que figuraron representantes del profesorado, de la Orquesta
Sinfénica de Chile, de los directores de coros escolares, Inspectoras
de Educacién Musical de Primaria y Secundaria y los Directores
Generales de las Bandas del Ejército y Carabineros, El informe
correspondiente a este estudio, tiende a establecer una versi6n Ginica
y oficial de nuestro Himno, con el fin de llegar a obtener una inter-
pretacién homogénea en actos civicos y escolares.

En el aspecto cultural de la msica, se mantuvo hasta el afio
pasado una constante colaboraci6n en las transmisiones de Radio
Escuela Experimental, se colaboré directamente en los ciclos de
conciertos sinfénicos educacionales ofrecidos en Santiago y provin-
cias y se ofrecieron algunos conciertos de cdmara en colegios parti-
culares de Santiago.

Como publicaciones se ha mantenido en circulacién el Boletin
Pedagégico «Educacién Musical», el que se ha organizado de tal
manera que en cada una de sus publicaciones se presenta un tema
bésico general desarrollado para todas las etapas educacionales.
En el presente afio se han tomado como unidad de trabajo: «Folklore»,
«BEl Conjunto Coral», «Educacién Ritmo-Auditiva» y «Centros
de Musica en los Colegios». '

A iniciativa del Consejo Directivo de la Asociacién de Educa-
cién Musical, se han establecido Comités Regionales, que repre-
sentan a la institucién en las principales ciudades del pais, con el
fin de mantener un intercambio estrecho de actividades con la
capital, fomentando el intercambio cultural de la regién y propen-
diendo a la unién del profesorado residente.

Estos Comités, ya en plena actividad en las ciudades de Anto-
fagasta, Copiapé y La Serena en la zona norte, Talca, Curicé,
Concepcién, Los Angeles v Temuco en la zona sur, acusan un gran
entusiasmo y entre sus trabajos inmediatos anuncian presentacio-
nes y festivales musicales con motivo del Segundo Centenario de la
muerte de J. S. Bach, conciertos escolares de intercambio y un
tipo de transmisi6n radiofénica comentada que se titula «Apren-
damos a escuchar misica». Por otra parte, los profesores inducen
a los escolares hacia la organizacién de centros de arte y cultura en
sus respectivas ciudades.

FEsTiviDADES CORALES DE 1950

La Asociacién de Educacién Musical inicié en el afio pasado
una presentacién anual de conjuntos corales. En su primera reali-
zacién tuvo ésta un cardcter de Concurso con premios otorgados
por instituciones oficiales y personas interesadas en las actividades
de la Asociacién,

En el presente afio tuvo un sentido més amplio. Se organi-
zaron los Festivales Corales que se ofrecieron como un homenaje
al Primer Centenario de la Fundacién del Conservatorio Nacional
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de Misica. Estos Festivales, ademés, dieron a conocer la labor
realizada dentro de la actividad coral en los diversos establecimien-
tos educacionales y agrupaciones extraescclares, fomentando asi la
espontinea participacién en la actividad musical colectiva, la crea-
cion y conocimiento de nuevos grupos corales y favoreciendo las
iniciativas de los profesores de misica en su proyeccién y servicio
de la comunidad.

Los Festivales fueron un verdadero éxito y todos los parti-
cipantes tuvieron opcién, ademas de los premios ya establecidos, a
distintivos e insignias recordatorias de este acto.

DfciMo ANIVERSARIO DEL INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

En sclemne asamblea, celebrada en la Sala del Consejo de la
Universidad de Chile, se conmemoré la primera década de vida del
Instituto de Extensién Musical, creado en virtud de una ley del
Estado, aprobada por ambas ramas de Congreso el afio 1940. Presi-
dié el Rector de la Universidad de Chile, sefior Juvenal Hernandez,
acompanandolo en la mesa de honor el Decano de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales, Directar por derecho propio de este
Instituto, don Domingo Santa Cruz; el Gerente de la entidad men-
cionada, don Enrique Lépez, miembros del Consejo Universitario,
parlamentarios y Ministros de Estado. '

Den Juvenal Hernandez abrié la sesién con un breve discurso
en que brillantemente subrayé la importancia de la Iabor desarro-
llada por este organismo afiliado a las actividades universitarias.
En seguida hizo uso de la palabra el Decano y Director del Insti-
tuto, quien en undetallado panorama histérico expuso con claridad
los antecedentes que sirvieron de base a la creacién de este organis-
mo, las deliberaciones del Congreso durante el periodo de estudio
de la ley que lo creé y una biografia de la labor desarrollada duran-
te sus primeros diez afics de vida, poniendo especial énfasis en el
significado que dentro de ella ha tenido la Orquesta Sinfénica de
Chile, quien durante este periodo ha participado en méasde setecien-
tos cuarenta conciertes sinfénicos. Recalcé también el sefior Santa
Cruz el trabajo desplegadc en conciertos de cidmara, presentacio-
nes de ballet y 6pera, premios y concursos destinados a estimular la
creacién musical, jiras de conciertos a provincias y propaganda
en el extranjero al través de publicaciones como la Revista Musical
Chilena.

Al fin de su discurso, el Decano sefior Santa Cruz agradecié la
ayuda prestada por todas aquellas personas que han colaborado
dentro y fuera del Instituto de Extensién Musical y en especial a
los parlamentarios v politicos que prestaron su apoyo a la aproba-
cién de la ley que hizo realidad la existencia de este organismo.

Especial trascendencia dieron a esta celebracibén las numerosas
cartas de felicitacién enviadas por el Cuerpo Diplomatico, institu-
ciones ptiblicas y privadas del pais y del extranjero, a la H. Junta
Directiva del Instituto de Extensién Musical.
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CANTANTE CHILENO TRIUNFA EN EL EXTRANJERO

Después de sus recientes participaciones en la temporada lirica
oficial de Santiago, Ramén Vinay viajé a California para actuar
en el rol titular de Tristan e Isolda, de Wagner, en el Teatro de la
Opera de San Francisco. Constituyé ésta la primera participacién
del tenor chilenc en una 6pera alemana, la que la critica norteame-
ricana coincidié en juzgar como altamente meritoria.

Alfred Frankestein, uno de los més distinguidos criticos de
EE. UU., afirmé que unos de los mayores atractivos en la presen-
cia de Vinay en esta 6pera, lo constituyé el hecho de ser éste un
cantante de tradiciéon latina. <En afirmacién de lo expresado, dijo
este critico, podria argumentarse de que Vinay no dié a la masica
el necesario impulso que habria sido deseable, pero en cambio le
imprimié algo tan importante como lo primero; una ternura, un
lirismo y expresién sin precedentes:.

No menos entusiasta fué el juicio de Alexander Fried, quien
afirm6: «Un raro placer fué escuchar su voz expresiva, grande y
viril cantar con finura ese tipo de misica alemana que la mayoria
de los tenores interpretan con rudeza y animalidad. Ademaés de su
voz excelente, Vinay agrega la figura de un verdaderc y heroico
Tristan. Su actuacién al lado de Kirsten Flagstad como Isolda,
constituird un recuerdo inolvidable».

ACTIVIDADES EXTRANJERAS

EN PRO Y CONTRA DEL NUEVO LENGUAJE MUSICAL

Reproducimos sin comentario, una parte del articulo escrito
por el musicélogo Eduardo Lépez Chaverri para <Ritmo» de Ma-
drid y publicado posteriormente por la revista argentina <Poli-
fonfa». El articulo en cuestién se titula: <En Pro v en Contra del
Nuevo Lenguaje Musical», y fué escrito con motivo de una encues-
ta abierta por «Le Figaro» de Paris, sobre esta materia.

Lépez Chaverri resume las ccntestaciones dadas por los compo-
sitores sometidos a la encuesta y agrega un comentario final explica-
tivo. La IV pregunta: «;Se pueden decir cosas nuevas con palabras
ya usadas?» tuvo el siguiente resultado: «Honegger, Dupré, Del-
vincourt, Beydits e Ibert estin seguros de ello. Para Rivier, la
creacién estética es un problema de estilo. Para Lesur, la misica
es cosa muy distinta de un lenguaje. Barraud cree que es absurdo
buscar el talento por el camino de un nuevo lenguaje. Le Roux en-
tiende lo contrario vy estima que Wagner ha encontrado el camino
del genio, renovando los medics de expresi6n. «jViva el contra-
puntol», exclaman Rivier y Dupré. «Viva la armonial», grita
Schmitt y afiade: «jEnriquezcAmoncs!>, mientras que Dutilleux y
Lesur proclaman: «Empobrezcimonos!>. .
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INTERESANTE REALIZACION DE LAS CONCLUSIONES DE UN CONGRESO

Bajo los altos auspicios de la autoridad méxima religiosa ar-
gentina, Su Eminencia Rev. el Sr. Cardenal Arzobispo de Buenos
Aires y Primado de la Argentina, Dr. Santiage Luis Copello, se ha
creado una comisién extraordinaria para la Misica Religiosa. Esta
Comisién, integrada por elementos destacados de la Jerarquia y
asesores civiles de la categoria de Alberto Ginastera, Jurt Pahlen y
otros, tendra como funciones principales las investigaciones hist6-
ricas del desarrollo de la masica sacra v la organizacién de concier-
tos, debiendo ademés encontrar los medios para el establecimiento
de una sala estable destinada a dichos conciertos de msica religiosa.

Esta hermosa iniciativa es una concreta realizacién de las
conclusiones del Primer Congreso Interamericano de Musica Sa-
cra, realizado en Méjico y del cual se diera noticia en el ntmero
XXXIV - 1949, de «<Reyista Musical Chilena».

FEsSTIVAL BACH EN VIENA

Haciendo honor a su tradicién musical, la capital de Austria
ha conmemorado en forma grandiosa el bicentenario de la muerte
de J. S. Bach, con un Festival de caricter internacional desarrollado
durante la primera quincena del mes de Junio de 1950, bajo el pa-
trocinio del Presidente de la Reptiblica Federal y organizado por
1a sociedad «Amigos de la Misica», de Viena.

Es materialmente imposible dar una idea exacta en estacrébnica
de la importancia del Festival por el gran namero de conjuntos, so-
listas y directores que en é1 participaron; asi como de las obras
ejecutadas. Daremos aqui sélo un escueto resumen.

Orquestas: Filarménica de Viena, Sinfénica de Viena,

Coros: de Sto. Tomés de Leipzig, de la Sociedad Amigos de la
Misica, de la Opera del Estado de Viena, Nifios Cantores, Socie-
dad Coral J. S. Bach, etc.

Directores: Paul Hindemith, Herbert von Karajan, Dr. V.
Andreae, J. J. Bohm, Gillesberger, Grossman,; Klemperer, Krips,
Scherchen, Mitropoulos, etc.

Solistas: M. Dupré, Y. Menuin, L. Kentner, E. Mainardi, D.
Matthews, G. Ramin, W. Schneiderhan.

Cantantes: Miembros de las Operas del Estado de Berlin,
Hamburgo, Munich y Viena, Covent Garden Opera de Londres y
Metropolitan Opera de Nueva York,

Conjuntos de CAmara: Cuarteto de Schneiderhan, Cuarteto de
la Casa de Conciertos de Viena.

Obras: Pasiones seglin San Mateo, San Lucas y San Juan;
Cantatas; Clavecin bien Temperado; Arte de la Fuga; Suites; Ma-
sica Coral; etc., aparte de obras de otros maestros: Mozart, Haydn,
Bruckner, Beethoven, Schubert, etc.

Los conciertos se desarrollaron en distintos lugares segin los
casos: en la Sociedad de Musica, Catedral de San Esteban, Basilica
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Evangelista de Gumpendorf, Abadia benedictina de Melk, Iglesia
«Haydn», Castillo Esterhazy, Iglesia Santa Dorotea, Teatro de
Baden, etc.

MsIcA ISRAELITA EN LONDRES

Para celebrar el segundo aniversario del Estado de Israel, la
Orquesta Filarm6nica de Londres, bajo la conduccién de Eduard
van Beinum, realizé un programa a base de musica israelita contem-
porénea, en el cual no se ccntemplaba, sin embargo, cbras de auto-
res de la dltima generacién, es decir, nacidos en DPalestina. Las
obras ejecutadas llevaban las firmas de cinco compositores llega-
dos a Palestina procedentes de Alemania y Europa Oriental. Las
obras y autores fuercn: «Yikzor> (In Memeriam), para viola v
orquesta, de Oedoen Partes; «Comedy Overture», de Josef Kamins-
ky; Concierte para piano y orquesta, de Paul Ben-Haim (antes
Paul Frankerburger); «Excdus», poema corecgrafico con acompa-
fiamiento crquestal, de Josef Gruenthal; y Danzas Hebreas de Ale-
xander Uriah Boscovitch. Segtin el comentarista londinense, estas
demostraciones de la nueva miisica israelita significan, en general,
una seria preocupacién por amalgamar las técnicas cccidentales con
elementos extraidos del folklore y sensibilidad orientales, sin llegar
todavia a resultados homogéneos muy concluyentes.

FOoRrRO MUSICAL

Mas de 300 entusiastas miembros de ambos sexos del recién
formado Club de la Orquesta Sinfénica de Londres, asistieron a un
foro auspiciade por el Musical Brains Trust, para discutir varios
tépicos y aspectos pricticos de la vida musical. Entre los diferentes
temas analizados se puede destacar algunos, tales como: «;Cumplen
los ademanes y gestos del director de una orquesta con su funcién?
.Y son siempre seguidos por ella?> Anthony Collins, por ejemplo,
fué de cpini6én que los ademanes son secundarios y que un buen di-
rector puede hacer maravillas casi solamente con los cjos. Edric
Cundell considera que el mis importante factor, en esta materia,
es la personalidad. Finalmente, el profesor Joad dijo que atin algu-
nos de los mas famosos directores de orquesta del mundo, hacfan
méas movimientos y gestos de los necesarios, con el solo fin de agra-
dar a las sefioras.

Otro tema puesto en discusién fué: «Un critico musical, ;de-
be ser antes que nada un técnico, es decir un mtsico que hace pe-
riodismo musical; o bien, un periodista que escribe sobre musica?».
En general, las opiniones estuviercn de acuerdo en que lo méis im-
portante en este sentido es el conocimiento técnico; siendo el as-
pecto periodistico del critico musical, de impcrtancia secundaria.
La critica musical debe ser hecha, en consecuencia, por msicos y
no por periodistas, segiin el Musical Brains Truts.

La ejecucién de la miisica de cAmara, asi como los recitales de
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los solistas, en salas de dimensiones m4s bien pequefias y propor-
cionadas al cardcter de la musica ejecutada, fué otro punto trata-
do. La ejecucién de esta musica en algunos enormes recintos no
s6lo impide la buena audicién de ella, sino que dificulta hasta la
apreciacién visual del «arduo trabajo de los ejecutantes».

Por dltimo se deplord la repeticién de ciertos programas y
obras, lo cual fué atribuido al hecho de que el gusto del pfblico
es limitado y conservador, prestandose entonces fAcilmente a la
programacién de conciertos que no presentan ninguna novedad, ni
interés por el conocimiento de la gran cantidad de obras de todos los
tiempos que todavia estin reducidas a signos musicales en un papel.

FOLKLORE ARABIGO ANDALUZ

El Conservatorio Hispano Marroquf, de Tetuin, mantiene una
Seccién Arabe para la investigacién del arte musical en el Marrue-
cos espafiol y francés. Aparte de los estudios folkloricos, de los
cuales estd encargado un Museo-Laboratorio, la Seccién Arabe del
Conservatorio tiene su propia orquesta, que bajo la direccién de
Amin el Alami est4 encargada de la difusién de las demostraciones
vivas del arte popular, asi como de los hallazgos de antiguas expre-
siones de musica ar&bigo-andaluza que reconocen su origen en el
Califato de Cérdoba. Estas expresiones llamadas <nubas* han
podido ser oidas nuevamente en su lugar de origen al cabo de ocho
siglos, ejecutada con una serie completa de pintoresccsinstrumentos
que acompaian las voces de los cantantes, nifios o adultcs.

«SiM6N BOLivAR» ES RECIBIDO CON SILBIDOS DE PROTESTA

El estreno de la 6pera «Simén Bolivar», de Darius Milhaud en
el Teatro de la Opera de Parfs, fuérecibido con grandes manifesta-
ciones de descontento por el piiblico asistente, el cual no se limit6
con expresar su disconformidad estética con silbidos, taconeo y pro-
testas de viva voz, sino que terminé con el abandono casi total de
la sala. La 6pera en cuestién es la dltima, de la trilogia americana
creada por Milhaud, siendo <«Cristébal Colén» y «Maximiliano»
sus antecesoras. El libreto debide a Mme. Madeleine Milhaud,
se basa en la obra teatral del mismos nombre de Jules Supervielle.
A pesar de las serias dificultades que la obra presenta, tuvo al decir
de la critica francesa, una interpretacién cuidadosa. André Cluytens
dirigi6 con gran musicalidad la partitura. Fernand Léger tuvo a
su cargo los decorados.

SCHNABEL, COMPOSITOR

En un concierto dado por la Philharmonia Society en el Albert
Hall y dirigido por Paul Kletzki, tuvo su estreno en Europa la
«Rapsodia» para gran orquesta, incluso piano y glockenspiel, del
pianista A. Schnabel. La obra fué tratada duramente por la critica
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londinense, la cual consideré que las disonancias e irregularidades
en ella contenidas no se justifican suficientemente. El critico musi-
cal aconseja al autor perseverar en su carrera de pianista, que tan-
tos éxitos le ha proporcionado.

CANTO GRIEGO

En un recital que inclufa canciones griegas, desde el siglo II
a, C. hasta nuestros dfas, Arda Mandikian hizo apreciar al audi-
torio del Wigmore Hall de Londres, el conocimiento y destreza
que posee en esta materia. Las partes més interesantes del programa
estuvieron constituidas por dos Himnos Délficos (s. I a. C.); Can-
tos Bizantinos; Canciones del Folklore y composiciones de autores
griegos contemporénecs. Esta Gltima parte fué acompaifiada al
piano por Betty Matthews.

MUsicA Y MUSICOS ESPANOLES EN LA VIDA MUSICAL LONDINENSE

El ballet «Don Quijote», de Ninette de Valois con musica del
espaiiol, residente en Londres, Roberto Gerhard, ha sido el espec-
taculo més atractivo presentado por la compaiifa del Sadler's Wells
en Covent Garden, después de su vuelta de la jira efectuada por
América. Gerhard ha desarrollado la partitura siguiendo las rutas
indicadas por Falla al asimilar los elementos autéctonos raciales a
un lenguaje contemporineo que permita expresar en términos uni-
versales y modernos todo lo que hay de permanente y trascenden-
tal en la obra de Cervantes.

El compositor y pianista barcelonés Federico Mompou, fué
escuchado en un recital a base de sus propias obras en la BBC. Por
otra parte, el joven pianista madrilefio Gonzalo Soriano, se presenté
con la New London Orchestra en la ejecucién de obras espafiolas
modernas.

La soprano Victoria de los Angeles ha hecho escuchar su her-
mosa voz en diferentes recitalesy transmisiones radiales, abordando
un extenso repertorio internacional, del cual no estaban excluidas
las obras alemanas y espafiolas modernas apropiadas a su regis-
tro, si bien son, al decir de la critica, los autores italianos en el
género operistico, quienes tuvieron en la cantante espaifiola una ex-
presiva y excelente intérprete.

José Iturbi, actuando esta vez como director al frente de la
Orquesta Sinfénica de Valencia, ha'presentado varios conciertos
en una jira que dicha orquesta efectué por Inglaterra. Tanto los
programas, como la actuacién de Iturbi en la direccién, no han sido
muy felices. Sé6lo es digno de mencionarse el hecho de que esta vi-
sita es Ia primera efectnada por una orquesta espafiola a Inglaterra,

HoMENAJE A VILLA-LOBOS

El concierto de iniciacién de la temporada de arte nacional
brasilefia estuvo integrado, casi en su totalidad, por obras del dis-
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tinguido compositor Héctor Villa-Lobos; quien, ademés, estuvo
a cargo de la direccién de las cuatro cbras ejecutadas. Ellas fueron:
Preludio y Fuga N.° 6 de J. S. Bach, en orquestaci6én del composi-
tor; sus «8 Variaciones sobre un tema de Mozart» y «2.° Concierto»
para piano y orquesta, en estreno mundial este tiltimo, actuando
como solista J. Souza Lima. La «2da. Sinfonia* de Scriabin, en
primera audicién, cerr6 este interesante programa. La critica ca-
rioca alabé la labor de Villa-Lobos como director y sin dar mayores
detalles sobre su 2.© Concierto le augura buen éxito en el exterior.

EsTrRENOS EN NUEVA YORK

La Sinfénica de Boston en visita a la ciudad, conducida por
Charles Munch, presenté en la temporada de invierno pasada varios
programas de interés. En uno de ellos tuvo su estreno una nueva
obra de Francis Poulanc: Concierto para piano y orquesta en tres
movimientos. En dicha ocasién actué de solista el compositor. La
obra refleja el espiritu irénico y humoristico de su autor, en espe-
cial en el tltimo movimiento, un Rondeau a la Frangaise.

Ernest Ansermet tuvo a su cargo la direccién de una serie de
cuatro conciertos con la NBC Symiphony Orchestra. En el primero
de ellos fué estrenado el «Concierto Sinfénico» para piano y or-
questa de E. Bloch. Corine Lacomblie tuvo a su cargo la parte del
piano. En esta nueva cbra de Bloch el piano es tratado como un
in?.trumento més de la orquesta, mas bien que como un elemento
solista.

HaLLAZGO DE UN CONCIERTO DE HAYDN

Ha sido encontrado en los archivos de la Abadia Benedictina
de Mel, Austria, un Concierto para violin y oerquesta, en La mayor
de Haydn, perdido en 1769 segiin se supone. La Sociedad Haydn
estd preparando la publicacién de este concierto, asf como la gra-
bacidn radiofénica respectiva.

PREMIO A UNA OBRA RELIGIOSA

Mr. Earl George, joven compositor de Mineapolis, EE. UU., fué
el afortunado ganador de los 500 délares ofrecidos como premio, la
National Federation of Music Cluitbs, en un concurso que solicita-
ba una obra de caricter religioso o patri6tico, para orquesta y co-
ros mixtos. Entre 28 composiciones provenientes de 12 estados, la
«Missa Brevis», para coros, dos sclistas y orquesta de Mr. George
logré distinguirse, siendo muy alabada por el Jurado. El composi-
tor ha hecho estudios con H. Hanson, B. Rogers, N. Lopatnikoff y
B_‘_._ Martinu, habiendo ya obtenido anteriormente, en 1946, el pre-
m101 (ﬁe?rshwin y recibido encargos de la Koussevitzky Foundation
en .
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SEGUNDO CURsO INTERNACIONAL DE TERESOPOLIS, BRASIL

Pro Arte de Brasil anuncia para el 15 de Enero de 1951, la
inauguracién del Segundo Curso Internacional que tendrd lugar
en Teres6polis. Esta iniciativa probada con éxito durante el ve-
rano del afio en curso, establece en nuestro continente, lo que ya
durante algunos afios ha venido desarrolldindose en centros como
Salzburgo, Berkshire, Lucerna, Edinburgo, Darmstadt o Venecia,
donde se refinen centenares de estudiantes a complementar su cul-
tura en cursos breves sobre diferentes materias art{sticas y en con-
ciertos y presentaciones dramaAticas especialmente montadas para
el efecto.

En la primera de estas jornadas brasilefias, se logré reunir
a un cuerpo docente de gran categoria, dentro del cual los nombres
del compositor H. J. Koellreutter, director de esta escuela de tem-
porada y proifesor de estética y composicién, los de pianistas como
Tomas Terdn o Marfa Morosoff, cantantes como Sylvia de Lima e
Hilde Sinnek, instrumentistas como Anselmo Zlatopolsky (violin),
Georges Békefi (cello), H. Breitinger (oboe), de especialistas en
misica sagrada como Fray Pedro Sinzig, prestigiaron a esta inte-
resante iniciativa.

Una hermosa edicién de la revista Intercambio, publicada en
Rio de Janeiro, ofrece informacién completa acerca del Primer Cur-
so de Teresopolis e incluye atrayentes fotografias de la region.

Para el que funcionard durante los meses de verano de 1951,
se ha constituido una Comité de Honor integrado por diferentes
personalidades de la mdsica latinoamericana. Entre éstos figuran
Heitor Villa-Lobos y Carles Drumond de Andrade de Brasil, Al-
berto Ginastera y Juan Carlos Paz de Argentina, Justino Zavala
Muniz y Casal Chapi, de Uruguay, Domingo Santa Cruz y Juan
Orrego Salas, de Chile.
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CONCIERTOS SINFONICOS

El Viernes 4 de Mayo se inicié la temporada sinfénica del Ins-
tituto de Extensién Musical, durante la cual actuaron frente a la
Orquesta Sinfénica de Chile, su director permanente, Victor Te-
vah, y los maestros invitados, Sir Malcom Sargent y Erich Kleiber.

CONCIERTOS DE VICTOR TEVAH

Los conciertos dirigidos por el Director de la Sinfénica de Chi-
le se iniciaron con un pregrama que incluy6é el Concerto Grosso
op. 3 N.° 11 de Antonie Vivaldi, el «Concierto de Estio» de Joaquin
Rodrigo, v la Segunda Sinfonia de Johannes Brahms. Se estrenaba
en Chile la obra de Joaquin Redrigo, que contd como solista con En-
rique Iniesta, primer violin de la Sinfénica. La obra del misico es-
pafiol es representativa de aquella corriente neoclasica que descien-
de desde las paginas de <El Retablo de Maese Pedro» y aan del
«Concerto para clavecin»> de Manuel de Falla. Se busca la continui-
dad de un lenguaje depurado, de arcaica ascendencia, enlazdndolo
con modalidades arménicas actuales, La melodia de Rodrigo, siem-
pre fina y expresiva, va rodeada de armonias claras, y es realzada
por la orquestacién con colores trasparentes y de suaves tintas. Con
ser la tendencia de Rodrigo compartida por numerosos misicos
tanto espafioles como hispanoamericanos, el Concierto estrenado
logr6 conmover por su lenguaje de una fina y equilibrada expresi-
vidad, en el que no siempre logran superarse las voluntarias limi-
taciones que trae consigo aquel lenguaje arcaizante, pero que abre
una perspectiva en la que el misico espaiiol ha encontrade su sen-
da con sensibilidad y talento. La interpretacién cofrecida por Inies-
ta,—que habia sido también su intérprete durante el estreno de la
obra en 1944,—fué tedo lo profunda y técnicamente impecable
que podia exigir el cardcter de la composicién. De los restantes
ntimeros del programa sélo cabe decir que tuvieron una realizacién
correcta, en el caso de Vivaldi, y algo distante de sus exigencias en
profundidad expresiva y calidad sonora, en el caso de Brahms.

En su segundo programa, Tevah ejecutéd la Obertura de <Al-
cestes» de Gluck, la Sinfonta N.° 88 en sol mayor, de Haydn, los
«Preludios Dramdticos» de Domingo Sante Crusz, y el Concierio
N.° 3 de Sergio Rachmaninoff, para piane y orguesta, con Marisa
Regules como solista. Tevah logré una excelente versién de la
Sinfonia de Haydn, autor que consigue penetrar a fondo tanto en
su estilo como en la realizacién sonora que obtiene del conjunto, y
esta obra fué favorecida por la conjuncién de dichas cualidades.
Los «Preludios Dramdticos» de Domingo Santa Crus cuentan entre
lo més sefialado de su produccién orquestal. En ellos el composi-
tor chileno vuelca con generosidad lo que de impulsivo, tragico y
doloroso se encuentra en la raiz de su estilo. La critica coincide
en unir estos Preludios Dramdticos compuestos en 1946, a la época
de los «Cantos de Soledad» y de los «Poemas Trdgicos» para piano

(121)
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de este autor, escritos hace més de veinte afics. La continuidad que
se observa existe realmente, pues en los Preludios Dramdticos,
Santa Cruz abandona temporalmente la preccupacién contrapun-
tistica que origina sus mé4s recientes producciones, y su estilo se
hace predominantemente armoénico. La intensidad emotiva del
lenguaje, guarda intima correspondencia con su revestimiento or-
questal, que subraya la tonalidad sombria en que se mueven los
tres trozos que forman la composicién. El uso intensivo de una ar-
monizacién atrevida pero sélidamente enraizada en la acentuacién
tragica que desprende la melodia, la interesante movilidad de su
ritmica, fluctuante y convulsa, la orquestacién poderosa,son algu-
nas de las cualidades que hacen sobresalir a los «Preludios Dramd-
¥icos» no sblo en el total de la obra de Santa Cruz, sino de la musica
chilena en general. Correspondié a la pianista argentina Marisa
Regules estrenar el tercer Concierio de Rachmaninoff. En realidad
es una obra en la que.se ha dado demasiado campo a la exterioridad,
sea que ella se refiera al campo instrumental como al expresivo.
La grandilocuencia desbordante de que se hace gala en esta obra,
es terreno favorito para cualquier virtuoso que desee lucirse en ar-
tificios de mecanismo. Marisa Regules realizé su parte con mucha
sobriedad, manteniendo un nivel de mesura que, junte a su claridad
de mecanismo, produjo una muy buena impresién en el pablico,
que la escuchaba por primera vez.

Como tercer concierto de la temporada se ofrecié una reposi-
cién de «El Mesias», Oratorio de Haendel que habia sido ejecu-
tado ya a fines del afio Gltimo y que se coment6 en su oportunidad.
Participaron en su interpretacién, como en la oportunidad anterior,
el Coro de la Universidad de Chile, los solistas Teresa Irarrizaval,
Marta Rose, José Menich y Jenaro Godoy y la Orquesta Sinfénica
de Chile, todos bajo la direccién de Victor Tevah, La versién ofre-
cida mantuvo, en general, la buena impresién recogida con ocasién
de su estreno y tanto el conjunto coral, como los solistas, recibie-
ron calurosas demostraciones de aplauso, que se hicieron extensivas
a Victor Tevah v a Mario Baeza, director del coro Universitario.

El Cuarto concierto sinfénico conté como primer niimero con
dos fragmentos del Ballet «Billy the Kid» de Aarén Copland.
«Plegaria Nocturna» y «<Danza de Celebraciton>», mostraron la firme
personalidad creadora del compositor norteamericano, su inventiva
ritmica y la originalidad de su lenguaje orquestal, que en este ballet
se muestran con toda amplitud. «Bzlly the Kid» fué estrenado en
Chile durante la jira realizada hace unos diez afios por el American
Ballet. Se ejecutd a continuacion el Concierto para piano v Orquesia
de René Amengual, escrito en 1941 y revisado con posterioridad por
el autor. El compositor chileno, que es también un destacado pia-
nista, enlaza con éxito el tratamiento muy habil del instrumento
solista 2 un acompaiiamiento crquestal que aparece trabajado con
refinamiento. El estilo de Amengual es en esta obra de una cerca-
nia voluntaria a los medelos ravelianos. Como en el caso del maestro
francés, el piano utiliza sus posibilidades dentro de un régimen ex-
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presivo muy sobrio, y la nota de virtuosidad no apela a los conocidos
clichés tradicionales, sino que se aplica al desenvolvimiento mismo
de la composicién. Amengual otorga al instrumento solista un papel
de gran importancia, y atin de gran dificultad, a la vez técnica e
interpretativa. Herminia Raccagni logré con sus dotes ya recono-
cidas dar e! nivel musical v la calidad sonora que necesitaba esta
obra, que es tal vez la més importante de las escritas por su autor,
y que acredita de manera inobjetable su personalidad de creador.
Termino el Concierto con la versién ofrecida por Tevah de la Cuar-
to Sinfonta de Beethoven, en la que el maestro puso de relieve su
progreso en la captacién de lo distintivo del arte beethoveniano,

El quinto concierto de la temporada cont6é con la participa-
ciébn del pianista chileno Claudio Arrau. Como es costumbre, se
programaron para esta ocasién exclusivamente obras para piano y
orquesta. Infortunadamente el virtuoso chileno no present6 en esta
oportunidad las obras que habia ofrecido anteriormente, y asf, en
lugar de estrenar el Concierto de Siravinsky por ejemplo, hubo que
volver a escucharle en sus favoritos Conciertos de Beethoven y Brahms.
Nada habria que objetar en esta preferencia de Arrau por las obras
reconocidamente maestras, si no fuera porque ello lo hace a expen-
sas de obras contemporaneas igualmente maestras, que espera pre-
cisamente de intérpretes como él su necesaria divulgacién en me-
dios capaces de apreciarlas en todos sus méritos, Por lo demais
lo tradicional de su programa no disminuyé en absoluto el entu-
siasmo del publico, que asistié a su concierto en gran nimero y le
hizo objeto de las mismas entusiastas manifestaciones que todos los
afios. Con apenas un ensayo, (pues sus compromisos no dejaron ma-
yor tiempo al solista), Victor Tevah logré6 mantener la necesaria
unidad estilistica entre el conjunto v la orquesta, que en el Con-
cierto N.° 1 de Brahms y el Concierto N.°© 4 de Beethoven tienen
momentos de seria exigencia. La parte de piano es innecesario deta-
llarla, pues la magistral interpretacién de Arrau, en todos los
aspectos técnicos y musicales consta ya desde hace muchos afios y
ha sido inmortalizada en discos que la mantendran viva a través
del tiempo. Pero jcuanto mayor habria sido nuestro agradecimien-
to si el genial pianista hubiera concurrido con su talento a abrir un
poco el cortinaje rutinario que nos separa de tanta obra contempo-
ranea de primera importancia?

El sexto concierto se compuso sobre reposiciones de cbras ya
escuchadas en anteriores oportunidades. El primer nimero fué la
interpretacién de los «Tres Ricercari» de Bohuslay Martinu, en que
el talentoso compositor checo retine una forma barroca a su ma-
nera tan personal de encararla armonia y orquestacién modernas.
Siguié a esto la interpretacion de «Las lluminaciones» de Benjamin
Britten, con Clara Oyuela como solista. La culta cantante argentina
renové esta vez el buen resultado obtenido el afic pasado al estre-
nar esta obra, que tan bellamente unifica la poesia de Rimbaud
con el estilo tan variado dentro del lirismo o la dramaticidad en que
Britten encierra el texto literario. Terminé el concierto con una
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versién de la Primera Sinfonfa de Brahms, en que Victor Tevah
logr('S un éxito sie categoria, al entregar la obra con gran compene-
tracidn estilistica y una cuidadosa realizacién instrumental.

CONCIERTOS DE SIR MALCOLM SARGENT

Con justicia se ha dado el titulo de «<Embajador Musical de la
Gran Bretafia» al eminente maestro Sir Malcolm Sargent. Su tem-
porada realizada al {rente de la Sinfénica de Chile le convirtié en el
centro de la atencién de nuestro ambiente musical, que pudo apre-
ciar en él a un artista duefio de interesantisimas cualidades musica-
les, y a la vez, un intérprete incomparable de las obras de autores
de su nacionalidad.

Sir Malcolm Sargent se presentd por primera vez con un pro-
grama que incluyd obras de Brahms, Haydn, Elgar y Sibelius.
Después de la Obertura del «Festival Académico» de Brahms, el
maestro visitante ofrecié en primera audicién la Serenata para
Cuerdas op. 20 de Sir Edward Elgar, obra que sin tener la altura de
otras producciones de su autor que iniciara el movimiento contem-
poraneo de la misica inglesa, retine en sus perfiles y en su expresivi-
dad romantica, de un facil encanto, una evidente maestria de reali-
zacién. El director hizo de ella una exquisita y depurada versién.
Si en la Obertura de Brahms, Sir Malcolm Sargent habfa sorpren-
dido por la liviandad y cuidadosa matizacién con que habia borrado
de aquella pagina su habitual y. germanizada grandilocuencia, fué
en la Sinfonia de Haydn, donde la personalidad del maestro visitan-
te logrd imponerse de manera definitiva. Logrd tal calidad de so-
nido, fluidez discursiva y vitalidad, en esta obra impregnada de
graciles motivos campestres, que su interpretacién recibié los mas
cilidos aplausos. Completd su programa de presentacién el estre-
no de la Quinta Sinfonia op. §2 de Jan Sibelius. Con ser una obra
de sélida factura, fuertemente enraizada en el folklore noérdico, y
trabajada con un lenguaje sinfénico de origen germano en el que
se advierte a un compositor de generoscs medios, la obra no retine
mhayores atractivos, y no logra desprenderse de un acento regional,
el mismo que suele distanciar la produccién toda de Sibelius de la
comprensién de los auditorios latines. La versién ofrecida por Sir
Malcolm Sargent di6 a esta obra todo su relieve y vigor.

En el segundo concierto de su serie, y octavo de la temporada,
el Maestro Sargent dirigié obras de Berlioz, Holst y Franck y de
los chilenos Soro y Leng. Luego de la Obertura de «Benvenuto Celli-
ni» de Berlioz, que animé con su batuta vibrante, sigui6 la interpre-
tacién de dos obras nacionales: el «4dndante Appasionator» de Enri-
gue Soro y el «Canto de Invierno>, de Alfonso Leng. Ambas cbras
pertenecen a nuestro pasado roméntico, y dentro de él encarnan dos
conceptos de romanticismo. Lirico, cantante y ampuloso el prime-
ro; recondito, intenso, introspectivo, el segundo. Ambas obras
fueron captadas magistralmente por el maestro britinico y sin
duda que muy pocas veces esas conocidas péginas de la misica chi-
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lena han tenido mejor realce en su legitima y permanente valia, La
misica para el ballet <E! Perfecio Loco» de Gustav Holst fué estre-
nada a continuacién. No es ciertamente una de las mejores paginas
del autor de «Los Planetas». Fuera del interés ritmico que obliga-
damente debe tener por tratarse de mdasica de ballet, hay poco en
ella que retrate con mayores méritos la perscnalidad de su autor,
sin duda un madsico brillante, pero extrafiamente vacuo, a pesar de
la grandilocuencia de su orquestacién. Enla version de la Sinfonia
en Re Menor de César Franck, pudo advertirse la novedosa con-
cepcién del Maestro Sargent respecto de una cbra escrita con tanta
trabazén y densidad de estilo. Sir Malcolm Sargent prefirié buscar
fas cualidades de fluidez y claridad de lineas, sobre las habituales
normas que dan a esta sinfonia su intensidad y pesantez sonora, v
dentro de esta posicién se mantuve su interpretacién que fué, por
eso mismo, juzgada contradictoriamente por la critica.

En el tercero de sus conciertos, e! maestro inglés ofreci6 ver-
siones de Purcell, Vaugham Williams, Rickard Strauss y Benjamin
Britten. Una hermosa Suite de trozos de 6peras de Henry Purcell
fué el primer ntimere, al que el maestro Sargent di6é una versién
magistral, limpida y refinada. Se estren6 en seguida la Sextq Sin-
fonia de Ralph Vaugham Williams, obra de las Gltimas escritas por
el patriarca de la miasica britinica contemporénea, cuya composi-
cién, seglin expresién del autor, fué impulsada por «las vicisitudes
y quebrantos de un pueblo azotado por la guerra moderna». La
obra en sf sefiala que la avanzada edad de su autor no obsta para
que su estilo mantenga un vigor expresivo intenso, y dentro de la
linea de eclecticismo en que Vaugham Williams mueve los abun-
dantes recursos sinfénicos de que dispone, la cbra todamantiene
un nivel de calidad y logré impresionar muy fayorablemente al ay-
ditorio. Por cierto que la ejecucién agoté, bajo la batuta de Sir
Malcolm Sargent, cuanto podia de ella ofrecer su intérprete mas ca-
lificado. A la excelente interpretacién de la obra anterior, se suma-
ron en seguida otras dos: la del «7%ll Eulenspiegel lustige streiches,
de Strauss y las «Variaciones sobre un tema de Purcell» de Benjamin
Britten. En la regocijada obra del musico aleman, cuya plasticidad
temética y vigor caracterfstico se unen parejamente al interés de
su orquestacién maestra, el director logré una ovacién por cierto
muy merecida, después de entregar la obra con una magistral lim-
pidez y reaice de sonoridad, con gran claridad en su trabajo temé4-
tico, aunque, sin duda, con un sentido del humor menos grueso que
el comfinmente dado al travieso personaje medioeval. La obra de
Britten, ya conocida del ptblico, y que es, en sintesis, una magis-
tral lecciébn objetiva sobre los instrumentos de la orquesta, fué real-
zada en su gran valia musical por la aguda y penetrante batuta del
maestro Sargent,

En su concierto tltimo frente a la orquesta sinfénica de Chile,
el eminente director presenté una versiébn maestra de la Suile
«Water Music», de Haendel. Pocas veces, o quizi ninguna, ha sido
esta obra realizada con mayor propiedad, limpidez, v un resultado
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sonero més cuidado que en esta oportunidad. Como segundo ni-
mero se ejecutd el Concierto para Viola vy Orquesta de William
Walton, obra ejecutada anteriormente en nuestros conciertos, y
que representa uno de los mejores aportes dado a la misica de su
patria por el compositor inglés, Su estilo se vuelve indistintamente
hacia el pasado impresionista, especialmente en la armonia, o ha-
cia las conquistas més recientes del neoclasicismo, o neobarroquismo
mejor dicho, por lo que tiene de realce del trabajo contrapuntistico.
Dentro de esas corrientes, Walton logra impulsar su obra dandole
un logrado interés a la parte del instrumento solista que esta vez,
encargada a Zoltan Fischer, fué desenvuelta con justa apreciacién
estilistica, pero menor expedicién técnica que en otra oportunidad.
Finaliz6 sy dltima actuacién en Chile el maestro Sargent, con una
version de la Cugria Sinfonia de Brahms, obra en la cual logré im-
poner su concepto interpretative en que prima la claridad, la vita-
lidad v la justeza y hasta la finura de matices, sobre el problema-
tismo expresivo y la densidad sonora que, sin embargo, forman el
nicleo original de donde surgié la Gltima sinfonia del gran musico
alemén.

Sir Malcolm Sargent, en quien resaltan una batuta exacta, ca-
paz de hacer inteligible el mas complejo problema estructural; una
capacidad de vitalizar la misica con una linea de optimismo con-
tagioso, v un poder de sugestibn que trasforma a la orquesta que
dirige, logré durante su breve visita a Chile expcner las dotes so-
bresalientes que hacen de su persona uno de los directores més no-
tables de la época y un exponente calificado de la tradicién musical
de Inglaterra. Al término de su tGltimo concierto la orquesta obse-
qui6é a Sir Malcolm Sargent con una cordial «fantarria», mientras
la Sala, de pie, le ovacion6é durante largo tiempo.

CONCIERTOS DIRIGIDOS POR TEVAH

La temporada continué con otra serie de conciertos dirigida
por Victor Tevah. En el primero de ellos, undécimo de la tempora-
da, el Director ofreci6 tres estrenos del mayor interés. El primero
de ellos, la Sinfonia para Cuerdas de Arthur Honneger, seiiala una
obra de la mas alta calidad, en que la maestria del mdsico suizo-
. francés se vierte generosamente en la construccién tan sélida y clara
como hondamente inspirada. Hay, sin duda alguna, un vuelco fun-
damental en el estilo del autor de «Pecific 231». En esta sinfonfa
es un abierto neo-romanticismo el que se manifiesta entre la tensioén
expresiva tan profunda que surge de sus péginas. El estilo sehace
angustiado y convulse, y una escritura de acentuado cromatismo
subraya el mensaje del compositor. Nada queda ya de aquel hu-
morismo mordaz del «grupo de los seis», de aguel burlarse del es-
tilo tradicional y—parad6jicamente—roméntico. Esta sinfonfa, ma-
gistral y dolorosa, ha sido continuada por la magna «Sinfonfa Li-
tirgica». La congoja y el misticismo scn ahora la nueva ténica del
gran mifsico francés. El segundo estreno fué el de la Primera Sin-
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fonta de Juan Orrego Salas. El joven compositor chileno emprende
ahora una obra de mayor responsabilidad y engrosa en un nimero
mas las obras de este tipo que se han ejecutado o estan en camino
de ejecutarse en nuestro pais. Si se considera que la sinfonia es una
demostracién de madurez de un misico, es obvio que el solo hecho
de haberse escrito y ejecutado es suficiente motivo para celebrar
ana nueva obra sinfénica en la misica nacional. Pero la obra en sf
merece ser examinada con detenimiento. El compositor ha lcgrado
encauzar por nuevos senderos las caracteristicas salientes de su
estilo que, desde la «Cantata de Navidad> hasta las «Canciones Cas-
tellanas» le mostraban adhiriendo a un idioma neoclasicista, flido y
expresivo, cuya légica de discurso le sefialaba en un plano de reno-
vacién en nuestro ambiente. Es claro que los marcos de una sinfonia,
con lo que ellos suponen de sujecién a un plan formal preciso, qui-
taban al estilo de Orrego Salas la posibilidad de lograr la expresivi-
dad tierna o la acentuacién graciosa que la musicalizacién de un
texto poético permite. De aquf que el caracter de su inspiracién,
alegre, fliida, debié necesariamente trasformarse para dar vida or-
génica al sentido formal de su cbra. En esta tarea el resultado es
sin duda halagador. La sinfonfa suena com” una realizaci6n valiosa
e inspirada, construida con maestria de cficio especialmente en el
terreno de la orquestacién. El primer movimiento es un allegro de
sonata, como pocos verdaderamente alegre v dindmico, en que
las ideas se suceden con fluidez dentro del voluntario formalismo.
El segundo movimiento tiene un caricter expresivo y se encuentran
en él atrayentes efectosorquestales, que no pierden nada de su in-
dividualidad si decimos que recuerdanalgunos pasajes del «Mathis
der Mahler> de Hindemitk. En el tercero, scbresale el trabajo con-
trapuntistico que igualmente recuerda procedimientos de la obra
antes citada, pero que el misico chileno emplea con verdadera
habilidad y personalidad. La obra culmina en una coda schre un
coral, brillante y de gran efecto sonoro. No olvidemos que su au-
tor hace poco ha pasado la treintena y que le queda, por lo tanto,
mucho tiempo para que su estilo adopte la adustez, o la reposada
meditacién que algunos criticos notaron ausente de esta cbra, por
entero juvenil, bien escrita y promisora en todos sus aspectrs.

El Gltimo namero de este concierto de estrenos fué el Concierto
para piano v orquesta de Aram Khachalurian. Mucho menos feliz
es el autor soviético en esta obra que en otras igualmente basadas
en la «occidentalizacién» del folklere armenio. Recordamos a este
respecto la Suite de Ballet estrenada entre nosotros por Von Ka-
rajan y que representaba un nivel musical muy superior. La abun-
dancia de sus desarrollos supera en mucho la calidad de sus ideas,
y la obra se extiende demasiado para tan poca sustancia. No se
puede negar que el talento de Khachaturian se hace presente en la
inventiva v la brillante vestimenta orquestal de la obra, pero el
total es fatigoso, demasiado dilatado, y no basta para aliviar esta
sensacion el interés de la parte pianfstica, llena de brillantes efec-
tos, que Rhea Sadowsky desenvolvié con técnica segura y pene-

9
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trante. La labor de Victor Tevah, en todo este concierto, acredité
su bien ganado prestigio como intérprete e impulsador de la ma-
sica contemporénea.

En el duodécimo concierto de la temporada, Victor Tevah diri-
gi6 primeramente, y con un excelente resultado en todos los aspectos
de la interpretacién, la Sinfonfa «<Praga> de W. A. Mozart, autor
del que es reconocidamente un bien dotado intérprete. En primera
audicién se escuché después la Seremala para orguesta de Carlos
Riesco, joven compositor chileno, que regresé al pais recientemen-
te después de dos afios de estudios en Estados Unidos. La Sere-
nata dista mucho de acreditar una personalidad definitivamente
plasmada, y no conserva la unidad estilistica que seiiala el caminar
por una senda ya elegida. Pero su autor tiene s6lo veintitantos
aflos y es ésta la primera obra sinfénica suya que se consider®
digna de programarse en un concierto piblico. Es, pues, la mejor
obra de un estudiante, y hay que considerarla como tal. Dentro
de esas limitaciones es indudable que en Riesce hay una personalidad
de ccmpositor cuya dominante es por ahora la basqueda, pero en
la que se revela indiscutible talento, originalidad de procedimientcs
v, desde luego, una excelente base técnica. El cazador de influencias
puede deleitarse buscando en los tres movimientos de la cbra aque-
llas que pertenezcan a éste u otro autor contemporéneo de los que
marcan rumbos. No importa. El hecho es que Riesco entra conscien-
temente en las posibilidades arménicas, ritmicas u orquestales que
mejor le correspondan a lo gue €l busca dentro de sf, y las usa.
Nos atrae en esta Serenata su fresca inspiracién, su interés ritmico,
la dindmica constante que se desprende de ella y el habil trabajo
de orquestacién que revela. La segunda parte del concierto did
opertunidad para que hiciera su presentacién en su pais natal, des-
pués de treinta afios de ausencia, la pianista chilena Blanca Renard.
Actuando como scolista en «Noches en los Jardines de Espafia» de
Falla, demostré que sus condicicnes de sensibilidad, musicalidad y
técnica permanecen todavia en un plano capaz de reeditar en Chile
los éxitos que a accmpafiaron durante su prolongada permanencia
en Eurcpa v EE. UU. Terminé el concierto con la QObertura de
«Los Muaestro Cantores>» de Wagner.

TEMPORADA DE ERICH KLEIBER

El maestro Erich Kleiber, que participé en la actividad sin-
fénica chilena desde que ella inicié su vida regular y organizada,
tuvo en la actual tempcrada sinfénica cportunidad de presentarse
ante el pilblico chilenc, dirigiendo cuatro ccnciertcs de la serie.
La presencia del maestro Kleiber despert6 grande interés, especial-
mente respecto de algunas cbras que le correspondid estrenar entre
11050tros,

En el primero de sus cenciertes Erich Kleiber cfrecié como pri-
mera audicién la Sinfonia «Renana», op. 97, de Robert Schumann.
Esta obra no es por cierto de las que han labrado los mejores méri-
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tos que distinguen el estilo del gran poeta musical rcmantico. En
general, puede decirse que no es el campo de la sinfonia el que mejor
supo explotar este compositor, ya que no logra imponer en las for-
mas orquestales el mismo sello y distincién personal que el logrado
magistralmente en sus obras para piano o en ¢l «lied>, En esta sin-
fonia, aparte aciertos parciales, sus lineas generales no dan una
sensacién de plenitud; méis bien, se presentan fragmentarias, diva-
gatorias, y sus desarrollcs se afectan por el excesivo y casi forzado
clacisismo, en que Schumann hunde su estilo, malogrando quiza
el vuelo imaginativo, que no logra sino dejar escapar entre la es-
tructuracién sinfénica. Kleiber supo, no obstante, presentar la
obra con un méaximum de realce estilistico. Es digno de hacer no-
tar que el maestro haya incluido en este procgrama una cbra de
autor chileno, eligiendo para esto la «Suite Grotesca» de Alfonso
Letelier, obra escrita originalmente para piano y orquestada afios
después por el autor. Ccmporen la «Suite Grotesca» una sucesién
de estampas sonoras que tlustran, irénicamente, aspectos de un dia
de intensas experiencias para un <huasce» chileno. Se glosa en la
miisica un ambiente de fiesta, una cena copiosa, una libacién abun-
dante que produce su inevitable efecto, para terminar con una
Marcha humoristica sobre el tema del Coro de los Soldados del
«Fausto» de Gounod, pieza que se supone representada en un tea-
tro ambulante. Musicalmente considerada, esta cbra es una de
las més felices del auter de «Los Sonetos de la Muerte>. Los diver-
sos movimientos de la Suite (Entrada, Vals, Interludio Digestivo,
La «mona> triste, Coriejo y Marcha de Volentino), aparecen tra-
bajados con una acabada técnica orquestal que permite realzar
con mucha fuerza de caracterizacién los estadcs de 4nimo que se
pretende glosar. Letelier maneja las scneridades cen la seguridad
de un experto dosificador del material caracteristico, y su misica,
de intencién humoristica, consigue entregar esa impresidén, sor-
prendiendo a la vez por lo bien lcgrade de su estructura, el atractivo
de su tematica y de su armonizacién, a la vez que el brillo y acierto
de su revestimiento orquestal. El ccncierte, que se inicié con la
Oberiura «Carnaval> de Anton Dvorak, terminé con el «Preludio y
Muerte de Isolda» del Tristdn e Isolda de Wagner, cbras ambas
sobre cuya interpretacién por el maestro Kleiber no se hace nece-
sario insistir en detalles, pues es sabido lo que, ezpecialmente en
Wagner, distingue a este maestro entre los més destacadcs direc-
tores actuales.

En su segundo concierto, Kleiber ofrecié la primera audicidén
de la Segunda Sinfonia del compositer argentino Alberto Ginastera.
Es ésta una obra de grandes mérites, intensamente trigica en su
expresividad, escrita con un lenguaje sinfénico de alte vuele. Su
autor la dedicé como un hcmenaje «a les que mueren por la li-
bertad», pero no existe intenci6bn pregramética en ella. Antes
bien, es una construccién que reccge la expresién recéndita del au-
tor, entregdndola por medio de un lenguaje vi-lento, a veces casi
demasiado forzado en su dureza, pero siempre légico y organizado,
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cuya inventiva ritmica, arménica y orquestal, manteniendo como es
natural, relacién con los aportes de algunas grandes figuras actua-
les de la misica, colocan a Ginastera entre los mas destacados crea-
dores musicales de América. El musico argentino logra en esta
composicién una creacién de alto significado dentro del aporte
continental a la misica contemporéinea en el terreno de la Sinfo-
nia, pues se unen en ella la potencia de su ideacién y la evidencia
de una técnica magistral en el manejo de los recursos musicales.
La versién de Kleiber hizo realzar las mejores cualidades de esta
obra que fué recibida entusiastamente por el ptblico. Una version
muy bien lograda de la Sinfonia del Sol Menor de Mozart y la pre-
sentacién del Concierto para Violoncello v orquesta de Anton Drvo-
rak, que contd con Eduardo Sienkewicz como solista, completaron
el precgrama. El solista, que es el primer cello de la Sinfénica, puso
de manifiesto sus muy destacadas condiciones técnicas v musicales,
aunque algo afectadas por la nerviosidad.

En el tercero de sus crnciertos y decimosexto de la temporada
sinfénica, el maestro Kleiber presenté el estreno de una obra de
la mas alta categoria: el Concierto para Orquesia de Bela Bartok.
Esta composicién escrita en 1945, es una de las tltimas del maestro
hiingar~ y resume en ella, de una manera genial, lo que hace distin-
to su estil» entre la multitud de tendencias que se disputan (jo dis-
putaron?) la primacia para representar a la misica contemporinea.
Bartok, de quien es sabida su impertante labor como investigador
y fulklorista, penetré profundamente en el folklore de su pais y de
las regiones vecinas a él. Fruto de esta tarea fué la formaciéon de
un lenguaje musical que, surgiendo de lo caracteristico nacional,
no se detiene en la cita superficial o pintoresca, sino que se nutre
de aquellas caracteristicas, ritmicas, melédicas y arménicas, para
transformarlas y convertirlas en savia renovada de un idioma mu-
sical abierto a l1a comprensién universal. De ahi que el nacionalis-
mo de Bartok, como el de Manuel de Fulla, v aun el de Stravinsky,
hayan logrado esa potencia y criginalidad que presenta a estos au-
tores a la cabeza del movimiento musical contemporaneo. El Con-
cierto para Orquesta estrenado en esta ocasibn, resume estas carac-
teristicas, dijéramos de «idi~méatica musical», pero a la vez pre-
sentan a Barfok como un maestro consumado de la escritura or-
questal. Concebida la obra comn una sucesién de movimientos en
que los instrumentos a solo o agrupados en familia tienen constante-
mente una labor concertante, la variedad de recursos, la hondura a
la vez que la abierta inteligibilidad de su discurso melédico, el tra-
bajo crntrapuntistico habilisimn y la magistral riqueza de su or-
questacién, hacen de ella yna de las obras més significativas de la
misica de nuestra época, Una de las pocas que pueden sefialarse
desde ya como fruto maduro de esta etapa inquieta vivida por la
misica en lo corrido del siglo, y que quedari, quizi, como testi-
manio de una de sus corrientes mas interesantes v fructiferas, La
tarea de Erich Kleiber, frente a la preparacién e interpretacién de
esta extensa obra, di6 oportunidad para manifestar una nueva
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prueba de sus geniales dotes, que han sido puestas frecuentemente
al servicio de la miisica de nuestros dias. El concierto se inicié con
la Séptima Sinfonia de Beethoven. Tanto los bien conccidcs mé-
ritos de la obra, como la capacidad del director en cuanto intér-
prete heethoveniano, hacen innecesario insistir sobre esta parte
del prcgrama, como quiera que el maestro Kleiber la ha ejecutado
frecuentemente entre nosotros.

Un programa algo menos interesante fué el ofrecido en la dlti-
ma actuacién del director alemén. Junto a la Qbertura « Freischutz»
de Weber y la Cuarta Sinfonia de Tchuikowsky, resaltaron ccmo la
obra de maycr interés los Cuatro Ultimos Lieder de Richard Strauss.
Estas ultimas canciones, ccmpuestas en el mismo afio de su muer-
te por el desaparecido autor de «Muerte y Transfiguraciéns, son
de lo mejor de la Gltima procduccién de Sirquss, y superan cocmo
realizacion artistica a obras como El Concierte para Oboe o las
« Metamorfosis» para orquesta, scbre las cuales se abatia como una
sombra la inevitable senectud de su autor. En cambio estos Lieder
contintdan, por asi decirlo, lo que hizo grande a Strauss en el terre-
no de sus obras de canto; y asi como la generalidad de éstos, su es-
tilo consigue una expresividad y un dramatismo intensos, manifes-
tados con gran vuelo melédico, mientras la orquesta acenttia el am-
biente con un acempaiiamiento s6lido, atrayente, aunque de un bri-
1lo menor que el habitual en Strauss. Los textos de Hermann Hesse
y Eichendorff surgen a través de la musica de Sirauss en melcdias
cilidas, intensas, cuya delineacién estuvo encargada a la joven
soprano chilena Olinfa Parada, quien cumplié una tarea de rele-
vante mérito, al destacar su hermosa voz de generoso registro,
junto a dotes interpretativas que sefialan una interesante madura-
cién de sus cualidades musicales. jQué decir del resto del pregra-
ma? Ni aun la genialidad de Kleiber, su vigorosa batuta, su vita-
lidad arrolladora, lograron remczar en algo la marchita y vacua
grandilocuencia de la Cuarta Sinfonfa del angustiado misico ruso.
Decididamente estamos muy lejos de adherir al entusiasmo por
aquel desbordante sinfonismo, entre ingenuo y académico, cuyos
aciertcs no logran 'superar a lo mucho que sobra como materia mu-
sical en su extenso trascurso.

Los cuatro conciertos de Kleiber renovaron en nuestro am-
biente las calurosas manifestaciones de simpatia que este eminente
director logré ganarse a través de su convivencia con la musica y
los misicos de Chile, desde hace mas de diez aiios.

CLAUSURA DE LA TEMPORADA SINFONICA

La intensa actividad sinfénica del afic se cerr6 con un con-
cierto dedicado a obras de Juan Sebastidn Bach, dirigido per Vie-
tor Tevah, v con la participacién del Coro de la Universidad de
Chile. El programa se compuso con la Cantata N.° 65, para la Fies-
ta de los Reyes Magos; €l Concieric en Re menor para piano y or-
quesite v la Oda Fiinebre. Las obras corales fueron interpretadas
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por el Coro de la Universidad de Chile, que dirige Mario Baeza, y
por un grupo de solistas compuesto, en la Cantata, por Raal Fa-
bres y Gabriel de los Rios, tenor y bajo respectivamente; v en la
Oda Finebre por Laura Krahn, Teresa Orrego, Carlos Clerc y
Gabriel de los Rios. E! desempefio .del Coro Universitario en ambas
obras corales mantuvo un nivel de correccién, aunque no logré pe-
netrar a fondo en aquella expresividad tan profunda, aquella acen-
tuacién mistica que sélo se hace presente en Bach cuando se sobre-
pasa la estructura externa de su musica, por mucho que ella sea
también interesante. Las obras del programa retinen, con profu-
sidn, las salientes caracteristicas del estilo religioso del maestro
de Eisenach, v ello evita entrar en mayores detalles a su respecto
y sobre la interpretacién misma. Los papeles solistas destacaron
a algunos cantantes j6venes, que se inician en las dificiles tareas de
su especialidad, junto a las voces ya experimentadas de Laura Krahn
y Teresa Orrego, que destacaron sobre las demés por la musicalidad
demostrada en su desempeiio. Como se dijo antes, el programa se
completé con una buena versi6n del Concierto en Re menor para
piano y Orquesta, cuya parte solista fué desempefiada por Marga-
rita Laszlofy,

CONCIERTOS DE HOMENAJE A J. S. BACH

En la Gltima semana de Julio, coincidiendo con la fecha en que
se cumplen doscientos afios desde la muerte de Juan Sebastidn
Bach, el Instituto de Extensi6én Musical preparé una serie de actos
y conciertos dedicados a la obra del gran Cantor, entre los cuales
hubo un Concierto en el Salén Sur del Hotel Carrera, organizado
por Asociacién Nacional de Composilores, durante el cual se eje-
cut6 una Sonata para flauta y clavecin, por Juan Bravo, acompaiia-
do por Elena Weiss; Silvia Soublette cant6 la Cantata de Bodas
N.© 202 y un conjunto instrumental y el Coro de Madrigalistas
que dirige Silvia Soublette, bajo la direccién de Zoltan Fischer in-
terpretaron la Canfata «Actus Tragicus». Este concierto mantuvo
un elevado nivel interpretativo, el que se reconoci6 en cada uno de
los participantesindividuales y en los conjuntos, haciéndose notar
especialmente que en él actuaba por primera vez como director de
orquesta el primer viola de la Sinfénica, Zoltan Fischer.

El segundo concierto de esta serie consisti6 en la ejecucién de
«El Arte de la Fugar, que se llevé a efecto en el Teatro Municipal
por la Orquesta de Camara dei Instituto, bajo la direccién de Victor
Tevah. La ejecucién de esta grandiosa obra no puede ser juzgada
con arreglo a los cnones corrientes sobre conciertos. Desde luego,
no fué concebida para ser ejecutada en piblico, y su misma natu-
raleza pedagégica aparta el deseo de escucharla como obra de
concierto a pesar de su inestimable valor artfstico. La orquesta-
cién con que se presentd El Arte de la Fuga se hizo en parte con las
versiones de Graetzer y Vuatas y también con el aporte de algunos
compositores chilenos. En la interpretacién de los «contrapuntos»
para clavecines actuaron René Amengual y Elena Weiss. El con-
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junto respondi6 en general en buyena forma a los requerimientos
del director y la obra alcanzé una versién muy estimable.

En el tercer concierto se present6 un programa compuesto
por 1a Suite en Si Menor, el Concierto para violin y orquesta en mi
mayor v el <« Magnificat», para solos, coros y orquesta, en el que par-
ticipé el Coro de Concepci6n que dirige Arturo Medina. El Con-
cierto de violin tuvo como solista a Enrique Iniesta, quien ofrecié
de su parte una excelente versién, en todo sentido musical y técni-
co. En el Magnificat, obra que fué estrenada por el mismo con-
junto hace dos afios, el Coro de Concepcién demostré su gran capa-
cidad v calidad vocal y el excelente pie en que se encuentra en lo
que se refiere a dominio vocal y seguridad de las obras de su reper-
torio. Los solistas del Magnificat fueron la soprano Graciela San-
ders, la contralto Margarita Valdés, el tenor Humberto Reyes,
miembro del Coro de Concepcién y el baritono Jenaro Godoy.
Bajo la direccién de Victor Tevah, el conjunto ofreci6 una versién
que no desmerecié en comparacién con la de su estreno y especial-
mente el coro mantuvo siempre el nivet de calidad musical y la se-
guridad vocal que la obra exige.

El ntmero més importante de estos festejos conmemorativos
fué el estreno de la <Pasién Segiin San Juan», que tuvo lugar el
dia 28 de Julio, en la propia fecha del aniversario, ocupando el sitio
del décimo tercer concierto sinfénico de la temporada. El estreno
de esta obra fundamental en la mfsica de Bach es un acontecimien-
to con el cual Chile completa la interpretacién de las mis salientes
obras sinfénico corales del maestro de Eisenach. Desde que en
1925 la Sociedad Bach ofrecié con su conjunto coral la primera ver-
sibn del Oratorie de Navidad, se han ejecutado entre nosotros la
Pasibn Segin San Mateo, la Misa en Si menor, el Magnificat y nu-
merosas Canlatas. Participaron en la version ofrecida de la Pa-
sién Segiun Sam Juan, €l Coro de Concepciln, los solistas Teresa
Irarrazaval, Marta Rose, Hernin Wurth, Oscar Ilabaca, Pablo
Sommer y Jenaro Godoy, con la Orquesta Sinfénica de Chile dirigi-
da por Victor Tevah. El considerable esfuerzo que supone la con-
certacién de tan compleja obra, tuvo a su favor la madurez inter-
pretativa del conjunto coral, base fundamental de la obra, ya que
a &l estan encargados los pasajes de mayor responsabilidad dentro
del constante dramatismo con que Bach trabajalos diversos episodios
encargados a los coros fugados, que contrastan con la recogida acen-
tuacién mistica de los corales. La tarea de los solistas, para los
cuales en esta Pasién existen paginas de grande exigencia, ya sea
en arias concertantes o daos, aparte del dificil rol del Evangelista,
fué desarrollada por los artistas antes mencionados en una forma
que podemos calificar en general como correcta, si se tiene en cuen-
ta que no sélo en Chile es muy dificil encontrar cantantes especiali-
zados en el tipo especial de masica que es la de los Oratorios. Victor
Tevah, v Arturo Medina, director del Coro de Concepcidn, reci-
bieron el homenaje del ptiblico que reconoci6 el valor de la tarea
cumplida y los premié con grandes aplausos.
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TEMPORADA DE CONCIERTOS DE CAMARA

Paralelamente a los conciertos sinfénicos se desarroll6 una tem-
porada de concierto de misica de C4mara en la Sala Cervantes, a
contar desde el Lunes 15 de Mayo.

Ijn el primero de estos conciertos se present6 el Cuarteto de
Cuerdas del Instituto (Iniesta, Ledermann, Fischer y Cerutti), en
el Cuarteto en Do mayor op. 59 de Beethoven, €l Cuarteto op. 22 de
Hindemith y el Quintelo pare piano y cuerdas de Enrique Soro,
en el que actué como pianista el compositor, Con ser el Cuarteto
mencionado de una formacién muy reciente, no podria exigirse en
su primera actuacién una total compenetracién, una homogeneidad
como la que caracteriza a los grandes conjuntos de su género y que
es fruto de varios afics de continuada labor. Es cierto que 1a falta
de este factor tan importante pude afectar la versién del Cuarteio
de Becthoven especialmente, obra cuyas exigencias de estilo son tan
cuantiosas, en un grado mayor que la obra de Hindemith, que fué
expuesta con un grado superior de seguridad y desenvolvimiento,
Esta cbra de Hindemith presenta un enlace muy feliz y atrayente
entre recursos tradicionalesen el manejo del Cuarteto y los aportes
ritmicos, arménicos y contrapuntisticos que caracterizan a su
autor. Sin ser una obra que sefiala por completo la personalidad de
Hindemith, ella posee pasajes de gran belleza y en todo mcmento
su desarrollo interesa al auditor. La obra de Enrique Soro ha sido
extensamente comentada en anteriores ocasiones. Esta vez diremos
solamente que su romantica y ampulosa lineatura fué ejecutada
con el relieve requerido por sus méritos.

El segundo concierto de Cdmara present6 obras para conjun-
to orquestal, Tras una correcta versién del Concerto Grosse N.° 16
de Haendel, Carlos Romero, primer oboe de la sinfénica, actub como
solista en el estreno del bello y fresco Concierto para cboe vy or-
questa de Domenico Cimarose. La -interpretaciébn ofrecida por el
solista acaso no logré dar todo su realce a la lineatura tan movida
y optimista de la obra, especialmente per falta de relieve en la
matizacion. Seguidamente se estren6 el Comcertino para piano y
orquesta de Walter Piston, obra que sefiala la bien orientada moder-
nidad del autor de «FEl Flautista Increible»; 1a interesante modali-
dad de su trabajo contrapuntistico y el colorido de su armcniza-
cién. La parte de solo la desempeiié con tedo acierto y musicalidad
la joven pianista Edith Fischer. Terminé el concierto con el estre-
no de Rondas para orquesta de Cuerdas de David Diamond. La acu-
mulacién de elementos que el compositor usa en estas pequefias
obras, lo confuso que resulta su panorama formal y lo forzado de
su neoclasicismo quitan atractivo, aunque no aminoran el inte-
rés meramente técnico, a la obra del compositor norteamericano.

En el tercer concierto, el Cuarteto del Instituto ofrecié una
cuidadosa versién del Cuarteto en Re menor op. 41 de Haydn, que
no evité sin embargo la apreciacién de distintas calidades de soni-
do y la falta de ajuste intimo entre los miembros del conjunto. Se
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ejecutd luego el Cuarteto N.° 1 del compositor chileno René Amen-
gual, obra escrita bajo una voluntaria adhesién al estilo de Hin-
demith, v como en él, el estilo del misico chileno combina la libertad
arménica que surge de pasajesatonales y politonales, con un cons-
tante interés contrapuntistico que tiene su realizacién mas intere-
sante en la Fuga del segundo movimiento. Terminé el Concierto
con el Cuarteto con piano op. 25 de Brahms, obra que alcanzb una
realizacién sin mayor realce. En la parte de piano actu6 Rudy
Lehmann. ’

El cuarto concierto, dedicado a obras de orquesta, se inicidé con
la Segunda Sinfonia para cuerdas de Domingo Sania Cruz. Esta
obra representa dentro de la produccién del compositor chileno.
lo mas distintivo de su tltimo estilo. Vale decir: la concentracion
de los medios expresivos, la depuracién y a la vez lo complejo del
trabajo contrapuntistico, y la movilidad ritmica que agita aquel
conjunto de sonoridades voluntariamente reducido a una gama
sombria, que el conjunto de cuerdas acentda tcdavia mas. La k-
bertad con que el misico trata los choques sonoros, que como resul-
tado del juego contrapuntistico se producen,da a la obra una ines-
tabilidad arménica que se traduce en la inquietud constante de su
ambiente. Esto es caracteristico en Santa Cruz y él se complace en
acentuarlo, sin evitar la reiteracién a veces excesiva de una sono-
ridad, o de un pasaje 4spero acentuado todavia mas por la insisten-
cia ritmica. Hay un clima de desolacién, de convulsién en esta
obra, y él encuentra su momento més legitimo y logrado en el her-
moso tercer movimiento. Muy lento y muy expresivo, que €s sin
duda un trozo maestro dentro de su estilo. En la segunda parte del
concierto se ejecuté en primera audicién el Concierto para Flauta y
Orquesta de Jacques Ibert, obra alegre y fresca, pero cuya estructura
corresponde a una intencién que podriamos llamar «decorativa»,
y rezuma una manifiesta superficialidad que se acerca peligrosa-
mente a lo vulgar y al lugar comdn musical. Sobresalié en esta
obra la excelente versi6n dada por el solista, Juan Bravo, joven
flautista de la Sinfénica, que acredité sus grandes dotes de intér-
prete y ejecutante. Como @ltimo néimero se estren también el
Concerto Grosso para orquesta de cuerdas y piano conceriante, de Ernst
Bloch. La obra no logra elevarse mas alla de lo que su colorida ar-
monizacién y orquestacién animan en una estructura endeble, cuya
temitica resume un eclecticismo demasiado universal y un afén
efectista por demés exterior. En la parte de piano actué el joven
pianista Juan Iehman.

El Cuarteto op. 41 N.° 1 de Robert Schumann fué el primer nii-
mero del Quinto concierto de esta serie. Hermosa obra henchida
de esa intensidad de expresién tipica de su autor, lleva en sus te-
mas la inquietud y el vuelo poético del Schumannllegado a la madu-
rez a la época de sus grandes obras. Se adivina ya una cierta lucha
entre el medo de expresarse del gran roméantico y su cheque con el
plan clasico del Cuarteto, al que-—como en la sinfonfa—el mfisico
a duras penas se logra cefiir. Su interpretacién se mantuvo en un
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buen nivel por el Cuarteto del Instituto. Este mismo conjunto to-
cb después el Cuarteto de Walter Piston, obra de innegable interés
y calidad, que ya habfa sido escuchada en la temporada de fines del
afio pasado, y en la cual el misico norteamericano sefiala su perso-
nalidad y maestria en el manejo de las formas. El filtimo nimero
del concierto fué el Trio «del Archidugues de Beethoven, obra
maestra a la que Iniesta, Fischer, Cerutti y la pianista Elvira Savi
dieron una interpretacién digna de todo aplauso.

CONCIERTOS DE MUSICA CONTEMPORANEA

Organizados por la Asociacién Nacional de Compositores, Sec-
cién Chilena de la S. I. M. C., se llevaran a efecto seis conciertos
dedicados exclusivamente a la mdsica contemporénea, y con el aus-
picio del Instituto de Extensién Musical, en el Salén Sur del Hotel
Carrera. Estos Conciertos se hacen en cumplimiento a lo dispuesto
en los Reglamentos de la Sociedad Internacional de Misica Contemn-
pordnea.

Hasta el momento se han realizado cuatro conciertos de esta
clase, y uno extraordinario en homenaje a J.S. Bach, del que he-
mos dado cuenta separadamente. Caracteriza a estos conciertos la
ausencia de toda exterioridad meramente virtuosistica. Son reu-
niones musicales en la que los abonados escuchan explicaciones pre-
vias a la ejecucién de las obras programadas y, si asi lo desea el audi-
torio, puede pedir la repeticién del todo o parte de una obra. Inne-
cesario nos parece insistir en lo beneficioso que resulta este tipo de
audiciones para el mejor conocimiento y difusién de la produccién
musical de nuestros dias. En cada uno de los conciertos se incluye
una obra de compositor chileno, que sirve para sefialar la marcha
de la composicién musical en el pais.

En el primer concierto se escucharon las «Pgstorales de Noel»,
de Andre Jolivet; las «Canciones de Gobriela Mistral> del chileno
Jorge Urrutia; los «Trois Podmes pour Mi» de Olivier Messaien;
«Tres Canciones» de Joaquin Rodrigo y la Sonata para piano de
Gustavo Becerra. De los franceses Jolivet y Messaien, representan-
tes de la actual misica de Francia, podria decirse, en general, que
seiialan el retorno al clasicismo y al romanticismo, respectivamente,
dentro de nuevas modalidades. Ambos—siendo distintos—nada tie-
nen de comtn con la herencia de la primera guerra mundial, el <grupo
de los Seis» y su humorismo mordaz. En uno, Jolivet, es un idioma
de equilibrio, fluido y elegante; en el otro, Messaien, es un expresio-
aismo, trabajado con suma maestria y riqueza de recursos lo que les
distingue. jNovedad? Posiblemente sea muy temprano para saber
si es ésta la herencia dejada por la segunda catastrofe guerrera del
siglo en el siempre alerta espiritu de Francia musical. Las Cancio-
nes de Rodrigo, conservan el fino neoclasicismo que motiva junto a
otras producciones la lineatura melédica de éstas, algo palidas en
su expresividad placida. Las obras de los chilenos Urrutia y Becerra,
sefialaron, en el primero, una composicién de juventud del autor, sin
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tranquilidad en ese entonces para detenerse a pensar si el recargo
de efectos que buscaba traicionaba el caracter cantable de la com-
posicién. La Sonata de Becerra, retne la personalidad y el talento
de este joven mdsico de veinticinco afios, sin lograr todavia la
l6gica de forma ni la depuracién de la maleza accesoria que surge
junto a su inspiracién abundante y facil. Actuaron en este concierto
el flautista Juan Bravo, la arpista Isabel Bustamente, el fagot
Juan Karpisek, la cantante Silvia Soublette y los pianistas Frede-
rick Focke y Edith Fischer.

Fn el concierto del siguiente mes, ¢l programa estuvo compues-
to por la Sonata de Paul Hindemith, para trompeta y prano; Do
Concertante parg violin y piano, de Stravinsky; Canzona e Rondo
del chileno Carlos Riesco, para el mismo conjunto, e «Introduccién
y Rondé a la Burlesca», para dos pianos, de Britten. La obra de
Hindemith, basada en una alianza de timbres que plantea dificiles
problemas de sonoridad, impresion6 favorablemente, sobre todo en
su Gltimo movimiento, lleno de intensidad expresiva y gran belleza
de linea melédica. El trasparente neoclasicismo de Stravinsky se
vierte en una obra en que ¢l genio de su creador se complace en di-
bujar, con lineas precisas y 4giles, los contornos dentro de los cuales
bulle una excelente materia musical. La obra de Riesco, presenta
a un joven talentoso cuyo lenguaje ha logrado ser abierto y sin re-
buscamiento en la Canzona, el mejor trozo de los dos de la cbra,
donde expresa ideas nobles y surgidas sin esfuerzo. La Introduccién
v Rondé de Britten, es una composiciéon en que se combinan la fér-
til imaginacién y el sentido del color arménico que posee el autor,
con la escritura virtuosa y brillante. Participaron como intérpretes
en este concierto el trompetista David Jandorf, la pianista Edith
Fischer, el violinista Enrique Iniesta acompaifiado por la pianista
Giocasta Corma, y las pianistas Flora Guerra y Elvira Savi.

En el tercer programa se escucharon: Sonafina para oboe, cla-
rinete y Fagot de Jean Martinon; Cuarteto de Cuerdas de Frederick
Focke; «Podmes Juifs» de Milkaud; fragmentos de <Los Jardines
Suspendidos» de Schoenberg y el Cuarteto N.° 6 de Belo Bartok.
Una obra agradable, simplemente clara, es la de Martinon, cuya
vena creadora ha sido apreciada en mejores composiciones. El Cuar-
teto de Focke, es un boceto de posibilidades mé4s que un Cuarteto ya
establecido; interesa la sonoridad y resalta una personalidad autén-
tica, pero no hay trabajo ni forma ni unidad en esta tentativa, fru-
to de la primera época del compositor. Los «Poemas Judios» de
Milhaud hablan un idioma casi impresionista, mel6dico y expresi-
vo, sin mayor caricter, mientras Schoenberg, en los <Jardines
Suspendidos», muestra su hondura expresional, emparentandola con
la herencia wagneriana del Tristin, en un céantico apasionado y
vehemente, El Cuarteto de Bartok es una obra maestra de la época.
Prueba magistral del uso y de las pesibilidades que en el Cuarteto
de cuerdas descubre una personalidad de genio, cuya sapiencia es
equivalente a la originalidad, elevacién y belleza de sus ideas. Fue-
ron intérpretes en este concierto Girardello, oboe; Toro, clarinete;
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Bergmann, fagot; la cantante Margarita Vaidés, el pianista Free
Focke y el Cuarteto del Instituto de Extension Musical.

La Asociacién Nacional de Compositores, continué su pro-
grama de conciertos de mdsica contemporinea, presentando el
cuarto de su serie, en la que se ejecutaron obras de autores ameri-
canos. Un Do de Alberto Ginastera, para flauta y oboe, inaugurd
el concierto, Se trata de una composicién en un estilo lineal, neo-
clasico, en que el compositor argentino demuestra una nueva fase
de su talento creador y la riqueza de sus medios. Dos obras para
violin y piano, Sonatina de Carios Chdvez v Sonata de Aarén Co-
pland, no demostraron una calidad sobresaliente, y en el caso de
Chdvez menos todavia, por estar determinada por una dispersién
estilistica que le quita unidad y logica de desarrollo, cualidades
que se hacen presentes en la obra de Copland, pero sin acusar mayor
relieve personal ni interés musical, lo que hace fatigosa la audicién
de la obra. Lo mé4s destacado del prcgrama fué la audicién de « Vi-
irales de la Anunciacién o Maria> de Alfonso Letelier, obra deri-
vada de la masica incidental que compusiera para el estreno de la
obra teatral de Claudel. Se trata de una composicién para coro
femenino, solista y orquesta, en que se legra ampliamente un enlace
entre la religiosidad fundamental que mueve la obra, y los generosos
medios musicales,—derivados a veces voluntariamente de modelos
medioevales,—y revestidos con el acento moderno con que Letelier
encara la armeonia y la orquestacién. La obra en general consigue
impresionar por la pureza de sus lineas, el atractivo de su escritura
y el intenso clima expresivo que desprende. La interpretacién de
todo este programa estuvo a cargo de Juan Bravo y Gaetano Girar-
dello, flauta y oboe; Enrique Iniesta y Giocasta Corma, viclin y
piano, y, en la obra de Letelier, por un conjunto de C4mara. La
soprano Clara Oyuela, y el Coro de Madrigalistas que dirige Silvia
Soublette, todos bajo la direccién de Zoltan Fischer.

OTROS CONCIERTOS

Entre los festejos realizados para celebrar los diez aiios de la
Escuela Moderna de Misica, se efectué el concierto de la joven
pianista Edith Fischer. Obras de Beethoven, Brahms, Mendelsohn,
Chopin, Santa Cruz y Debussy fermaren su programa, en cuya in-
terpretacién la artista demcstré su buena fermacién técnica y la
creciente maduracién de sus facultades, a pesar de haber sido su-
perada por la complejidad y contenido de algunas obras de su pro-
grama.

La pianista argentina Marisa Regules, que actué en la tempo-
rada sinfénica, ofreci6 dos conciertos en el Teatro Municipal. En
el primero de ellos su programa incluyé obras de Bach, Mozart,
Chopin, Schumann, Falla y Albeniz, logrando en su trascurso des-
tacar su segure mecanismo y la claridad de sonido que puede obte-
ner con ¢l La parte dedicada a Bach y Mozart fué realizada con
mayor compenetracién que la de los mésicos roménticos, que se afec-
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taron por cierta frialdad, que incluso llegé a los autores espafioles
que finalizaron su programa.

Un especticulo de elevada categorfa fué la presentacién del
Coro de la Familia Trapp en el Teatro Municipal. El célebre con-
junto formado por los miembros de la familia que ha hecho de la
interpretacién de la misica antigua un verdadero culto, logré im-
presionar en la mejor forma desde su primera presentacién. Alter-
nando los ntimeros de musica coral con los de ejecucién instrumen-
tal en la familia de flautas rectas, viola de gamba y virginal, el
Coro Trapp alcanzé un grado de pureza estilistico admirable, den-
tro del cual las obras de Palestrina, Bach, Morley, Purcell, Haendel
y otros autores, fueron realzadas con sus mejores atributes. El coro
present6 también finos arreglos de canciones populares alemanas y
americanas en los que lucié, asi mismo, la pureza de su afinacion,
homogeneidad y exquisito buen gusto.

La soprano Clara Oyuela realizé un concierto en la Sala Au-
ditorium, durante el cual presenté un escogido programa que com-
prendi6 obras de Alessandro Scarlatti, Gabriel Fauré y Juan Orre-
go Salas. La Cantata «Per un vago desire», el ciclo de «La Bonne
Chanson» y las «Canciones Castellanas» respectivamente. Las re-
conocidas cualidades de musicalidad y talento interpretativo que
distinguen a esta artista y maestra, pudieron destacarse pesitiva-
mente en el trascurso de las obras programadas. Clara Oyuela fué
acompaiiada al pianc por Carlos Oxley y, en las Canciones Caste-
llanas por un conjunto instrumental dirigido por el autor.

En el Teatro Municipal realiz6 su presentaci6én el pianista aus-
triaco Friedrich Gulda. representante de la nueva generacién ar-
tistica europea. Una sobresaliente técnica pianistica destaca en la
personalidad de este intérprete, cuyo temperamento vehemente
completa la seria base musical que puso de manifiesto en la inter-
pretaci6én de un programa compuesto por obras de Bach, Beethoven,
Prokofieff v Debussy.

CLAUDIO ARRAU

Una serie de conciertos cfrecié en el Municipal el eximio pia-
nista chileno Claudio Arrau. En el primero de ellos presenté Rondd
de Moszart, Sonate «Aurora> de Beethcven, Fantasta en do Mayor
de Schumann y un grupo de obras de Ravel y Debussy. Las cualida-
des que convierten a Claudio Arrau en uno de los méas scbresalien-
tes intérpretes mundiales en el arte del piano, volvieron a quedar de
manifiesto en cada uno de sus programas que, no obstante la ma-
gistral realizacién que el pianista ofrece de ellos, no consiguen
atraer sobre si el interés que, de no ser por su excesivo tradiciona-
lismo, le harfan merecedor del homenaje de quienes desean escu-
char en sus conciertos las obras y autores contemporinens que eje-
cuta en gran nlimero en otros pafses. El acontecimiento artistico
de su visita, disminuye, entonces, al nivel de un ptblico que se
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complace en aplaudir todos los afios las mismas obras;es decir, al
pianista genial y no a la misica genialmente interpretada.

CONCIERTO DE BLANCA HAUSER

La destacada soprano chilena Blanca Hauser ofrecié un con-
cierto en la Sala Auditorium, en el trascurso del cual puso de
relieve sus reconocidas facultades en la interpretacién de un pro-
grama que consulté, obras de Marcello, Scorlaiti, Haendel, Wagner
y de los sudamericanos, Ginastera, Clouzot-Mortet, Carvajal v Leng.
Acompafié al piano Elba Fuentes.

DANIEL QUIROGA.
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PARTITURAS

MARTINET. — «ORPHEE>. poema
sinfénico en tres paries. (Ed. Heugel
el Cie. Paris).

En formato un poco mis grande que
la partitura corriente de bolsillo, aca-
ba de editarse ¢l Poema Sinfénico
«Orphée> del joven compositor francés
Jean Louis Martinet, obra estrenada
en el Festival de Palermo de la 5, 1.
M. C., bajo la direccién de Roger De-
sormieres., Heugel et Cie. ha hecho
una clara impresi6n de esta valiosa par-
titura, agregando a su catilogo de
composiciones contemporineas, una que
por la atraccién y madurez de estilo de
su autor esti llamada a ocupar un lu-
gar de gran importancia en el reper-
torio de conciertos.

Esta nueva tentativa de inspirarse
en la antigua leyenda de Orfeo, en-
contrd en el talento de Martinet a un
traductor de gran imaginacion, sélida
técnica orquestal y probado buen gusto.
Martinet no se deja llevar ni por la
tentacidén de tanto experimentalismo
como ¢l que existe entre los composito-
res franceses contemporinecs, como
tampoco permite que el academismo
de otros tantos ponga freno a su espon-
tinea emocidn artistica. Su Orfeo apa-
rece asf, libre de todo intelectualismo o
de cualcuier prejuicio provocado por
un deseo no controlado de exhibir la
s6lida técnica musical adquirida du-
rante sus afios de aprendizaje, lo que
resultaria mis que explicable en un
compositor de su edad. Por el contra-
tio, esta partitura revela no sélo una
madurez de compositor ya experi-
mentado, sino que una falta de pre-
juicios que sélo se encuentra en un
artista que ya ha recorrido caminos y
ha tenido tiempo para deshechar lo

intitil que ha ido descubriendo en ellos.

Emplea en el Orfeo, una orquesta
de grandes proporciones, lo que tal
vez actlie como impedimento para una
interpretacién muy seguida de la
obra. Exige su partitura, entre otros
instrumentos, la participacién de tres
flautas, mas el piccolo, tres oboes y
corno inglés, cuatro clarinetes, tres fa-
gotes y contrafagot, ocho cornos, cua-
tro trompetas, tres trombones y dos
tubas, una inmensa variedad de percu-
siones, dos arpas y piano, mas el quin-
teto de cuerdas.

La duracién aproximada de esta
obra, dividida en tres escenas, es de
35 minutos. Cada una de sus tres par-
tes se titulan como sigue: Orfeo frente
a Eurldice, El descenso a los Infiernos y
La Muerte de Osrfeo.

En resumen, es una obra de gran
efecto v verdadero interés musical.

J. 0. 8.

Ruborra HoLZMANN.— « REMEN-
BRANZAS>», parg piono. (Editorial
Tritono, Peri).

En edicién de modesta apariencia;
pero clara impresién, se han publicado
tres piezas para piano de Rodolfo
Holzmann, bajo el titulo de Remem-
branzas. No desdicen estas obras sen-
cillas, el concepto que acerca de su
autor nos habfamos formado estu-
diando algunos de sus manuscritos an-
teriores y en especial el de su atrayente
Obertura Festiva escrita en 1948. Es
éste un compositor que posee un sélido
equipo técnico, del que hace uso sin
renunciar a la espontinea fluidez con
que afloran sus ideas musicales. Cons-
tituye esto una valiosa conquista en un
compositor ¥ la demostracién de que
la técnica le brinda las herramientas

(141)
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necesarias para expresar libremente
sus ideas, sin que éstas tengan que do-
blegarse ante conceptos tebricos esta-
blecidos =a priori».

Holzmann demuestra preferencia por
lo simple; rehuye en sus obras sinfé-
nicas a todo relleno, y sus compeosicio-
nes de cAmara, como Remembranzas
son concisas, directas y sin rebusca-
miento alguno. Es por esto que su
lenguaje perfectamente contemporineo
v que ningln tributo debe pagar a la
academia, resulta claro a todo audi-
tor abierto y preparado a recibir el
mensaje musical de nuestro siglo. Sus
<Remembranzas» contienen esto y mu-
cho mas, puesto que aqui pesa el he-
cho de existir un inteligente aprovecha-
mieato de las caracteristicas propias al
instrumento para el cual fueron escri-
tas, el piano. Sin pertenecer al tipo de
miisica esencialmente virtuosistica, se
han contemplado los aspectos técnicos
del piano en lo que puedan contribuir
al realce del discurse musical de cada
una de las tres piezas que componen
este pequefio ciclo. Las dos extremas
son lentas, de tono elegiaco y de un
sano lirismo; en la central hay mayor
despliegue de brille v se acerca un po-
co mas que las anteriores al tipo de
escritura instrumental roméntica. Co-
miin a la totalidad de ellas, es un pro-
ceso arménico muy nitido, donde un
bien entendido tonalismo es combinado
con muy buen gusto con superposi-
ciones verticales de atrayente factura
v novedad. La vena contrapuntistica

muy tipica a las obras de Holzmann
ha sido un tanto abandonada en estas
Remembranzas para piano, suplién-
dose ella por un esqueleto arménico y
formal, que da consistencia y unidad
a la obra.

En cuanto a sus exigencias técnicas,
la obra reviste una mediana dificultad
para el intérprete penetrado de los
problemas de la mdsica actual y re-
quieren de una formacién instrumental
de cierto grado.

Esta nueva obra de Holzmann sin-
tetiza en todos sus aspectos la im-
portancia que su autor tiene dentro
del panorama de la misica contem-
poranea de América y la excelente
adquisicidn que Perfi ha hecho con
su presencia como profesor del Con-
servatorio Nacional de Lima.

]J. 0. 5

J. S. Bace CONCIERTOS BRAN-
DENBURGUESES N.°® 1 vy 2,
SCHUBERT, SINFONfA N.° 8 EN
SI MENOR «INCONCLUSA». (The
Pinguin Scores, Editor, Gordon Jacab).

Acompafiados de un conciso estudio
biogréfico y analitico de cada autor y
obra, se han editado en formato peque-
fio las composiciones mencionadas.
Constituye éste un esfuerzo efectivo en
pro de la difusién y estudio de las
grandes creaciones de épocas pasadas.

J. 0. 5.

LIBROS

SCHOENBERG. — «STYLE AND IDEA>.
(Philosophical Library, Nueva York).

Con frecuencia los editores del mun-
do entero han anunciado la publica-
ci6n de libros escritos por prominentes
compositores de la actualidad. Entre

éstos los de Dukas, Milhkaud, Honeg-
ger, Copland, Hindemith, Strawinsky
han continuado la tradicién que desde
comienzos de siglo iniciard Claude De-
bussy con su * Monsieur Croche Antidi-
lettante». En éstos, o se han enfocado
problemas de teorfa general de la mii-
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gica, como es el caso de los de Hinde-
mith o del conocido «Harmonielehre»
de Schoenberg, o se han planteado
asuntos de estética, especialmente en-
caminados a justificar las posiciones
que ocupan sus autores dentro del pa-
norama de la misica contemporinea.
Este dltimo es el caso de «Poétique
Musicale» de Strawinsky, y en parte
el de <Incantation aux fossiles» de
Arthur Honegger. A las especies cita-
das se agregan algunos escritos combi-
nados de caricter autobiografico, cri-
tico y estético, como «Notes sans Mu-
sique> de Milhaud o <Cur New Mu-
sic» de Aardn Copland.

Philosophical Library de New York,
entrega ahora al plblico un volumen
de Schoenberg titulado <«Style and
Idea», el que dado el heche de ser
el resultado de una recopilacién de
articulos escritos en los iiltimos afios
y traducidos al inglés por Dika New-
lin, rehuye a toda unidad de propé-
sitos, conteniendo la mayor parte de
los aspectos seftalados anteriormente y
agregando a ellos planteamientos so-
“cioldégicos y morales como los de un
capitulo que se titula «Human Rights»
(Derechos Humanos), Desde sus expo-
siciones de carActer histérico, como las
que se establecen en sus capitulos con-
sagrados a Gustav Mahler y a Brahms,
pasando por las de significado pura-
mente tedrico como una concisa expli-
cacién del sistema dodecafénico, hasta
el tratamiento de aquellos asuntos que
oscilan entre la critica, la estética v
en parte la musicologfa, se percibe el
imperio de una mentalidad profunda-
mente germana, por la complejidad de
sus desarroilos ideol6gicos y por la
presencia muy comin de un escepti-
cismo que paga tributos de Schopen-
auer. Por otro lado es esta misma
mentalidad la que impresiona por la
profundidad de los conceptos plantea-
dos como por la amplia base de cultura
sobre la cual se afirman estos mismos.

Hay, sin embargo, en medio de la
diversidad de. asuntos tratados, un
factor que resulta comfin a todos ellos
vy que se desprende directamente de
1a especial posicién que Arnold Schoen-
berg ocupa como compositor en el
panorama general de la mdsica de nues-
tros dias. Consiste éste en un constante
deseo de justificar su propia pesicibn,
va sea frente a aquellos que han podido
rechazarla por ostracista o esotérica, o
ante quienes le han seguido con esa fe
que necesariamente ha debido que-
brantarse en los instantes en que
Schoenberg se ha apartado-de los prin-
cipios que han servido de fundamento a
la escuela de los doce tonos. A esto
tltimo responde en forma directa el
capitulo titulade «On revient toujours»
y en parte «This is my faults.

(Que un compositor quiera demostrar
que en las diferentes etapas desu crea-
cién no hay que ver abdicacién a prin-
cipios defendidos en las que las prece-
dfan, es practicamente innecesario. Si
aceptamos el hechode que el verdadero
creador es una fuerza en constante y
regular evolucidn, ya sea con respecto
a su propia obra como en relacién a
la historia misma, no puede resultar
sino natural la abdicacién, el cambio
v la transformacién de las ideas y al
mismo tiempo indtil y hasta peligro-
sa, la excesiva conciencia de este fe-
némeno y el deseo de justificarlo como
si se persiguiera expiar pecados que en
un momento determinado se cometie-
ron. En la naturalidad con que se viva
la mencionada evolucién, unida al re-
chazo de todo prejuicio estriba la li-
bertad del artista, y el hacer uso de
esta Gltima no requiere explicacién al-
guna puesto que es un fenémeno més
que natural y propio a2l creador.

Si Schoenberg parti6 de una sumi-
sién a los principios wagnerianos, para
luego tornar su vista a un marcado
expresionismo politonal y en seguida
rematar en el sistema dodecafénico,

10
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es porque éste constitufa el camino
natural que lz estaba sefialado como
creador, el cual el musicélogo podra
explicar, el critico podra aceptar o re-
chazar y el pdblico gustar o disgustar;
pero ¢l propio creador en nada refor-
zarA su proceso evolitivo tratando de
justificarlo. Pensar que la ltima vuel-
ta al tonalismo de Schoenberg, sea
una traicién a la dodecafénica, es ab-
eurdo. Ello no es m4s que una natural
consecuencia de un fendémeno, que ne-
cesitamos dejar pasar algunos afios
para explichrnoslo, pero que de nin-
guna manera eXige excusas por parte
del creador.

Lo que vale en la misica de Schoen-
berg, es todo ajuello que se desprende
de la natural importancia que ésta
tiene como producto de un creador de
gran estirpe, duefio de una técnica sin
reproche y de un temperamento de
extraordinaria fuerza y vivificante im-
pulso creador. Que ésta se haya pre-
sentado mostrando adepcién a ciertos
principios en*un moniento y a otros
en el siguiente, no tiene importancia,
especialmente para el propio -prota-
gonista de esta trama evolutiva.

Es por esto que leyendo su libro se
acoge con tanta simpatia su declara-
cién que dice: «Para mf las diferencias
estilisticas de esta naturaleza no revis-
ten una mayor importancia. No sé
cuél de mis obras es mejor; todas me
gustan, porque me gustaroncuando las
escribf> (Cap. XII), Esta afirmacién
expresa todo lo mas natural en la po-
siciébn de un creador frente a su obra,
y como ya lo he expresado con insis-
tencia, no requiere de mayores explica-
ciones. No menos acogedora es una
frase insertada en el acipite en que se
refiere al cambio producido entre la
composicién de <«Noche Transfigura-
da» o «<Pelléas et Melisandes y su
Primera Sinfonfa de Cémara, Op. 9,
que afirma, «el Supremo Hacedor me
sefialé entonces un camino mis diffcil

que tomar». Hay en ella el reconoci-
miento de que todo cambio en un ar-
tista esth determinado por una fuerza
extrafa a su propia veluntad y que se
desprende de la naturaleza misma del
arte.

En otros aspectos <Estilo e Idea» de
Schoenberg, es un libro de marcado
interés, especialmente en las partes en
que expone con verdadera claridad el
sistema dodecafbnico, su base tebrica y
posibilidades estéticas, ilustrandolo con
numerosos ejemplos musicales.

J. 0. 5.

AURELIO DE LA VEGA. — «THE
NEGATIVE EMOTION>», ensaye so-
bre miisica moderna. {(Editorial Lex,
La Habana).

El compositor y musicégrafo cu-
bano Aurelio de la Vega ha publicado
este folleto de treinta y siete pAginas,
consagradas a enfocar desde un punto
de vista marcadamente personalista y
arbitrario ciertes problemas genera-
les de la musica moderna. Constituye
éste la recopilacién de algunas confe-
rencias dictadas en el curso de post
graduados de la Universidad de Red-
lans, que se adaptan a un proceso evo-
lutive que se inicia con el impresio-
nismo y alcanza hasta la dltiima déca-
da del presente siglo.

No hay duda alguna de que el sar-
casmo y agudeza con que estd escrito
este estudio resulta atravente y por lo
tanto hace ficil su lectura. Pero en
toda esta ironfa hay escasos momen-
tos de profundidad, abundan arbitra-
riedades y no deja de percibirse un
dejo mi#®% marcado de amargura, Decir
que <por mucho que Strawinsky pre-
tenda ser mirado como el mas grande
de los compositores actuales, nunca
llegara a ser el misico de los misicos,
o a ocupar un lugar entre los inmorta-
les del artes es aventurar un juicio que
en nada puede apoyarse, que nada
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agrega a la historia sino el suponer
de que a quien lo escribe no le agrada
la masica de este maestro. Si se cree
justificarlo. agregando de que «Stra-
winsky es sblo una suma de tendencias
y elementos que en sintesis constituven
el fenébmeno Ilamade espiritu de la
época> en nada se refuerza la anterior
afirmacidn, puesto que un creador pue-
de ser sintesis del espfritu de su épaca
o su estilo reunir elementos y recursos
técnicos de épocas anteriores a su
existencia, como es el caso de Bach,
sin dafiar por ello la importancia que
éste tenga como tampoco a la proyec-
cibén que su obra pueda tener en el
futuro, sobre lo cual sélo podremos
afirmarnos en el terreno de las supo-
siciones, para lanzar alguna idea al
respecto.

JA qué conclusibn podria llegarse
cuando se lee de que <Hindemith na-
cidé al mundo de la mdsica en medio
del saludo de un concierto de cacofo-
nfas, v mientras este pastor inicid sus
estudios en el evangelio de las Fugas
de Bach, sus oidos hubieron de escu-
char la org{a profana del Sacre du
Printemps o los gritos primitives del
Pierrot Lunaire? JAcaso al autor de
este folleto le desagradan las disonan-
cias, ¥ a ello acondiciona sus juicios
acerca de la misica moderna o es un
academista que pggtente encauzar la
produccién de este siglo dentro de los
dogmas de pasadas escuelas? Es posi-
ble que haya algo de ello, puesto que a
la par de reconacer en Sibelius «mis
una curiosidad que un verdadero in-
terés, mas una sospecha que un dis-
gusto» dice que mientras la musica
moderna se interesa fundamentalmen-
te por el vocabulario, la de Sibelius en

cambio busca el contenido, y que éste

no seri un gran genio; pero si lo es
un gran compositor y agrega que en
parte por esta razén ocupa un lugar
solitario v aislado de los deméas com-
positores contemporineos.

Nos desconcierta sin embargo, al
reconocer en Bartok conquistas que
no eran de esperarse en un tratadista
que rechaza en forma tan abierta a
otros valiosos exponentes de la misica
actual. Es claro, que al hacerlo con
este gran maestro hlngaro, no deja de
tener sus reservas, las que vendrfan a
clasificarlo en categorfa més o menos
similar a otros compositores. Caso
parecido es el que para el sefior de la
Vega desempeiia Prokofieff. Si en el
primero reconoce algunos méritos, afir-
ma también de que de sus obras como
la Segunda Sonata para violin pasarin
a la historia como tipicas curiosidades
experimentales, producto anormal de
esta época.

Ni Bartok ni Strawinsky se salvan
en un breve paralelo establecido entre
éstos, el que se resume en la siguiente
afirmacién: <Strawinsky es un frfo
experimentador comercial; Bartok (co-
mo Schoenberg) son apasionados bus-
cadores. Si la influencia de Strawinsky
en Bartok se pudiera haber invertido,
el primero habria escrito mejor miisica.

Sin duda Aurelio dela Vega ha queri-
do «epater le bourgeois», tal vez con
esa sinceridad que €l reclama de los
compositores contemporaineos, pero que
no ha sabido encauzar por medio de
un raciocinio mas o menos sdlido y
convincente.

J. 0. S.

ARMAND PANIGEL.—<«L’OEUVRE
DE FrREDERIC CHOPIN®, disco-
graphie generale, con un prélogo de
Marcel Begufils. (Ed. de la Revye
Disques, Paris).

Con el auspicic de la UNESCO
acaba de editarse esta obra fundamen-
tal, que contiene una lista detallada de
cuanta grabacién comercial y de tira-
je limitado se haya hecho de las com-
posiciones de Federico Chopin. Sélo
la labor paciente y autoridad del renom-
brado disc6file y critico francés Ar-



146

REYISTA MUSICAL

mand Panigel ha hecho posible la rea-
lizaci6n de este volumen que conside-
ramos basico para el estudio de la obra
del gran maestre polaco.

El autor retine por orden alfabético
de titulo, y cronolégice de opus v de
ntmero, toda la obra de Chopin perpe-
tuada en el disco, encabezando a cada
uno de lus géneros cultivados por el
compositor, un estudio analftico y cri-
tico de éstos. Se especifican también
por orden alfabético los nombres de los
intérpretes, marcas de discos, afio de
origen o edicibn, cantidad de ejempla-
res tirados en cada pals y namero de
caras que comprende cada obra de es-
te autor.

Como introduccidén al mencionado
trabajo se inserta un serio estudio fir-
mado por Marcel Beaufils sobre el
significado histérico y estético de Cho-
pin, donde con precisién se hacen ver
las proyecciones e influencias que la
obra de este maestro tuvo en las de
sus contemporaneos, como también se
establecen con profundidad cuales fue-
ron las raices de las cuales se despren-
did su estilo. A lo especificado se agre-
gan algunas reproducciones de lito-
grafias del compositor v facsimiles de
varios manuscritos de éste.

En resumen, constituye este traba-
jo uno de los mejores homenajes que
puedan haberse rendido a Federico
Chopin con motivo del centenario de
su muerte, y uno de los aportes mas
efectivos a la investigacién de'la vida
v obra de este gran maestro polaco.

J. 0. 5.

GERARDO DircGo, JoaqQuin Ro-
DRIGO ¥ FEDERICO SOPERA.—
«DIEz ANoOs DE MUSICA EN
EsPANA». (Musicologia, Intérpre-
tes, Compositores). Ed. Espaso-Cgl-
pe. Madrid. 19490,

Un escritor de refinado gusto musi-
cal, un compositor y un critico se han

unido en este libro para ofrecernos el
resumen de la actividad desarrollada
en Espafia dentro de las esferas de este
arte durante los afios 1939-1949; es
decir, desde el término de la Guerra de
Espafia hasta el afio que corre, Conce-
bido con gran amplitud y expuesto con
meridiana claridad, el panorama abar-
cado se encuentra pleno de sugerencias.
Aunque no pretenda este libro otra
cosa que ser una especie de balance de
hechos cumplidos, supone un com-
plemento imprescindible a cbras de
mayor vuelo como «La Misica en Es-
pafiar» de Adolfo Salazar o la mis mo-
desta pero también valiosa, contribu-
cidn de Gilbert Chase sobre el mismo
tema.

Estos diez afios de musica en Espa-
fia son examinados en tres secciones
independientes: la investigacién musi-
colégica, la creacién y la interpreta-
cién musical. Puede advertirse dentro
de ese lapso un progreso, siquiera una
continuacién del llamado renacimiento
de la misica espafiola? Si se exceptiia
la obra del Padre Higinio Anglés 'y de
la secciébn que €l anima dentro del
Instituto Espafiol de Musicologfa, en
todos los demés aspectos el presente
musical espafiol se encuentra en un
nivel mucho m4s bajo que antes de
1936. Apagada, en el destierro que se
auto-impuso, la figura de Manuel de
Falla, esparcidos fuera de Espafia los
principales compuositores de la genera-
cidén siguiente, hoy mantienen el fuego
de la creacién musical valores que no
pasaron de un discreto nivel en la etapa
anterior y jovenes cuva formacién se
reziente del aislamiento en que el pafs
vive, funesto en la cultura como en
todo.

Joaquin Turina, Conrado del Cam-
po o Jesis Guridi, han mantenido su
produccién en lo que siempre fueron:
compositores estimables, adscritos a
técnicas y estéticas caducas, que no
pueden influir en el futuro. Joaquin
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Rodrige, una y otra vez exaltado comao
el prodigioso meteoro de la post-
guerra, ha prolongado su catdlogo con
obras como el Concierto de Aranjuez
para guitarra, el de Estio para violin
o ¢l Heroico para piano, que no cons-
tituyen mucho més que elevar hacia
mayores exigencias el caudal exiguo,
aunque sutil, de su vena creadora. El
Concierto de Estfo, v todavia mas el
de Aranjuez, son un evidente retro-
ceso hacia el nacionalismo pintoresco
desde las metas alcanzadas por Falla.

En cuanto a la difusién musical, es
indudable un incremento de actividad
en las grandes ciudades. Madrid cuen-
ta hoy con tres grandes orquestas, en
vez de las dos que tenia hasta 1939.
Sobre si el progreso en calidad equi-
vale al otro, es imposible pronunciarse
a distancia. No obstante, al decir de
los autores de este libro, la multipli-
cacién de los conciertos no corresporn-
de a un aumento parejo del interés de
los programas. Espafia, como la ma-
yoria de los paises europeos, ha des-
cendido en inquietud y vitalidad. El
repertorio mas gregario, la miisica en-
cerrada dentro de ese periodo mal
titulado clasico-romantice, es casi el
que exclusivamente se cultiva. El pu-
blico apenas quiere saber algo de la
misica posterior a Wagner o Brahms;
de tarde en tarde y con manifiesta
apatfa admite la audicién de composi-
tores actuales. Esto que es absoluto
en cuanto a la misica sinfénica, se ofre-
ce con rasgos semejantes en la musica
de cimara o los recitales de solistas v
con caracteres més agudos en cuanto al
teatro lrico. Donde hasta la zarzuela,
modesto género de tanta raigambre
popular, es palido reflejo de una época
desvanecida.

S0V

Carros LavinN. — «CULTURA
ATACAMENA>». Cuadernos de Arte.
Santiago, 1950.

En esta monografia, Carlos Lavin
resume con acierto otros trabajos su-
yos de mayor extensién sobre la misi-
ca de los atacameiios. En repetidas
excursiones a la hoya del Loa vy a los
oasis v poblados al sur de San Pedro
de Atacama, donde moran los descen-
dientes de aquella milenaria y casi
desaparecida raza, Lavin ha ido cons-
tatando y ampliando los estudios ante-
riores sobre los preciosos testimonios
que adn se conservan de su cultura.

Una sucinta introduccion sobre los
caracteres de esta raza y sobre su
funcién en la historia americana pre-
colombina antecede a la materia pro-
pia del folleto: el estudio de la cultura
atacamefia desde el punto de vista mu-
sical. Fija el prestigioso investigador el
panorama de lasregiones exploradas con
la amenidad que le es propia y, des-
pués, hace inventario minucioso de la
organografia musical, influencias que
sobre ella han pesado de pueblos limi-
trofes v transformaciones experimen-
tadas por los instrumentos en el paso
de los siglos. Al final, clasifica v anali-
za el repertorio, desgraciadamente muy
escaso, de los cantos y «toques» instru-
mentales practicados por los indigenas.
La notacién del Himno al Agua (Ta-
latur), con su texto en lengua cunza, v
de tres aires instrumentales enriquece
e ilustra el contenido de este estudio.

S. V.

CANCIONES MEXICANAS. seleccio-
nadas y armonisadas por, Vicenie T.
Mendoza. New York, 1948,

El Instituto Hispanico que dirige
con gran acierto v prestancia intelec-
tual Federico de Onis en Nueva York,
entregé al conocido musicdlogo y folk-
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lorista, profesor Vicente T. Mendoza,
del Instituto de Investigaciones Estéti-
cas de México, Ja tarea de ofrecer al
pliblico un panorama comprensivo de
la cancién mexicana. Facil era para
el profesor Mendoza esta tarea en lo
que se refiere al material. Muchos afios
de paciente labor le han permitido re-
coger todas las especies del cantar ver-
naculo de su patria. En este libro or-
ganiza el material en una sintesis his-
térica que comienza con la tonadilla
delsiglo XVIII y en la que incluye co-
plas, pregones, valonas, corridos, can-
ciones rominticas, mafianitas, serena-
tas, barcarolas, danzas, canciones bur-
lescas, biquicas, histéricas, de la Re-
volucién y sones regionales. El texto
seleccionado es abundante y significa-
tivo de las modalidades de este género
en México. Para popularizarlas el pro-
fesor Mendoza las vierte en un sencillo
acompafiamiento musical que no des-
virtia su esencia melddica. Esta nueva
obra del infatigable investigador con-
tribuird a divulgar en forma cientifi-
ca al tesoro musical del pueblo mexica-
no.

E. P. S

R.S. BoGGs.—FoLELORE BiBLIo-
GRAPHY FOR 1949. Southern Folk-
lore Quarterly, 1950,

La valiosa recopilacidon bibliogrifica
que desde afios viene realizando el
profesor Ralph Steele Boggs, recien-
temente contratado por la Universidad
de Miami, se acrecienta con esta nue-
va publicacién. El acervo musical
para 1949 incluye las paginas 33 a 50
v cubre la totalidad del continente.
Obra de consulta indispensable en el
campo del folklore er general, contiene
una sintesis de toda la actividad musi-
cal folklérica v popular.

E. P. S

ONEYDA ALVARENGA. — CATIM-
BO. Registros Sonoros del Folklore
Musical Brasileiro. II1. Sao Paulo,
1949,

Es éste el tomo II1 de la monumen-
tal recopilacién que, a cargo de la
inteligente investigadora Onevda Al-
varenga, publica la Discoteca Piblica
Municipal de Sao Paulo. El volumen
esta dedicado al Catimbé <«culto reli-
gioso popular de formacién vernicula
frecuente en el noroeste v en el norte
del Brasils, que forma un curioso sin-
cretismo en que se funden elementos to-
mados del catolicismo v de los cultos
fetichistas alro-brasilefios. Bajo la evo-
cacion de los jefes sacerdotales, Ila-
mados Mestres, los fieles entran en
contacto con las fuerzas sobrenaturales
por intermedio de un complicado rito
magico-artistico.

La investigacién hecha con toda
prolijidad y acierto por la distinguida
investigadora, cuyo libro MUsica Po-
PULAR BRASILENA examinaremos en el
préximo nlimero de esta revista, reve-
la de una manera clara, interesante y
cientifica el aspecto cultura del Catim-
b6, cuvas diversas versiones incluyen
los discos 28 b} a 38 de la riquisima
coleccion acumulada en la Discoteca
Piblica de Sao Paulo.

E. P.S.

THE FoLxways ETuNIC LiBRa-
RY. New York,

La institucién que lleva este nom-
bre tiene como objetivo la publica-
cion en series de discos fonograficos del
material de mtisica aborigen, primitiva,
folklérica y popular de las diversas
areas culturales del mundo. Cada al-
bum va acompaiado de un folleto ilys-'
trativo que explica en breve sintesis su
contenido. Estamos seguros que esta
coleccibn estd destinada a prestar bue-
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nos servicios a la educacién, pues pone
al alcance de los maestros ejemplos
vivoes de la actividad musical de los
pueblos del mundo. El precio de cada
uno de ellos es de 7.33 délares. En lo
relativo a América han aparecido has-
ta el momento el dedicado a la miisica
folklérica de Haitf, a la misica afro-
cubana de Cuba, a la del Perd y a Ia
misica negra de los Estados Unidos.

E. P. S

E. RopriGguEz.—~LA CUECA CHI-
LENA. (Santiago de Chile, 1950).

En una cuidada edicién, realizada
bajo la supervigilancia de su autor,
acaba de publicarse este libro, produc-
to del sincero esfuerzo y experiencia de
un maestro que ha consagrado su vida
a la observacién de su pueblo, de sus
manifestaciones artisticas y de los pro-
cedimientos més eficaces para incul-
car esta tradicién en la juventud que se
ha educado bajo sus ensefianzas.

Exequiel Rodriguez, en su pequefia
monografia sobre <La Cueca Chilenas,
nos ofrece un estudio serio y honrado
acerca de la coreografia y significado
de esta danza, la que e} musicdgrafo y
folklorista Carlos Vega juzga como

«extraordinaria, la mas compleja del
mundo en su género, la mis profunda y
noble de Américas. Elautor complemen-
ta cada uno de sus capitulos, los que
estan escritos con lenguaje sencillo y
fluido, con graficos muy claros desti-
nados a exhibir los diferentes pasos v
figuras que se exigen en cada una de
las tres etapas de la cueca. Estudia
ademas con detenimiento las diversas
formas de su interpretacitn, tanto en
su aspecto danzable como musical; em-
pleo del paiiuelo, zapateo, tamboreo,
conjuntos instrumentales recomenda-
dos, movimientos tipicos, etc.

No escapan a su estudio algunas ob-
servaciones muy exactas acerca del
caricter de esta danza, sus derivacio-
nes, €l origen que sus textos encuentran
en la malaguefia y seguidilla espafiola v
las diferentes formas en que puede
interpretirsela.

Toda opinién acerca de este estudio
seresume diciendo que constituye él un
valiose aporte para el mejor conoci-
miento de nuestro folklore y un peque-
fio tratado de gran utilidad y atractivo
para quienes se interesen por conocer
Ja danza gque exprime la excelencia
misma del pueble chileno: la cueca.

J. 0. 5.

FIRMAN LAS PRESENTES RESENAS CRITICAS

J.

S, V. {VICENTE SaLaAs V1iu)
E. P. S. (EUGENI0O PEREIRA)
0. S. (JuaN ORREGO SALAS)



150 REVISTA MUSICAL

REVISTA DE REVISTAS

The Music Review. Vol. XI. N.° 2. Mayo de 1950. Londres.

The Chansons of Antoine Busnois George Perle
Bach on the Piano Liselotte Selbiger
British Standard Music Pitch Ll S. Lioyd
Arnold Cooke's Symphony John Clapham
Nikisch and Method in Rehearsal Adrian C. Boult
Principles of Opera Design Joseph Carl
Some Problems of Music Criticism Geoffrey Sharp
Unesco's International Music Council Peter Gradenwitz
Hallé Concerts, 1950 John Boulton

The Musical Times. Vol. 91. N.» 1290, Agosto de 1950. Londres.

New Methods in Bach-Editing Walter Emery
On the Playing of Bach's Clavier Music James Ching
Barték’s Vicla Concerto Mosco Carner
Round about Radio W. R. Anderson
Gramophone Notes Michael Howard
Letters to the Editor

The 1. 5. C. M. Festival at Brussels Alan Franck
Making Music in Norway Clive D. Bates

Polyphonie. Vol. V1. Paris.

La partition musicale microgénique Serge Moreux
De la reproduction mécanique des nuances

musicales José Bernhart
Introduction & la Musique Concréte Pierre Schaeffer
Psychologie de l'auditeur de Radio Pierre Descaves
Histoire et fonction de la Musique de film Arthur Hoéré
L'enregistrement et 1'évolution des formes mu-

sicales Jean-Wilfrid Garrett
Image et musique Ives Baudrier
Le Disque et la Musique Maurice Dalloz
Vers un nouveau comportement devant les

problémes de Musique enregistrée Armand Pangel
Disques et haute fidélité Jacques Poullin
L’amateur de musique et le magnétophone Pierre Billard
Le régime juridique des émissions enregistrées G. Straschnov

Orientacién Musical. Vol. 1X. N.° 103. Julio de 1950. Méjico.

En la Casa de Juan Sebastian Bach Carlos del Cast.illo
El Teclado bien Temperado Sebastian Bach Carlos del Castillo
Breve Historia del Piano John Bronston

Comentarios a las Conferencias Jests Haro Tamariz
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Hueyotlipan

Clarin y Tambor

Comentarios a los consejos de Schumann
Rasgos Biograficos

Ritmos y mediciones musicales

La Herencia Azteca en Méjico
Educacién v Musica

Rasgos Biograficos Musicales

Seccion Literaria Musical

Dr. Andrés Angulo
Ignacio H, Silva

Luis A. Delgadillo

Dr. Jests G. Romero
Prof. M. Montes de Oca
Gral. Rubén Garcia

José E. Guerrero

José F. Godoy

{gnacio H. Silva

Conservatorio, Afio VIII. N.» 1. Enero-Marzo, 1950. L.a Habana.

Editorial

El Caso Shostakovich

Juan Pedante

«Tombeau> musical para Joaqufn Nin
Actividades dei Conservatorio

Nuestra Miisica. Afio V. N.° 17, l.er Trimestre, 1950

La «Sinfonia de Antigonas de Carlos Chivez

Antonio Vivaldi

Discurso

Miisica, Instrumentos v Danzas en las Obras
de Cervantes

Nuestra Misica. Aiio V. N.° 18. 2.° Trimestre’ 1950

La Sinfénica Nacional

El Tango en Méjico

La Serenata para Orquesta de Cuerda, de Je-
siis Bal vy Gay

A la Memoria de Manuel M. Ponce

Efemérides de Manuel M. Ponce

Radl G. Anckermana
Aurelio de la Vega
Orlando Martinez
Antonio Quevedo

Lizzie Morales de Batet

. Méjico.

Jesis Bal y Gay
Marc Pincherle
Luis Sandi

Adolfo Salazar

. Méjico.

Carlos Chavez
Vicente T. Mendoza

Luis Herrera de 1a Fuente
Marc Pincherle
Dr. Jesis C. Romero

Polifonic. Afio V. N.° 44, Septiembre de 1950. Buenos Aires.

Valoracién Musical de Juan Sebastian Bach

Los Conciertos Sinfénicos

Clementino del Ponte, Cultor Musical

Acerca de «Lohengrin» en el Centenario de su
Estreno

Noticias

Alberto Williams
Alberto Emilio Giménez
Enrique Larroque

Santiago Lichius S. V. D,

The Musical Quarterly. Vol. XXXVI. N.o 2. Abril de 1950, New York.

Arthur Shepherd

Why did J. S. Bach Transpose his Arrange-
ments?

William S. Newman

Howard Shanet
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Machaut’s Messe Notre-Dame
On Translating Vocal Texts
The Melodic Sources and Affinities of «Die

Zauberfitte»
Current Chronicle
Reviews of Books

Otto Gombosi
Henry S. Drinker

A. Hyatt King

The Musical Quarterly. Vol XXXVI. N.¢ 3. Julio de 1950. New York,

Editorial

On the Keyhoard Accompaniments to Bach’s
Leipzig Church Music

Artistic Interrelations of the Bachs

Unpublished Letters by Georges Bizet

The 16th Century Parody Mass in the Nether-

lands

Meonteverdi's Il Ritorno d'Ulisse

Current Chronicle
Reviews of Books

P. H. L.

Arthur Mendel
Karl Geiringer
Mina Curtiss

R. B. Lenaerts
Leo Schrade

Buenos Asres Musical. Afio V, N.» 75 al 79, Septiembre de 1950. B. Aires.

Tempo. N.° 14, Invierno. Londres. 1949-1950.
Barték and the Theatre

Barték's piano music

The influence of peasant music on modern music

Bluebeard’s Castle (2)

Tempo. N.° 15. Primavera 1950. Londres.

The State of the Nation

Arthur Benjamin and the problem of Popularity
Arthur Benjamin's Operas

Britten's Spring Symphony

Impressions of Music in Jugoslavia

Book Guide

Gustav Olah
John Weissmann
Béla Barték
Sandor Veress

Anthony Gishford
Hans Keller
Dennis Arundell
Erwin Stein
George Weldon

Revista de Instituto Nacional de la Tradicion, Afio 1. N.° 2. B. Aires.

La Polifonia popular de Venezuela

Luis Felipe Ramén y Ri-
vera

Revista de Intercambio, Afio VIII. N.° 1-3. Enero a Marzo, 1950. Rio de Janeiro.

Destacamos:
Folklore Brasileiro
Radio e Misica
Albert Schweitzer
Indios do Brasil
Critica de msica

Renato Almeida
F. Tude de Souza
E. Fausel

M. Baldi

R. Massarani
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Revista de Intercambio. Aiio VIII. N.° 4-6. Abril a Junio 1950. Rfo de Janeiro.

En este nimero dedicado a J. S. Bach, destacamos:

Vida e Obra
Cantata do Café
Arte da Fuga
Ofrenda Musical
Matthaeus Passion
Bach

Bach

Bach

Isaac Stern e Bach

Editorial

England’s Ritual Dagces

Des Danses d'anatolie et de leur caractére ritual

Forms and aspects of the ballo tondo sardo

Wedding Dances and songs of the jews of
Bokhara

A guestion about the Tarantella

Lanternette and Trallalero in the Genoese po-
pular tradition

Les prohlémes généraux de la musique popu-
laire in Afrique Noire

Le Style de la Danse populaire en France

Regional Committees for the comparative Study
of folk Music

Scottish Country Dancing

Innviertler Landla Dance

Irish Dances and songs

Some Particulars of Indonesian Dancing

Quelques problémes touchant la chanson po-
pulaire en Suisse

The Cansoni di Alettali matrice of the court
dances and of the Filastrocca during the
fifteenth Century and earlier

Some Hobby-Horses in South India

Chansons D’Accompagnement

Folk Music and Italian Broadcasting

La chanson populaire en Belgique

Other communications

E. Fischer

E. Espfnola Filho
0. Nasi

H. J. Koellreutter
H. Kralik

Peter Wallfish
Pierre Fournier
Solomon

International Folk Music Council. Vol. 11, Marzo de 1950. Londres.

Tola Korian and Violet

Alford
Douglas Kennedy
Ahmed Adnun Saygun
Blanca Marie Galanti

Edith Gerson-Kiwi
Paola Toschi

Giuseppe Piersantelli

Herbert Pepper
Vige Langevin

Solon Michaelides
Jean Milligan

Hans Commenda
Donal O’Sullivan
Sugeng Notohadinegro

A, Geering

Fausto Torrefranca
Arnold Baké
Frangois Brassard
Guilio Razzi
Ernest Closson





