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EDITORIAL
LAS INVESTIGACIONES SOBRE EL FOLKLORE
CHILENO

SI se prescinde de la obra, valiosa pero fragmentaria, realiza-

da por los primeros estudiosos del folklore de Chile a fines del siglo
pasado y comienzos del nuestro, el esfuerzo caudal en estos campos,
la labor sistemitica y paciente que era necesaria, no se ha empren-
dido hasta afios recientes. El Instituto de Investigaciones de la
Universidad de Chile o actividades en torno a las por él organiza-
das, han sido los impulsadores principales de esa labor.

Al ser creado el Instituto de Investigaciones Musicales en 1946,
como entidad dependiente de la entonces Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Chile, recogié en su seno las labores acumu-
ladas desde 1943 por el Instituto de Investigaciones del Folklore
Musical de la citada Facultad y por el Archive Folklérico de la
Direcci6on de Informaciones y Cultura del Ministerio del Interior,
incorporado a la entidad universitaria al crearse el Instituto de In-
vestigaciones Musicales. Este pas6 a depender de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile, al fundarse
la Facultad en 1948. Alcanzé entonces la estructura que hoy tiene,
abarcando por entero en sus secciones de Historia, Musicologia,
Folklore, Pedagogia v Publicaciones, las investigaciones cientificas
y artisticas en el terreno de la musicologia v del folklore que le
fijan sus fines. Los profesores Salas Viu, Orrego Salas y Urrutia
Blondel centraron dentro del Instituto de Investigaciones Musica-
les su actividad como estudiosos de la masica en sus ramas técnicas
e histéricas; Eugenio Pereira Salas, Carlos Lavin y Carlos Isamitt,
sus valiosas contribuciones al estudio"de 12 misica artistica del pa-
sado chileno y al del folklore en sus mas diversas manifestaciones.
Las aportaciones de musicélogos y folkloristas que trabajaron en
la Direccién de Informaciones y Cultura, en otros organismos ofi-
ciales o particulares o independientemente, se sumaron como ya
se ha dicho, a las de los especialistas pertenecientes al Instituto,

3)
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haciéndose asf mas amplia v variada la colecta de materiales folk-
loricos y su difusi6én por el organismo universitario. El resumen
de las actividades del Instituto que recogemos a continuacién pue-
de ofrecer una idea de esa Iabor total, con referencia a los investi-
gadores que a ella han contribuido.

En dos aspectos fundamentales se ha distribuido la labor del
Instituto de Investigaci- 1es Musicales en cuanto al folklore: ia
recoleccibn, clasificacién ° andlisis de materiales folkléricos; Ia di-
fusién de su conocimiento en conciertos, transmisiones por radio,
cursos, conferencias y publicaciones. Con base de partida en la re-
copilacién de investigaciones anteriores, desde 1943 a 1952, el Ins-
tituto ha organizado, entre otros de menor importancia, los siguien-
tes viajes de estudio y recogidas de ejemplos del folklore musical
chileno: al Departamento de Maipo (1943); a la zona sur, desde
Talca a Puerto Montt; a la provincia y costa de Valparaiso; al
Santuario de la Tirana (Departamento de Tarapaci); al Depar-
tamento de Meélipilla, con San Jerénimo de Alhué (1944); alos
Santuarios de Nuestra Sefiora de las Pefias y Virgen de Andacollo,
con extensién a las provincias de Tarapacd y Coquimbo, desde
Antofagasta a La Serena; a las provincias del sur, desde Talca a
Concepcién; a la regién de La Ligua y Petorca; a la provincia de
Colchagua (1945); a las comarcas del norte, con extensién a las
zonas colindantes con la Cordillera y el desierto de Atacama (1946);
al Santuario de Nuestra Sefiora de la Candelaria, a San Fernando
de Copiapb vy jira complementaria a la zona costefia de la provin-
cia de Aconcagua; a la regién de Limache, Olmué, Quillota (1947);
al Departamento de Coquimbo y jira complementaria al Santua-
rio de Andacollo; a la provincia de Ovalle; a las localidades de Ta-
lagante, San Francisco del Monte y otras de la periferia de Santiago
(1948); a la zona costefia Valparaiso, Concén, La Ligua; a la pro-
vincia de Curic6; a las festividades del Nifio Dios de Sotaqui y del
Sefior de la Tierra de Curlagua v localidades vecinas (1949); a San
Pedro de Atacama, Rio Salado y Alto Loa (provincia de Antofa-
gasta); a la regién sur, zona de Temuco a Valdivia (1950); a la isla
de Chiloé (1951); a las provincias de Concepcién y Valdivia (1952).

Estos viajes de investigacién fueron llevados a cabo, sistemati-
camente afio por afio, por los folkloristas Carlos Lavin, Eugenio Pe-
reira Salas, Carlos Isamitt, Pablo Garrido, Margot y Estela Loyo-
la, el compositor Alfonso Letelier, los técnicos de grabacion Floreal
Castro, Alberto Herrera, Manuel Cajiao y Miguel Barros.

En la mayor parte de las excursiones folkléricas, sobre todo a
partir de 1946, se han empleado los equipos portétiles de grabaci6n
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del Departamento de Grabaciones del Conservatorio Nacional.
Cintas cinematograficas se han impreso de las festividades de La
Tirana, bajo la direccion de Pable Garrido, v de numerosos san-
tuarios y fiestas rituales del norte de Chile, recogidas por el musi-
cblogo, colaborador del Instituto, Hans Helfritz. Las grabaciones
en discos de fonégrafo y cinta magnética, las anotaciones musica-
les v documentacién literaria, se hallan recogidas y clasificadas en
el Fondo General Folkl6rico v en el Archivo Folklorico del Insti-
tuto. Sobre los materiales recogidos en esta acumulacién de inves-
tigaciones, se han publicado hasta la fecha por el Instituto, los si-
guientes libros v monografias: «Aires Tradicionales y Folkloricos
de Chile», optisculo redactado por el personal técnico del Instituto,
con estudios y anotaciones musicales de las canciones y danzas méas
caracteristicas del folklore criollo. Este libre complementa la docu-
mentacién grabada en el album de diez discos dobles del mismo
titule. Monograiias del Instituto de Investigaciones Musicales so-
bre materias folkloricas: Pereira Salas: «La miusica en la Isla de
Pascua» y «Guia Bibliografica para el estudio del Folklore de Chi-
le»; Carlos Vega: <La forma de la Cueca Chilena»; Vicente T. Men-
doza: ¢La Cancién Chilena en Méjico»; Carlos Lavin: «Nuestra
Sefiora de las Pefias» y «La Tirana. Ritual del Norte de Chile».
Entre los principales actos de difusién de la musica folklérica
de Chile, el Instituto de Investigaciones Musicales ha organizado:
varios conciertos de canciones y danzas verniculas en los Teatros
Municipal y Cervantes y Saléon de Honor de la Universidad de
Chile, en Santiago; jiras a provincias de difusién folklérica en con-
ciertos interpretados por las Hermanas Loyola y otros ejecutantes
del folklore; series de conferencias sobre «Folklore Musical Andi-
no» a cargo de Hans Helfritz, «<La Pascua Chilena» por Eugenio
Pereira Salas, «Geografia Musical de Chile» por Carlos Lavin»,
«<El Folklore Musical del Brasil», por Francisco Curt Lange. En el
presente afio el Instituto ha organizado un curso de interpretacién
de danzas folkléricas, en cooperacién con el Departamento de Ex-
tensién Estudiantil de la Universidad de Chile y otro curso simi-
lar en colaboracién con la Agrupacién Folklérica de Chile, ambos
bajo el asesoramiento técnico de Carlos Lavin. En su caricter de
organismo consultivo, el Archivo Folkl6rico del Instituto regulariza
su activa cooperacién con otras entidades y centros culturales; fa-
cilitando sus exclusivas documentaciones, tanto literaria, como mu-
sical y gréfica, especialmente en lo que se refiere a iconograffa, gra-
baciones y bibliografia. Han solicitado sus servicios los alumnos
de institutos, liccos vy escuelas normales de Santiago v provincias
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v los cursos de orientacién artistica de la Universidad de Chile que
tiene a su cargo el Departamento de Extensién Cultural de esta
Universidad. Se han intercambiado materiales graficos con el De-
partamento de Cinematografia de la misma Universidad, como tam-
bién se han atendido las solicitaciones de materiales v datos del
Departamento Cultural de la Embajada de Francia, del Instituto
Chileno de Cultura Hispénica y de otros organismos similares.

Aparte de las publicaciones v cursos que el Instituto ha con-
sagrado a otras ramas de la musicologia ajenas al folklore, un
especial interés se ha prestado al estudio y revaloracién de la misica
artistica de Chile, tanto en el pasado colonial, como en los afios
de la independencia y consolidaci6n de la nacionalidad, el pasado
inmediato y el estado actual de la creacién musical chilena.

A la cbra de Eugenio Pereira Salas, «Origenes del Arte Musi-
cal en Chile», excelente estudio de la musica chilena desde la con-
quista a los comienzos del siglo XIX, se uniran en breve, como
ediciones del Instituto, el segundo tomo de esta Historia de la M-
sica Chilena, correspondiente al siglo romantico, escrito también
por Eugenio Pereira Salas y un tercero sobre la misica contem-
porénea, realizado por Vicente Salas Viu.



PRECEPTIVA DE LA MUSICA
AFRICANA

EN orden a aclarar y oponer las observaciones de los preceptis-

tas del arte negro se ha procedido, en esta edicién, a ordenar, sin-
téticamente presentadas, algunas de las exposiciones de principios
y de las reglas sugeridas por los més connotados expertos de esta
nacionalidad artistica. Son ellos ¢l afamado music6logo vienés E. M.
von Hornbostel (1867-1935), precursor y autoridad reconocida en
estos estudios v el conocido tratadista cubano Fernando Ortiz, con-
cienzudamente dedicado a esta especialidad en el sitio méas carac-
terizado de América para la difusién y evolucién del africanismo.

Hacia 1928 aparecié publicado, en inglés y en la Revista <Afri-
ca», el precoz estudio serio sobre el arte sonoro del misterioso con-
tinente, titulado <African Negro Music», del Dr. Hornbostel, ocu-
pando 38 pAginas de esa publicacién e ilustrado con numercsos
ejemplos. Ampliamente enfocadas estas péginas doctrinales hacia
los diversos aspectos del problema y asimismo a los métodos y me-
dios para captar tales manifestaciones musicales y coreogréficas,
se ha tratado, en la sintética traduccién, de aislar la verdadera
preceptiva, desgajando las citas y referencias de detalle contenidas
en el segundo capftulo dedicado a las especialidades no europeas.
Con idéntica iniciativa se ha procedido a exponer, asimismo en
proporciones sintéticas, los pasajes de franca preceptiva que el pro-
fesor Ortiz dedica al arte de los negros de Cuba, en su estudio «Pre-
ludios técnicos de la misica afrocubana», insertados en varios nt-
meros de la «Revista Bimestre Cubana» (1948), v desprendiendo el
texto de las oportunas citas que los ornan e ilustran dentro del
capitulo «La Mfsica Instrumental y Coral de los Negros».

Con la abreviada resefia de estos postulados y la tardia revi-
sion de principios y proposiciones que atafien a las disciplinas espi-
rituales que comienzan a adquirir categoria y valor en el Nuevo
Mundo, se desea proponer o sentar una catedra, iniciando un ejer-
cicio docente encauzado a ilustrar la opinién en la marcha evoluti-
va de los conceptos y de los hechos consumados que, con fatalismo
histérico, se van imponiendo cada dia mas en el mundo americano.

EL DIRECTOR.
)



LA MUSICA DE LOS NEGROS
AFRICANOS

POR

E. M. von Hornbostel

ASI como podemos conocer bien nuestra propia misica, nos es

también comparativamente ficil enumerar las caracteristicas que
la distinguen de las de otras razas extrafias. Pero es mucho méas di-
ficil especificar las idiosincrasias de cualquier arte extranjero y en
especial aquel amplisimo grupo que incluye todas las manifestacio-
nes del arte sonoro de los africanos. Esto no quiere decir que sea
imposible enumerar algunas peculiaridades en las respectivas ma-
sicas de los indios americanos o de los melanesios o de los africanos
en el momento de escucharlas. Sin llegar a efectuar un estudio ri-
guroso de todas ellas, podemos distinguirlas v reconocerlas en una
superficial impresién. De mas est4 decir que ésta no puede ser des-
crita con palabras, pues el mas elemental anlisis se encarga de
destruir todo discurso o disertacién al respecto. Atn anotadas en
el pentagrama, y aunque este trabajo haya sido hecho concienzu-
damente, muchas caracteristicas esenciales permanecen impene-
trables y en especial el timbre, a causa de que la anotaci6n, para
hacerse abordable y llegar a descifrarse, tiene que reducir hechos
a f6rmulas.

Al proceder a caracterizar la mfsica nativa de los africanos
mediante algunos ejemplos ilustrativos, deben de hacerse de ante-
mano algunas reservas. Desde luego todo el arte isldmico del norte
de aquel continente, aunque muestra influencia de los negros afri-
canos, pertenece de hecho a la civilizacién Arabe-persa. Al mismo
tiempo la masica de los pigmeos, en el occidente del Congo también
debe de excluirse, porque carecemos de verdaderos antecedentes
para juzgarla. Por #ltimo, nos urge convenir que afin no hemos
conseguido extraer distinciones entre las reducidas tribus, ni menos
todavia entre grandes agrupaciones como las de las estirpes ban-
ths, sudanesas y hamitas. Estas diferencias existen y se conservan
aunque aquellas colectividades estén obligadas a vivir en comfn
(como sucede en Ruanda).

Falta, por lo dem4s, un amplio contingente de rebuscas indi-
viduales para establecer los rasgos particulares de ia diccién mu-
sical, los que podrian llamarse dialectos musicales, o las coinciden-

(*) Traduccién de Carlos Lavin.
(8)
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cias y afinidades que hayan sido impuestas por ciertos lenguajes
o culturas.

De este modo la musicologia comparada v por razones exter-
nas, debe proceder con precauciones, valiéndose de concretas dife-
rencias y particularidades v, en ciertos respectos, de algunos pro-
cedimientos lingiifsticos o etnogréficos.

En lo que a miisica africana se refiere tres aspectos se impo-
nen como peculiares, v ellos han sido determinados en comiin por
los observadores: la antifonia (entendiéndose por tal la expresién
alternada de solos y coros), el canto de las partes («part singing»}
y un sentido altamente desarrollado del ritmo. Ninguna de estas
especialidades queda confinada en el Africa, pues la antifonia la
usan los indios norteamericanos, el canto de partes las tribus del
Mar del Sur y la riqueza de ritmos también es peculiar de los indo-
nesios; pero, en todo caso los negros logran imponerse por la varie-
dad v plenitud de las formas de su mfisica nativa, casi siempre re-
gidas y asociadas a los cantos de trabajo o a las ceremonias.
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Estorba y frustra entre ellos la longevidad de los cantos indi-
viduales su misma facilidad de creacién, pero la alianza del reper-
torio tradicional v el poder creativo forjan una variedad formal
tal vez no superada por otra raza. En una misma tribu coexisten
las formas simples y las complicadas, derivindose estas tltimas po-
siblemente de las primeras; por lo general se nos hace dificil sor-
prender las hipotéticas etapas del desarrollo.

De todos modos, podemos confirmar claramente que las tipicas
formas africanas provienen de la antifonfa. En la mayorfa de los
casos el solista comienza una nueva estancia, mientras el coro de la
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anterior est4 en vias de terminarse; vy, asi el cruzamiento se produce
naturalmente, y sin que haya sido premeditado. Cada cantante
sostiene la nota final de un aire, sin preocuparse ni de la métrica
ni de la uniformidad de los compases; v, sin que él mismo perciba
los resultados. Los casos méas simples indican simultaneidad de la
nota final con la inicial de otro pie, dando por resultado un edi-
chord»; pero, como esto ha acontecido por via melédica v no ar-
moénica, puede resultar un intervalo cualquiera. A veces es una di-
sonancia, aunque varia en cada caso, a causa de las alteraciones que
a su parte imprime el solista. Frecuentemente resulta una cuarta
o una quinta en virtud de la misma importancia de estos intervalos
como elementos constructivos de melodia. La riqueza de los soni-
dos simultineos, en contraste con el unisono de cualquiera de ellos,
debe haber sorprendido a los cantantes, atin como un caso acciden-
tal; v asi se comprende también que este curioso efecto lo hayan
reservado para las terminaciones.
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Esta estructura musical se equipara al «organum>» de la Alta-
Edad Media, o ska a aquel tramo inicial de la polifonfa en que
las partes se mueven paralelamente. En Africa misma se ha visto—
entre los Wasukuma del lado oriental—aparecer formas maés libres,
en las cuales las voces salen de su paralelismo y abordan los inter-
valos de octava, quinta vy cuarta, entendiéndose estas combinacio-
nes como contactos furtivos de puras melodias, que en nada tie-
nen que ser relacionadas con los cursos de la armonia. Persiguiendo
una verdadera consumacién de la polifonia, estas relaciones prepa-
ran el ofdo para el intervalo de tercera, el mismo que se hace notar
en forma continuada en mdis de un aire africano y sin que se sepa
si esa practica ha tenido su origen en el Continente Negro.

Ninguna raza estd mejor preparada que ésta para absorber
las influencias europeas y se debe citar el caso de los zulfies que tan
bien han preservado sus melodias. Hay que mencionar en cambio
un ejemplo musical procedente de Luwemba y anotado por el mi-
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sionero Bachmann, en cuya estructura se sorprenden aplicaciones
armoénicas que resultan una caricatura de la mdsica sagrada de Eu-
ropa. De desear seria que aquellos balbuceos melédicos, desprecian-
do ias tentaciones arménicas, pudieran seguir su lenta iniciacién
en la auténtica polifonfa vy en el preciso vy sincero procese de su des-
arrollo natural.

Un recurso de orden material y que mucho ha influido en e}
desarrolio de la inventiva, produciendo ademés cruces de las par-
tes, es la aproximacién y concurso de la musica instrumental. Ei
fraseo y la técnica peculiar de los instrumentos son irremisiblemen-
te imitados, por las voces, y ha sido el «balafon» —en América
conocido como marimba— el més activo interventor. Ponderando
con calabazas resonadoras la sonoridad de cada tablilla del xiléfono,
este instrumento ha llegado a conseguir mayor categorfa y afinidad
con la voz. Esta situacién, en que las partes vocales o bien las ins-
trumentales se adaptan entre si v gradualmente, ha sido motejada
de cheterofonia» y como arte negro ha sentado precedentes y mo-
dulado tendencias inesperadas en el repertorio.

En la miisica africana puede marcarse el ritmo golpeando las
manos entre si (palmoteo) o por medio del xilé6fono (marimba},
aunque la faz decisiva es la accién misma del« batimiento», como
Gnico punto de referencia. Cada movimiento singular de percusién
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debe considerarse doble: primero se contraen los misculos v des-
pués se aflojan: la mano se alza v luego se baja. Es solamente esta
segunda faz la que nosotros consideramos, actisticamente hablando;
siendo la primera «inaudible» acarrea, sin embargo, unfranco acen-
to motor motivado por la contraccién de los musculos. Es esta cir-
cunstancia la que implica un esencial contraste entre nuestra con-
cepcidén del ritmo y la de los africanos. Partimos nosotros de una
fase auditiva y ellos parten de una motriz. Separamos las dos fases
y comenzamos nosotros el compis o sea la unidad métrica con la
faz sonora o lesis; en oposicién a los africanos que parten del movi-
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miento, o arsis, en verdadero «tiempo al aires; el cual es a su vez
un verdadero comienzo de una figura ritmica. Es por ello que para
nosotros aparecen como sincopados los sucesivos golpes aislados
del tambor desde el momento en que no atendemos mas que al
aspecto acGstico; todo lo cual debe conducirnos a moderar nuestra
actitud al considerar los ritmos de los negros



LA MUSICA AFROCUBANA

POR

Fernando Ortiz

EL arte del negro es un arte transido de socialidad y las carac-

teristicas culturales de los africanos derivan de la constitucién eco-
némica y politica de sus pueblos v predominan en todas sus mani-
festaciones artisticas, asf en las plésticas como en las sonoras y las
dindmicas; en la masica, en la literatura, en el baile v en el teatro.
Su socialidad gregaria hace que sus mismas emociones broten ya
conformadas por la conciencia social, donde las individualidades
estan inversas. En su mismo origen, el arte africano es inseparable
de la colaboracién del niicleo social. Por eso germina en la religién
y en la magia y da su mejor floracién con el baile, nace y vive en la
multitud como funcién del grupo. Un genio le infunde la creadora
chispa de su individualidad, el coro le da la masa con que se plas-

ma; uno y otros cooperan a darle sus formas con una vertebracién
de ritmos.

LAS VOCES

EN la gran instrumentacién de la musica negra. sus insirumen-

tos més valiosos son las cuerdas vocales. Sin duda, hay misica ne-
gra consistente en cantos a voces solas. As{ como hay entre ellos
versos sin misica y misica sin versos, asf tienen también musica
oral, o sea cantos, sin misica de instrumentos. Comfinmente en
Africa, como en Cuba, los cantos llevan acompafamiento de ma-
nos y pies, de tambores, giiiros, maracas u otros instrumentos.

Las condiciones peculiares de la voz de los negros en los can-
tos, por sus timbres y su flexibilidad, llegan a influir en cierto mo-
do en la estructura y maneras de la mdsica instrumental, a causa
de estar las lineas melédicas a cargo principalmente de las cuerdas
vocales. Las voces de los cantadores negros son de tan amplio re-
gistro que les permite ir “en cuerda floja» o «glissando> desde los
bajos profundos hasta los agudos.

Es frecuente atribuir a los negros africanos, particularmente
a ciertos pueblos, como los de Nigeria, el uso de la voz en <falsetto».
Esta manera de voces <in falsetto» parece haber influfdo en cier-
tos bailables afrosudamericanos y antafio debié de ofrse también
en los cantos de ciertos negros en Cuba. Atin hoy dia es frecuente
ofr esas voces de falsete en los cantos de santerta v en los de orilé.

(13)
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Sin duda se fué esfumando un tanto al irse perdiendo el uso del
lenguaje africano, como se fué perdiendo la «fafioseria» que era
tipica de los buenos cantadores guineos. De todos modos se mantie-
ne en América cierta peculiaridad en las voces negras de los cantos,
atin en las que dominan completamente con gran éxito el «arte can-
tabile» de los blancos.

Cuando los ritos mégicos o religiosos se refuerzan por la con-
juncién activa de muchas personas, la misica oral se convierte en
coro, la instrumental en orquesia, la gesticulaci6én ritual en danze
y ceremonia colectiva, ¥ toda la musica se transforma entonces en
su estructura como en sus instrumentos para ajustarse a los nue-
vos requisitos. La fuerza del encantamiento crece cuando se suman
en la cancién muchas voces, las del creyente con las del sacerdote
o mago, o las del grupo sectario, profesional o tribal, en funci6n
colectiva. Instrumentacién de cuerdas vocales, cantos corales, or-
feones espontéaneos.

La coralidad del canto, o sea la cooperacién de las voces de
varios individuos, trae como ineludible requisito una mayor fija-
ci6n de la métrica y del ritmo, de toda la estructura musical. El
cantor, al no ser solo y ternier que cantar con otros, pierde su libertad.
El coro, al establecer férmulas normativas de la expresién musi-
cal y conocidas de todos, se hace conservador. Y las férmulas no
sélo se perpettian, sino que a fuerza de pasar reiteradamente por
la colaboracién colectiva, suelen refinarse hasta adquirir una mo-
dalidad que se ajusta al gusto popular y se hace tradicional. Esta
es una de las razones por las cuales las musicas tribales son tan
fijas v perdurables, porque son de expresién coral o colectiva; y,
ello explica la tenaz persistencia de los modos musicales africanos
en continentes ultramarinos, a través de los tiempos y pese a las
presiones de otras culturas. Sin embargo, no hay que exagerar ese
criterio tedrico. En Africa la misica suele ser siempre coral y ello
no impide la multitud y complejidad de ritmos, ni sus variaciones
constantes, ni ese asimetrismo tan desconcertante para los artistas
acostumbrados a la notacién gréfica de su mdsica.

Alguna vez a los cantos negros se les ha negado que tuvieran
armonia. Pero hoy dia ya no se desconocen ciertos valores armé-
nicos en los coros negros, si bien se discuta su naturaleza. Ya los
exploradores de Africa en el siglo XVIII acreditaban el don de ar-
monfa que tienen los negros. Actualmente se advierte que los can-
tos corales propiamente litfirgicos son todos al unisono, si bien con
frecuencia se notan esas espontineas polifonias vocales y en todo
caso jamés se oyen discordancias. En los cantos de diversién de los
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bembés v otras reuniones de baile, las polifonias arménicas son més
marcadas; lo mismo sucede sin saberse el motivo cierto de ello, en
los coros de los fanigos. Quizas se debe ello a que los cantos y bai-
les littirgicos de los lucumis son frecuentados por los nifios desde
que éstos nacen y van acostumbrando sus oidos a sus peculiarida-
des, mientras los cantos fiafiigos no solian aprenderse sino cuando
los nebdhtos, ya en plena adultez, habrian sentide mas influencia
de la mtsica coral profana, asi negra como mulata y blanca. Tam-
bién de los negritos de Cuba puede decirse que, fuera de los recin-
tos religiosos, apenas ellos se juntan a cantar, esponténeamente se
organizan a varias voces entretejiendo su polifonia arménica con
los prodigiosos ritmos que sacan de la percusién de simples cajo-
nes, tablas, palos, hierros, botellas v maracas.

En Cuba los negros y mulatos también cantaron en coros pro-
fanos {uera de los templos y fueron numerosos sus grupos espon-
taneos hasta de veinte o treinta cantores en <«coros». «claves»,
«guaguancds> y otros estilos y siguen haciéndolo en «c.mparsas:
v bailes; pero jamas tuvieron ni han tenido un alto estimulo.

En ocasién de las comparsas, cuando éstas son favorecidas por
el apoyo oficial v econ6mico v se levanta «embullo: por organizar-
las y aspirar a los premios, se forman coros populares con musicas,
cantos y bailes nuevos para ser ejecutados por las calles al son de
orquestas afrocubanas, compuestas de una bateria de membranas
y metales y un cornetin, o una trompeta china, que sustituye a la
voz del solista. Estos conjuntos corales, asi en L.a Habana como en
Santiago v otras poblaciones, han sido muy aplaudidos y algunos
han dejado canciones bailables que se han incorporado al reperto-
rio {olklérico; pero es quizés durante los ensayos que preceden al
comparseo callejere cuando més se ha podido advertir la estética
de dichos coros. En tales ocasiones, por razén econémica y por
mantener cierto secreto en cuanto a la novedad de los cantos con
que las comparsas han de presentarse al certamen ptblico, se pres-
cinde casi siempre de los instrumentos v la musica se hace oral-
mente, sélo con las cuerdas vocales de los cantadores, las cuales
dan asi la melodia como su acompaiiamiento. Entonces, al decir
vernaculo, es s6lo «mfsica de bemba», a manera de un orfe6n que
junia las palabras del canto con los sonidos imitadores de los ins-
trumentos. Los ecariaos> de esos conjuntos corales, de una wvein-
tena o mas de hombres y mujeres concordando sus voces, son real-
mente bellos v de tipismo cubano en manera alguna inferior al de
Ia melodfa de carActer romAntico e italianizante, que por fraudu-

lenta antonomasia es mal llamada «cancién cubana», como si en
2
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en el prolifico cancionero de Cuba esa fuera el Gnico género de
cancidn.

No hubo en Cuba coro de voces «de color» organizado perma-
nentemente; pero, en las Gltimas décadas han surgido con espon-
taneidad ciertos grupos corales de nuevo tipo en la regién de Orien-
te por factores anilogos a los que determinaron la creacion de lbs-
spirituals en Estados Unidos, o sea el maridaje de la emotividad
religiosa del negro vy del mulato expresada con su miisica dialogal
v danzaria y ciertos cinticos de los cristianos blancos. Citamos los
coros de los espiritistas cubanos, que pudiéramos denominar <cor-
domeros del Orilés, surgidos en este siglo sobre todo por las comar-
cas de Bayamo y Manzanillo. No son esos centros espiritistas ex-
clusivamente de negros, pues en ellos estin confundidos sin discei-
minaciones étnicas hombres y mujeres de toda suerte de pigmen-
tos, si bien predominan en aquéflos los individuos oscuros de toda
la gama caracteristica de la clase trabajadora vy pequefia burguesia
de la region oriental de Cuba. Esos coros constituyen los més ca-
racterfsticos ritos de ciertos grupos religiosos muy nutridos, abun-
dantes y en creciente boga, llamados «espiritistas» o <centros es-
pirituales».

En esos ritos afroespiritistas de Cuba conocidos cominmente
por Orilé, se musicaliza cierto ruido del cuerpo de manera muy ori-
ginal. Los «cordoneros del Orilé> hacen mdsica ritmica a modo de
un coro formado con sus fuertes resuellos. No se trata de un scan-
to espiritual> de los muchos, dialogisticos y con muy patéticas v
mel6dicas plegarias que se entonan por un solista o «cabecero»,
secundado por un grupo de coristas, los cuales van marchando en
rueda, unidos por las manos y cantando un estribillo al compéas
del ruido de sus pies. Llegado un momento del rito, callan todas
las voces, se sueltan las manos, colécanse todos mirando hacia el
centro del corro y comienzan a agitar ambos brazes a la vez, acom-
pasadamente hacia arriba y hacia abajo, respirando con fuerza a
cada movimiento. El resuello de cada <cordonero> produce un rui-
do al aspirar y subir los brazos y otro al espirar y bajarlos violen-
tamente. El aire al entrar y salir del pecho se convierte en una se-
rie de ritmicos resoplidos en dos tonalidades alternantes, alta en
la inspiracién y baja al exhalarse, que van intercaldndose entre los
ruidos con que se marcan los pasos. Los resoplidos suenan como
un opaco tamboreo bitonal que, entrelazindose con los sirnples
pasos de la marcha rotante, dados a contratiempo, forman una
linea de sonoridades con efectos sugestivos e hipnéticos andlogos
a los motivados por los ritmicos cantos responsoriales, acompadia-
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dos o no de tambores u otros instrumentos percusivos. Con razén
a ese ejercicio de los brazos y de respiracién se le suele decir «el
martillos. <iAprieten el martillo!l», dice a veces la cabecera para
avivar los movimientos y sus roncas sonoridades.

Los «cordoneros», en ocasiones mis de una cincuentena, re-
soplan cada vez con mdés vigor, los resoplos se hacen mas y miés
sonoros, van ajustandose al unfsono, y se <aploma el cordén», se-
gan elios dicen, cada vez con «tempo» més «vivace». En ese «cres-
cendo», la compleja y bronca sonoridad coral de los resuellos de
tantos hombres y mujeres, algunos de ellos <posesos» por espiritus,
adquiere extrafios matices. A medida que se acelera el rito rotato-
rio,”a los ruidos de los resoplidos se unen inconscientemente cier-
tas sonoridades insélitas que ilegan a los oidos como confusos so-
Ilozos, hipidos, gimoteos, suspiros y ronquidos. A veces se oye como
un aullido lagubre. «Son los fluidos», nos dijeron. No son cantos
a ssotto voce», ni sonoridades «a boca chiusa» o ¢semichiusa»,
como se usa en los orfeones para imitar el sonido de los instrumen-
tos acompanantes; ni siquiera es misica de bemba, formada por so-
nidos orales inarticulados v fuertemente labiales. No son sino so-
midos sélo producidos por el aparato respiratorio sin intervencién
de las cuerdas vocales; salen de la boca pero no tienen vocalidad.
Son como intentos de anhelosas expresiones que no pueden profe-
rirse por la carencia de un lenguaje de voces humanas. Ya nos re-
ferimos en otro lugar a los sonidos orales invocabularios con que
los negros de Africa suelen acompaifiar ciertos ritos mortuorios
como expresiones e un misterioso lenguaje de ultratumba. An4-
logos a esos sonidos guturales indeterminados son los resoplidos de
los «cordoneros» en su rito para ssacar muertos», como ellos dicen,
© sea para provocar la posesion pasajera de los cuerpos vivos por
las &4nimas de los antepasados; pero en este ritmico resollar a coro
no hay oralidad ninguna y del aparato del habla sélo se utiliza la
cavidad que da resonancia a los ruidos de una muy intensa respi-
racién. .

Entonces en el rito no hay solista ni «<cabecero» que cante
sblo aquél imponente coro de ruidos extrafios y broncos, como de-
ben sonar para los condenados los fuelles con que los demonios
avivan los eternos fuegos del infierno. Parece <cosa del otro mun-
do>, aquel coro de figuras estiticas, con las piernas en flexién, las
cabezas inclinadas al suelo, con sus facciones contrahechas, ojos ce-
rrados y bocas abiertas, doblados los torsos y agitando sus brazos
con energia como si quisieran sacudirse sus ligaduras, girando con
pasos acentuados en torno a unos PoOsEsoOs 0 a4 una Cruz con cirios
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encendidos que representa un sepulcro, ¢ a una <balsa» de feligre-
ses en busca de comunicaciones con el méas alta. Ni siquiera es aque-
llo un coro de endemoniados, pues ese rito de circuicién no es de
convulsos ni energ@imenos, todo en él es ordenado como en una
sacra liturgia procesional de sacerdotes en devoto arrobo. Cuando
aquella frenética rueda humana llega a su paroxismeo, con sus res-
piros ritmicos, jadeantes y estertorosos, se tiene la visién de algo
macabro, como un coro de moribundos, en la fatiga con que aspi-
ran el aliento de sus vidas, o de difuntos que aspiran afanosamente
por retornar a vivir en un trance pasajero de semi-reencarnacién
en cuerpos ajenos. Esta es una danza transmundana de muertos
andnimos, sin rangos terrenales, espectros en carnes prestadas, so-
bre un osario comfin donde ya se hubiesen cenfundido sus calave-
ras mondas.

Atin cuando no tenemos dato de que esa misica de resuellos
sc estile en Africa, presumimos que ella se hava originado en Cuba
por el genio africano que dié sonorizaciones v ritmismo a los vigo-
rosos resoplidos motivados por la respiracién disineica que en las
personas suele anteceder a los fenbmenos de su desdoblamiento
psiquico, asi en las <subidas» del oriche o del enguelle, propias de
las religiones africanas, y en los endemoniamientos de los energa-
menos cristianos, como en los trances de mediumnidad de los mo-
dernos espiritistas. Ese ritmismo musicalizador, tan propio de
Atfrica, asi como otros detalles de dichos ritos que son de caricter
afroccidental, permiten inferir una causal africania en esas danzas
corales al son de resoplidos v pisadas.

Alguna semejanza parece hallarse con esta musica de resopli-
dos en los ritos de los negros norteamericanos de ciertas sectas pro-
testantes donde se atiende mucho el emocionalismo. En las salmo-
dias y danzas que alli se estilan para <to get religion» o ser «santi-
fied», es decir alcanzar el éxtasis de la posesién, es frecuente ad-
vertir esas respiraciones fatigosas, ritmicas y aceleradas que preci-
pitan la circulacién de la sangre v la caida en el trance hipnoide;
pero carecemos de datos para inferir si esa musica de resuellos de
los cordoneros del orilé pudo venirnos a Cuba traida por negros
extranjeros habituados a esos ritos de ssantificaci6n». Nada seme-
jante se encuentra en los ritos yorubas, araris, congos, fiafiigos y
demds que se practican en Cuba; no parece pues que aquella extra-
fia muaGsica proceda directamente de Africa, salvo su ritmismo, su
coralidad vy su mistica.

Asi como las voces se multiplican y de su esfuerzo comn nace
un coro, el instrumento se une a-otros instrumentos y juntan sus
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sones en una orquesta, con lo cual se intensifican mas en timbres
y tonos las sonoridades operantes v se hacen més complejas sus
férmulas ritmicas, melédicas vy arménicas. La intensa socialidad
del negro, que le hace encontrar un coro para su canto, también lo
leva casi siempre a que su misica sea orquestal. Con frecuencia
en esas misicas sacromigicas de los negros africanos, a las notas
humanas se unen, por lo comiin en un «tutti» constante, las de ins-
trumentos representativos de todos los «<reinos» de la naturaleza;
todos aportan en sus sonidos las expresiones de su mana o potencia
para integrar la orquesta y dotarla de un <«encanto» irresistible.
Ain entre negros de Africa, adan en los tadidos sagrados que ele-
van los cantos milenarios a los dioses, la musica afroide nunca esta
completa hasta que se ejecuta porque siempre ha de acabarla en
su integridad estética v vital un espiritu que surge d¢ improviso.
En toda misica dc los negros es incvitable un halito de inprovi-
sacion que le trac el venio ancestral, como «l érime o «diablito> na-
nigo sale de las sombras, reencarnando temporalmente el espiritu
de los antepasados, para comunicar a sus hijos vivos un secreto
de vitalidad. Pero, se dird, {acaso no ocurre lo mismo con toda
miusica, con toda verdadera misica, que no sea una mera aun-
que habilidosisima mecanizacién técnica de sonidos? Con distin-
tas palabras y conceptos, vive afin en lo esencial la milenaria
creencia de que la muasica es creacidn del misterio.

LOS INSTRUMENTOS

Las caracteristicas ritmicas y melédicas de las «misicas» ne-
gras se manifiestan en su aspecto instrumental. Ahf es donde ei
negro expresa mejor su prolifico ritmismo.

No parece aventurado pensar que la-introduccién de los ins-
trumentos miisicos se deba principalmente a su funcién originaria
de acentuar la sonorizacién de los ritmos, dandoles mas fuerza, su-
mindoles su propia potencia magica, y, en fin, haciendo posible la
socializacién de los ritos por la mayor sonoridad, capaz de alcanzar
a gran namero de individuos. La ansiedad emocional del ser huma-
no requiere a veces que la expresién sonora sea afdin mis vigorosa
que con la mera sonoridad de la palabra unida al ritmo, al verso
vy al cante. Hay que hacerla mas trascendente.

Los primeros instrumentos de sonoridad fueron, sin duda, los
«naturales», los del propio cuerpo humano. El hombre nace con
sus propios y anatémicos instrumentos de misica. Después de las
cuerdas vocales, tendidas v vibrando en la laringe con la resonan-
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cia del aparato oral y de la caja craneana (el mejor de todos los ins-
trumentos musicos), los seres humanos debieron utilizar esponta-
neamente sus pies para percutir el suelo, como se suele hacer en los
impulsos imperativos de iracundia, y sus manos para palmotear,
como hacen hasta los nifios en ocasién de jolgorio y viva alegria.
Y también se golpearon con las manos sus muslos, su térax y sobre
los labios de su boca abierta para producir sonidos que se unieran
a los conjuros, con ritmo o sin él, tal como se observa en la «mii-
sica natural> de las gentes selviticas y ahn se estila para ciertos
ritos entre los negros africanos y sus descendientes de Cuba.

Pero, los instrumentos anatémicos de la musicalidad humana,
aun cuando jamés han sido abandonados, no fueron suficientes para
dar fuerza eficaz a los conjuros. Entonces se les complementa por
medios artificiales, o sea uniéndoles las sonoridades de ciertos ob-
jetos vibrétiles a veces construidos a ese solo fin. Es la miisica pro-
piamente llamada <«instrumental», que se une a la humana, natu-
ral y oral o corporal.

Si en el canto se alza la voz para intensificar la expresién, si
a las «palabras fuertes» de la voz humana se unen «sonidos fuertes»
de las cosas extrahumanas, tendremos ese efecto de sonoridad que
muchos han interpretado como smisica fea y repelente» para es-
pantar a los seres malévolos, sin reparar realmente en que la poten-
cia centrifuga entonces estd en las palabras del conjuro, reforza-
das por los sonidos violentos de simbolismo seminticamente agre-
sivo pero no estéticamente <feos. La masica instrumental es voz
altisonante, més fuerte, aparte del sentido mégico especial que por
si tenga la sonoridad del instrumento.

En todas partes los ritos sacromégicos aparecfan como singu-
larmente ruidosos; sobre todo en aquelios que se estimaban muy
trascendentes y apremiantes, como durante los eclipses y los hura-
canes, en los cuales la accién debe ser urgente y muy intensa como
lo es la emocidn colectiva ante el extraordinario y temible fen6meno
que ocurre en los cielos. Y también en aquellos ritos de exorcismo
contra los espiritus malévolos 0 demonios. Pero, insistimos en ellos,
no parece que esa misica estrepitosa tenga como propdsito funda-
mental el de ahuyentar a los entes indeseables por mero efecto del
ruide como sonoridad, achstica y estéticamente repelente, sino por
la virtualidad propia de los conjuros. La misica fea y estruendosa
por si sola no basta para el efecto expulsivo; pero ella refuerza la
potencia del exorcismo, formulado en <«palabras fuertes> y enér-
gicos ademanes ritualisticos. El fragor actGa como un subrayado
enérgico o un acento de la férmula operante. Ademas, algunos de
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esos sruidos» son resultados de ciertas operaciones mégicas sin
atender siquiera a su sonoridad. Es indudable que la mera intensi-
ficaci6n fisica de la sonaridad de la musica puede por si producir
efectos que los primitivos atribuian a la fuerza maigica de sus so-
nidos.

La fortificacién por ruido instrumental de los conjuros y ora-
ciones no se refiere precisamente, y quizds ni originariamente, a
Ia peculiar sonoridad fisica de ciertos objetos, sino a la expresivi-
dad de su singular potencia mégica por medio del sonido. Asi el
conjuro se refuerza con el uso de ciertas sustancias (piedra, mine-
rales, yerbas, palos, animales, etc.}. Los polvos de basalto, de hierro,
de oro, de coral, ete. en las manos del conjurador, o puestosen el
hechizo, le darAn mas fuerza, la de su dureza o color. La madera
o las hojas le proporcionarin sus virtudes excitantes, afrodisfacas,
curativas, ponzofiosas ¢ narcéticas. Los animales le trasnmitiran
sus facultades de coraje, carrera, vuelo, fecundidad, visién, olfato,
astucia, etc. Pero esas fuerzas de los seres naturales no se transfie-
ren ficilmente y hay que forzar a los espiritus de las cosas; para lo
cual se las golpea. Por la percusién se les conmina y, ademas, ellos
suenan. El sonido es su expresi6bn, su voz, la palabra de los seres
que no habian; la cual incorpora asi su propio valor de expresion,
por medio del ruido, a la locucién humana que formula el conjuro.
De esta manera los objetos se convierten en instrumentos sonoros,
como parlantes y de la ordenacién de sus sonidos, consustanciados
con el ritmico conjure, nacen misica y canto.

No quiere esto decir que las sonoridades instrumentales se uti-
licen siempre tan sblo para intensificar aclisticamente el efecto de
las hymanas u orales. Afin en los pueblos primitivos, hay sonori-
dades de instrumentos que desde su origen se aprovechan por su
propic valor, simbélicamente expresivo, sin atender a las orales.
A veces, con propésito religioso, se toca tambor sin cantar. Asi lo
hemos observado en Cuba, si bien en muchos de esos casos puede
decirse que son los tambores quienes cantan.

Los instrumentos musicales surgen generalmente de criterios
de magia. Como el grito, el chiflido, el ululato y la palabra, asi
tienen un propio valor de creacién y misterio ciertos sonidos extra-
humanos, tales como el fragor del huracin, el retumbo del trueno,
€l gorjeo de las aves, el rugido de las fieras, etc. Esas sonoridades
extrahumanas son captadas, por onomatopeya, con los instrumen-
tes. musicales primitivos. El ruido de la bramadera o el zumbador
no es sino el horripilante de las rafagas del viento furioso, del tor-
nado o del huracén; con el toqueado de los tambores (xil6fonos o
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membrandfonos) se imita el imponente rimbombo vy tableteo de
los truenos; el chachareo de las maracas es como ruido de chapa-
rreo o chipichipi de llovizna; las flautas, silbatos y ocarinas suenan
de maneras que asemejan los trinos y chillidos de las aves; los cuer-
nos, los tambores de friccibn y otros evocan con sus broncos tim-
bres el temible rugir de las bestias feroces. Es muy verosimil tam-
bién que ese prop6sito imitativo de las voces de la naturaleza se
tradujera no sblo por los timbres de los instrumentos, sino por los
ritmos a éstos encomendados.

Pero fuera de esos sonidos mas alla del poder humano, que se
explican por la mitologia, el primitivo procura captar y aprovechar
las sonoridades que le parecen extraordinarias de ciertas cosas a
su alcance, v él las interpreta como las voces de éstas, como la ex-
presién vital de su voluniad; es decir como un lenguaje peculiar
de los seres invisibles o espiritus que segiin él animan todas las co-
sas, la piedra, el metal, el palo, el 4rbol, el fruto, el arma vy sobre
todo los muertos. Para aprovechar los sonidos de la madera, son
numerosos los instrumentos, desde los simples palos entrechocantes
v las maracas, hasta el tambor xilofénico y la marimba. Para los so-
nidos minerales, aquéllos no son pocos, desde las barras percusivas
v los cascabeles hasta las campanas y el piano de laminillas metéa-
licas llamado marimbula. Para captar las voces de los animales
muertos, también son muchos los instrumentos, generalmente per-
cusivos, como las cantllas, el crdneo, los cuernos y el cuero enrolla-
do o atirantado que produce el tambor; algunos de los cuales se usan
también como instrumentos de viento, tales comoc los cuernos de
que se hacen frompas y los huesos que se suenan como fleutas; o
también instrumentos de friccibn comeo las tripas, de que salen las
guttarras y violines, y los pellejos, de los cuales se originan las zam-
bombas. Instrumentos de los denominados, con divisién ciertamen-
te incorrecta, unos percusives y otros melddicos.

Es de opinarse, pues, que especialmente para los conjuros, o
sea para la poesfa magica, los instrumentos de cuerda y los de vien-
to son menos estimados que los percusivos. Quizés ello se deba a
una simple causa psicolégica y social. Dado el cardcter conminato-
rio del conjuro, una percusién, un golpe, parece naturalmente mas
compulsivo. En la magia de los negros a nuestro alcance, los ins-
trumentos de percusién son los preferentes, acaso pueda decirse
que son los Gnicos, para acompailar los conjuros. Y esto no es pre-
cisamente por motivos de cardcter étnico; pues, digimoslo.ahora,
los negros africanos no carecen de instrumentos de cuerda, ni de
otros también melédicos, como algunos han dicho con craso error.

r
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Esto aparte de que ciertos instrumentos percusivos puedan ser me-
lédicos y dar sonidos musicalmente regulares y afinados, siendo
inexacta la corriente nomenclatura de los instrumentos en la cual
se equiparan los percusivos a los ruidosos v a los ritmicos. Este '
predominio de los instrumentos percusivos caracteriza toda la mii-
sica africana. Hasta el punto que ello influye decisivamente en el
concepto mismo del ritmo musical.

El hecho de no haber instrumento musical primitivo que no
tenga un sentido de expresién méigica, v como tales los emplean
los hechiceros, ha llevado a creer que la poesia y la misica brotan
juntas, en forma de canto con acompafiamiento instrumental; pero,
repetimos, no parece que sea as/. La mdsica instrumental como la
oral tienen a veces su valor propio, aparte del idiomatico de las pa-
labras; pero se unen a éstas para aumentar con su potente virtud
la fuerza dei verso sagrade. De la misma manera que las demandas
del hechicero o sacerdote se aumentan con <palabras fuertes», con
alzar las voces, con las de sus acélitos v con las del coro.

La misica instrumental ha debido de unirse a la expresion
oral, cantada o simplemente hablada, por el intrinsers valor mégico
del instrumento, ampliade por el simbélico de su sonoridad, y al
fin por los efectos manticos vy estéticos de ésta; o sea por el reflejo
condjcionado al son de cada instrumento que se ha atribuido a tal
¢ cual numen o ente sobrenatural.

No importa el escaso valor musical del instrumento, ni siquie-
ra su cacofonia, pues el efecto del sonido sera lo predominante no
por su musicalidad, sino por su «magicidad». Cuando nos sonrei-
mos al ofr que unos negros <hacen misica» entrechocando dos gui-
jarros, o dos palos, o dos hierros o latas cualesquiera, no nos damos
cuenta de que su sonoridad es producida con el propédsito de que
el ruido de unas piedras despierten a la diosa de la tierra, el de unos
lefios es para evocar ciertos espiritus de las selvas, y el de unos me-
tales para llamar a unos genios ct6nicos. Cuando mas, pensamos
que aquellos ruidos, si son desagradables para nosotros, han de
serlo también para todos y que su funcién ha de consistir en espan-
tar a los espiritus, incapaces como nosotros de tolerar aquellos so-
nidos. Pero para ellos son insoportables mas que por lo cacofénicos,
por lo migicamente significativos y prodigiosos.

El negro africano aprovecha estéticamente multitud de sono-
ridades musicales o «paramusicales», notas y ruidos. En su llamada
primitividad artistica, precisamente por esa su «primitividad», éf
-traduce su mensaje emocional en un heterogéneo y complejisimo
conjunto de sonoridades vy movimientos. Para el negro toda orali-
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dad es como palabra aunque no tenga silaba, toda sonoridad pue-
de ser como miisica aunque no tenga solfa; para él todo sonido es
voz y nota de vida, y su arte pretende comprender, representar
la vida entera, todo su coloquio con el cosmos y con su inefable
misterio.

Parece indudable que el negro conoce el aprovechamiento es-
tético de los <ruidos», o sea los sonidos llamados restrictivamente
«no musicales», es decir de aquellos cuyas vibraciones aclsticas
no son fisicamente periédicas ni regulares. El negro africano siente
efusiébn musical con golpetear las sartenes, como Santa Teresa de
Jestis su deliquio mistico revolviendo los pucheros. En Africa la
intensa expresividad del negro, unida a la sutileza de su sensibili-
dad acdstica v a la estética que le es tradicional, no sélo utiliza los
sonidos «musicales> a su alcance técnico, sino también los <ruidos»
que ¢l puede captar, porque aquél encuentra también en éstos unos
medios sonoros funcionalmente satisfactorios para su expresivismo,
los cuales no son incompatibles, antes al contrario, son combina-
bles, ocasional o generalmente, con aquellos otros sonidos para una
mAas compleja v comprensible expresi6n.

Quiz4s pueda decirse que para el negro africano la msica con-
siste en el arte de expresar estéticamente sus emociones e ideas ine-
fables por medio de todas las sonoridades no vocabularias a su al-
cance que tengan una resonancia de significacién social. Advirtamos
que excluimos de esa definicién de la mdsica negra los sonidos de
caracter idiométicos, no sin la explicita reserva de que no cabe olvi-
dar que muchos de los lenguajes negros son <tonales», y que, por
tanto, los negros de <nacién» hablan siempre, como decimos en
Cuba, con un «cintico» o un scantaito», como un «dejito cantao»,
de manera que en rigor es dificil precisar cuando en su habla, sobre
todo si ésta se ha vuelto algo enfatica y altisonante, comienza la
musica o el canto.

Si se insiste en que la musica no es sino el arte de combinar
agradablemente los sonidos «regulares», habrd que reconocer la
existencia de otro arte superior, «un arte de combinar estéticamen-
te todos los sonidos no idiomditicos, sean regulares o irregulares,
sean musicales o no»; y para clasificar el concepto habré que bus-
carle un nombre, algo asi como <super-misica», 0 «mdsica pantof6-
nica», o «musica integral» (ifbamos a decir totalitaria!), que sepa
hallar y articular las posibles trascendencias estéticas de todos los
sonidos. O quizis mejor y més sencillo, tengamos que buscarle a los
consabidos sonidos, quézhoy suelen calificarse: por algunos de exclu-
sivamente s¢musicales» »otro nombre méis apropiado por menocs ex-
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clusivo. Acaso seri todavia de mayor facilidad, reconocer que los
ruidos, pudiendo en ocasiones tener valor positivo y relativo en
musica, son cuando menos ocasionalmente «paramusicales». Cual-
quiera que sea su nomenclatura, hay un arte de combinar los soni-
dos, sean &stos mas o menos propicios y sean regulares o no. Si su
combinacién produce expresiones o emociones estéticas, ya sblo
por esto es un arte musical.

Los instrumentos musicos empleados en Cuba para invocar a
los dioses vy a los espiritus son de tipo idi6fono o membranéfono,
realmente percusivos. A veces en ciertas ritualidades magicas se
emplea un pito o silbato, sobre todo para dar una orden conmina-
toria al ente sobrenatural; pero esto parece ser una transcultura-
ci6n debida al influjo de los blancos. Hemos notado que tales Or-
denes del brujo para «arrear» al ente conjurado a que <trabajes,
se dan comdnmente con palabras enérgicas, apoyadas con un fuer-
te chiflido, y asf es lo tradicional. El silbo llama al muerto. Pero si
el chiflido se sustituye con un pitazo es por imitacién del silbato
usado en Cuba por los antiguos mayorales y cuadrilleros de las
plantaciones v a veces por los actuales capataces de trabajadores
en las faenas colectivas. Quiz4s se crea que estos pitazos de blan-
cos tengan mis <fuerza mégica» para compeler al trabajo que el
mero silbo labial del brujo negro.

Esos simples instrumentos de viento con sus sonidos sin ritmo
ni melodia, no acompaiian realmente el canto, ni en un sentido es-
tricto son propiamente musicales; suenan como lo harfa el chasqui-
do del latigo de un mayoral para <ahilar» los esclavos a la fajina.
Pudiéramos seiialar el uso de algin instrumento melédico, como
la marémbula v una flautila de Pan, en ciertos excepcionales ritos
de los fidfigos, asi como el uso de un simple monocorde entre los
congos; pero ello es rarisimo, al menos hoy dia, y la explicacién
analftica de su empleo se sale de los limites de este trabajo. De to-
dos modos en esos sencillos instrumentos de invocaciébn mistica su
valor musical es escaso o nulo; no son taiiidos por su efecto estético
sino por su trascendencia migica, aGn cuando sus sonoridades, al
unirse al canto como exclamaciones de exaltacién, cooperen a la
efusi6bn emocional producida por el rito en la complejidad de sus
elementas v provoque por «reflejo condicionado» el fen6meno mis-
tico de la posesion. ,

Las observaciones hechas en las liturgias africanas que sobre-
viven-en Cuba inducen a pensar si la msica nacié por la trascen-
dencia mdgica-atribuida a un instrumento, en cada caso a un solo
imstruymento,- cuya sonoridad se deseaba incorporar al cencanta-
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miento» para hacerlo méis eficaz. En cada ocasién se atendia a ia
materia del instrumento, a su forma, a su sonido, a su procedencia,
etc., para determinar su supuesta influencia. Ea unos ritos se aten-
deria a4 que el instrumento fuese la rama o el fruto de un arbol sa-
grado, o la campana de un metal misterioso, o la piei atirantada de
un animal totémico o de sacrificio, o el hueso de un antepasado
poderoso, etc. Cada uno de estos objetos tiene su sacripotencia
propia, la cual mediante el sonido, que es «su voz», se exterioriza
y suma a la fuerza original de la imploracién o del conjuro. Asi se
explican los acheré v los agego. Primeramente estos instrumentos
serfan tanidos por el mismo interesado, el conjurador u oficiante
del rito, como todavia lo hace hoy dia el afrocubano cuando, en
el secreto de su santuario, se dirige a los nimenes en actitud de
plegaria o de hechicerfa. Después, cuando el rito se refuerza, am-
plia y requiere la cooperaci6én de otras personas, el instrumento
serd tafido por un asistente. Pero entonces va se entra en el
aprovechamiento de las fuerzas sociales, mas alla del rito estric-
tamente individual.

Cualquiera que sea el origen de los instrumentos musicales,
parece que en los pueblos primitivos su valor estético principal es
el de los efectos ritmicos, facilmente producidos por la simple per-
cusién, que al cbtener un ruido del objeto o sustancia que se gol-
pea capta su «voz» mdgica para que ésta actde, tal como se dan
golpes en tierra para que acudan los muertos. Y asi los sonidos
instrumentales se van uniendo a los vocales, enlazados por los rit-
mos en combinaciones muy complejas.

Ya el lector habrd advertido que todos esos instrumentos son
realmente percusivos, producen sus sonidos al ser golpeteados bien
por un medio extrafio a su estructura orgénica (como en el tambor,
la campana, etc.) o bien por un elemento percusiente comprendido
en la misma (como la maraca, etc.). Esta condicién organica de
tales instrumentos hace que en ellos se pueda prolongar el sonido
a voluntad, como ocurre en otros instrumentos; por ejemplo, en
la flauta y en la gaita el sonido se prolonga por medio del soplo,
mientras éste dura contintia el son indefinidamente. Lo mismo
ocurre con los sonidos de las cuerdas del violin, cuyas vibraciones
se prolongan por el arco v con las cuerdas vocales. En cambio, para
que en el tambor, la maraca, la campana v demés instrumentos que
vibran por percusiones, si se quiere alargar la duracién del sonido,
esto no puede lograrse sino reiterando una y otra vez las percusio-
nes; la continuacién del sonido en rigor no es en ellos sino una se-
riacién de percusiones repetidas. De ahf resulta que la masica ob-
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‘tenida mediante percusiones es preferentemente ritmica porque
en ellas es necesario ordenar con més rigor la serie de los golpes so-
noros breves y repetidos que en los instrumentos vocales, de viento
y de arco, donde un mismo sonido puede prolongarse por duracio-
nes mucho més largas y por eso aquellos instrumentos suelen deno-
minarse <ritmicos» y estos otros «melédicos», atin cuando esa no-
menclatura no pueda tomarse con un valor riguroso.

En las fases primarias, los instrumentos masicos de la religién
y de la magia son preferentemente percusivos. ¢Se deberi esto a
que el ritmismo en consustancia con el conjuro y la tendencia de
éste a las locuciones breves, imperativas, coactivas, hace que entre
los instrumentos llamados a fortificar la accién mAgica sean prefe-
ridos los percusivos? Sea o que fuere, es caracteristica de las cul-
turas africanas el empleo preferente de los instrumentos percusivos.
En los cultos religiosos y ritos magicos de los afrocubanos su pre-
dominio es exclusivo, salve unos pocos instrumentos de friccién en
los cuales, por la parquedad y brevedad de los sonidos, se da la
misma condicién que en los tambores y maracas, la de tener que
repetir indefinidamente el estruendo fisico producido por las vibra-
ciones sonoras.

El indudable predominio de los valores ritmicos en la musica
de los negros no significa que ésta carezca de melodfa, ni en las vo-
ces de los cantores ni en ciertos instrumentos que los acompaiian.
Aunque de menos valor que los de los blancos, no cabe duda de
que los negros poseen varios instrumentos de los Jlamados melé-
dicos, si bien las melodias negras °st4n generalmente a cargo de
las cuerdas vocales que cantan.

No ha de haber discrepancia en aceptar como instrumentos
melédicos el comtnmente llamado xildforo por los europeos, bala-
f6n por los negros sudaneses y marimba, entre otros nombres, por
los africanos subecuatoriales y por los americanos, que lo han na-
cionalizado en algunos paises de Centro América, tanto de ser te-
nidos por muchos como indigena vy precolombino. Aunque por su
técnica de ejecucién es instrumento innegablemente percusivo, tam-
poco puede negarse que la marimba sea instrumento melédico. Tal
como lo es un piano, y, como éste, organizado de acuerdo con un
sistema de escala de notas musicales. Tampoco se dudar de que
la sanza o marimbula ha sido llamado con razén <el piano de los
banti», pues por medio de sus teclas, metélicas o vegetales, los ne-
gros tocan agradables frases melédicas. :

La Euterpe africana entra en la expresién instrumental me-
lédica por la via de la percusién, cuando las percusiones producen
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diversos tonos en un mismo instrumento o en varios. Asi como el
misico de un carillén produce bellas melodias tafiendo sucesiva-
mente varias campanas acordadas, asi hace el africano con sus or-
questas de tres, cuatro y cinco tambores, de diferentes tamafios y
templade cada uno con distinta tonalidad. Adn sin proponérselo,
la mera diferencia de tamafio en los instrumentos de un mismo gé-
nero hace que éstos den sonidos a distinto tono, en proporcién al
tamaiio de la materia vibritil. En la membrana del tambor, las
cbncavas ciscaras de las maracas, las cuerdas de los violines y gui-
tarras, las cafias de las flautas y caramillos, etc., cuando més pe-
queiias son m4s agudas sus notas y mas graves cuando més grandes.
El msico primitivo al construir dos tambores de tamano distinto
ya tuvo dos sonidos diferenciados; uno més alto, otro més bajo,
y dandose cuenta de ello aproveché esas dos broncas silabas en su
lenguaje musical. Pero el hombre iletrado no sélo descubrié soni-
dos de diverso tono en sendos instrumentos, sino también en uno
mhismo, segtn la manera de percutirlo.

Sin duda, muchos, los mas, dudaran de que los tambores pue-
dan ser considerados entre los instrumentos melédicos. Algunos
recordar4n que los timbales de las grandes orquestas <blancas»,
las de «misica culta> se afinan y sus notas de valor tonal se unen
a las demés de la sinfonfa; pero se sorprenderan al oir que de los
tambores africanos se sacan melodias.

Sin duda, las orquestas blancas aprovechan con ciertos limites
Ia potencialidad tonal de los membranéfonos, afinando los timbales,
pero no sacan més que una nota de cada cuero al percutirlo con un
baquetazo. No ocurre asi en los tambores negros, cuando estos se
tocan a mano. Las manos saben captar a veces distintos tonos de
un mismo cuero afinado; son més rapidas para los ritmos que ias
baquetas pueden <tapar» o dejar «abiertas» las vibraciones y ma-
tizar toda la gama posible de sus sonoridades.

No se trata del llamado «lenguaje de tambores», atn cuando
éste sea organizado principalmente estableciendo cierta correspon-
dencia de los sonidos tonales de los tambores con las tonalidades
idiomaticas. En esas categorfas primordiales de la mdsica y de la
poesfa, cada unidad ritmica puede por sf corresponder a una uni-
dad ideolégica. Asi como entre los africanos, cada persona tiene
un nombre propio a veces secreto, a cuya prenunciacién se atribu-
yen ciertos posibles efectos migicos, asf en algunos pueblos negros
cada individuo socialmente importante tiene un nombre propio,
dirfase un <melénimo>», s6lo expresable por un toque de tambor.
Entre ciertos nigerianos cada magnate, tiene un oriki 0 sea su <pota-
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bre musical» (oré <«cabezas, iki <salutaciéns),ry cuando su orsds se
toca en un tambor es un llamamiento irresistible, al cual el asf nom-
brado no puede excusarse; con él se le saluda en las ceremonias re-
ligiosas. Sélo hemos podido lograr en Cuba algunas referencias de
que antaiio, en los cabildos lucumis, se saludaba con tales oriks del
tambor a los babalaos y otras personas importantes.

Sabido es que los negros africanos poseen lenguaje de tambo-
res por el cual se transmiten las noticias a grandes distancias. Has-
ta en Cuba los emplearon los esclavos, a mediados del siglo pasado,
cuando las inquietas dotaciones de los ingenios y cafetales se comu-
micaban a grandes distancias unas con otras, tanto que las autori-
dades tuvieron que prohibir esos toques.

En Cuba, los negros, conocedores de las musicas y liturgias
de sus cultos africanos, dicen que ciertos tambores <hablan» en
determinadas ocasiones, aunque se toquen sin compafifa de can-
to, «a mano limpia». Es un lenguaje ajeno al de la mfsica general
de los instrumentos. Es un habla especial que s6lo profieren en ca-
s08 dados ciertos tambores especiales entre los de caricter sagrado,
no todos los que se tafien en los sacros ritos. Entre los tambores
afrocubanos de estirpe yoruba generalmente <habla» slo el iyds
o sea el mayor del trio de los littrgicos tambores baid, pero a vece,
aquél «conversa» con el itdtele, que es el medianc, y hasta con el
okdnkolo, o sea el menor. Entre los congos habla el tambor mayor
de la makuta; entre los llamados fisfiigos o abakuis habla su tam-
bor denominado donks enchemiyd, aparte de algfin tambor criptico;
y andlogamente sucede entre los araris en sus toques de vodi.

La diferencia entre el <habla» de los tambores y los «toques»
de las cornetas es atin mis sustantiva, porque en esas érdenes mar-
ciales sblo se trata de un lenguaje totalmente convencional, de cier-
tas frases mel6dicas a las cuales se les da un sentido arbitrario y
mudable cuando y como se quiera, mientras que en el «habla> de
los tambores su significacién esta unida, fija y semé&nticamente en
cada caso, a ritmos y modulaciones distintas en concordancia con
las de la respectiva locucién del’ lenguaje oral, la cual es también
tonal y cuyas <fonética, tonética y durética», se trata de traducir
directamente, del modo mis aproximado e impermutable posible,
mediante los sonidos del tamboreo.

Esta correspondencia directa entre los sonidos del idioma y
loa del instrumento membranéfono, explica en gran parte la gran
difusién en Africa del llamado ¢<lenguaje de tambores» para comu-
nicaciones a distancia, las cuales son posibles sin necesidad de una
clave telefénica, a estilo de las telegraficas por sistema Morse, pre-
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viamente establecida por un tratado intertribal. Claro estd que en
ciertas hermandades secretas de Africa, si tienen un lenguaje de
palabras cripticas, también podran traducir al habla de sus tambo-
res aquellas voces orales de significacién esotérica, que s6lo los ini-
ciados podran comprender. Pero, atin en esos lenguajes herméticos,
el convencionalismo jergal no est4 propiamente en las series de to-
nos musicales, sino en las palabras verbales que aquéllas producen
en los tambores.

Fuera de las variantes de tonalidad que se captan en los tam-
bores para ese lenguaje, es lo cierto que estos instrumentos pueden
dar ciertas notas afinadas para su articulacién estética como me-
lodias en el lenguaje inefable de la masica. Nos bastarfan para sos-
tener la potencialidad melédica de los tambores, unas referencias
de viajeros v etnégrafos afrblogos y las observaciones hechas de
los tamboreros afrocubanos, sobre todo en sus toques rituales.

Si la melodia es en esencia una serie de sonidos sucesivos de
distintas tonalidades que agradan al oido, en los tambores afrocu-
banos se comprueba la realidad de su «melodismo» ademas de su
cruidismo». A cualquier tambor los negros les sacan al menos dos
sonoridades, agudo y grave; a veces tres, grave, medio v agudo, v
hasta mas segin el lugar que se percuta y la manera como se haga
la percusién. No son siempre tonos precisos, sujetos a diapasén,
pero a veces son clara e indubitadamentie afinados, v ademas son
variables durante los toques, a veces a voluntad y otras esponta-
neamente, a medida que cambia la tensién de los cueros vibratiles.

Esta afinaci6bn tiene que ser vigilada constantemente, pues
los tambores se desafinan ellos solos con frecuencia. Es decir, pier-
den su tensién vy se baja el sonido a causa del mucho percutir, de
la humedad atmosférica producida por la inopinada lluvia, de una
corriente de aire frio, etc. La tonalidad de los tambores africanos
1o es cosa trivial, como muchos creen, sino elemento importanti-
simo para el efecto estético y seméntico de sus sones. Es uno de
sus méas ostensibles pero ignorados méritos. En los tambores llama-
dos «de candela», la tensi6bn del parche es mayor y su sonido mas
alto cuando estd més caliente; pero a medida que pasa el tiempo
se va enfriando v el sonido se hace més grave, «el tambor se afloja»
o «se apea» como dicen los tamboreros. Atin en los tambores de
tensi6bn por medio de cordaje, como son los batd, donde aquella no
se basa en el calor, también la tirantez de la piel se debilita v el
misico ha de «<levantar el tambor» con golpes de maceta. General-
mente los tambores se templan al simple oido; pero modernamente
va se ha tratado de afinar propiamente los tambores batd cuando
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han de ser tafiidos en grandes orquestas, o en unién de otros ins-
trumentos para mfisica de salén o «cabaret», ajustindolos con dia-
pasbn a tono con la escala usual, De todos modos, con esas diver-
sas aungue escasas y no siempre precisas tonalidades se ejecutan
sencillos disefios mel6dicos, que cualquier misico puede advertir
si no estd obcecado por sus propios prejuicios.

_ La principal razén de la ignorancia que tenemos los blancos
de la musicalidad tonal de los tambores de los negros, proviene de
que los Gnicos tambores que en la misica euroccidental se usan
desde hace siglos, (tamboriles, atabales, tambores, timbales) se
tocan con sbaquetas», <palillos» o «bolillos» y no a «mano limpia>.
Con los spalillos» no se pueden sacar de una membrana las tonali-
dades que se logran tafiéndola «a mano limpia». En Cuba la mayo-
ria de los tambores africanos y afrocubanos se tocan a mano; pero
algunos hay que se percuten con palillos de formas distintas; vy
cuando se quiere obtener varios valores tonales con estos tambo-
res «apaleados», sélo pueden lograrse multiplicando las membra-
nas, o sea el nfimero de tambores. Con los palillos, a baquetazos,
el cuero dar4 su ruido, o sonido (si esta templado como en los tim-
bales), y las vibraciones podrdn producir formas sonoras diversas
seglin la manera de percutir; pero tocando la piel con la mano des-
nuda, més caricia de golpe, aquélla podr4 responder con una pala-
bra disilébica o trisildbica, tonal y rica de matices. Al no aceptar
los blancos que en sus fiestas y bailes se tafieran los tambores ne-
gros y transigiendo solamente con los tambores secularmente co-
nocidos por ellos, como los pastoriles o militares, perdieron la opor-
tunidad de aprender esos melogénicos manoteos y manoseos del
tambor, Fué uno de los curiosos hechos de la historia social de la
miisica negra en tierras blancas, que estudiaremos en otro lugar
con mayor detalle. Ahora, cuando ya los tambores negros no nece-
sitan ser tan apartados ni escondidos y van apareciendo, ya tole-
rados por su exotismo y también por las actitudes sociales ya cam-
biadas, es cuando nos vamos dando cuenta de esos valores musica-
les que hemos ignorado, a pesar de tenerlos tan cerca.

Parece que ha de atribuirse a esos matices tonales de los tam-
beres africanos y afrocubanos tocados a mano, la diferencia que se
advierte entre la sonoridad de los «<redobles» tafiidos en las cajas,
tambores o timbales de las bandas u orquestas <blancas» y la de
los «repiques» que ejecutan los tambores de Africa y Cuba. En
éstos no se imbrican tanto los somdos, los cuales tienen tonalida-
des mas sutiles.
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Esta complicacién de ritmos, tonos, timbres y matizaciones
de las orquestas de los negros africanos explica por qué es realmente
imposible interpretar su misica completamente en el teclado de
un piano. Afn tratandose solamente de sus embrujadores ritmos
con sus tipicos <rellenos», un solo pianc no puede reproducirlos,
y ésta es una de las causas materiales mas importantes de que la
musica negra no se haya propagado més. En definitiva cada mi-
sica s6lo puede ser ejecutada por los instrumentos para los cuales
fué compuesta, con aquellos con que fué creada. Y los blancos ja-
més podran dominar los secretos de la pantofénica misica negra
hasta que aprendan a tafier sus percusivos, sobre tode hasta que
a «manc limpia» sepan tratar sus tambores y hacerles <hablar>.
Los negros ya han sabido hacer <hablar» a los violines de los blan-
cos como éstos hacen: son éstos los que no han querido que en sus
propias manos digan los membranéfonos negros su inefable men-
saje humano.

Muchas otras consideraciones cabria hacer acerca de cada uno
de los instrumentos de la misica africana, asi en cuanto a su orga-
nografia, a su catalogacién, a su valor mélico, a sus funciones so-
ciales v a su distribuci6n etnografica, como tocante a las peripecias
histéricas vy a las curiosisimas transculturaciones experimentadas
en Cuba por aquéllos.

Esta admirable inventiva de los negros y sus descendientes
para transcultar en América los instrumentos africanos y para
crear otros nuevos que satisfacieran en el ambiente social neomun-
dano sus tradicionales necesidades estéticas, no se ha manifestado
exclusivamente en Cuba, dando origen a distintas soluciones his-
téricas en los diferentes pafses de América y temas para muy inte-
resantes capitulos de la etnografia musical en cuanto a la evolucién
organogrifica segtin haya sido y sea en cada regién territorial el
juego de las diversas presiones sociales.

Ese antiguo proceso de la transculturacién en los instrumentos
de 1a misica afroamericana afin no ha cesado y no parece que esté
para cesar. El negro de nacién o criollo ha adoptado ciertamente
numerosos instrumentos musicales de las culturas euroccidentales.
No se ha resistido al aprendizaje de ninguno y con ellos ha logrado
maestria y muchas veces aplausos ilimitados en todos los centros
focales de la alta mdsica, en uno y otro continente; pero si se ha
resistido a abandonar sus ancestrales instrumentos cuando los de
los blancos son incapaces de rendir aquellos iorignales e insustitui-
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bles valores estéticos que son atin desconocidos de la cultura euroc-
cidental, tales como las vibraciones de los tambores, las maracas
y otros instrumentos de los negros. Y su genialidad lo lleva a in-
ventar otros nuevos (la clave, el bongd, etc.) cuando las circunstan-
cias le obligan a ello, traduciendo asf con novisimos medios por €l
creados, las vitales emociones que les son inspiradas por sus abo-
lengos.



LA MUSICA AFRICANA

Daniel Gray

NUEVOS ASPECTOS DE SU DIFUSION

AQUEL interés que favoreci6 a la musica de los negros, hacia

los comienzos de nuestra centuria, mantenido luego por la inge-
niosa disposicién tonal y una dindmica particular que aportaban
ciertos cantos y bailes de los de los esclavos norteamericanos («rags»,
«blues», «spirituals»), ya habia requerido a los grandes composi-
tores de la época.

Hacia 1918 surgia la irresistible alteracién del <jazz» llamada
a precipitar una verdadera reforma en la musica ligera vy en la dan-
za mundana. Seria inttil negar la difusién que por este medioin-
directo lograba adjudicarse el arte de las tribus negras que habi-
tan casi toda el Africa; y, como una credencial colectiva aparecid
una copiosa literatura relacionada con el tema. Luego se hicieron
notar las innovaciones propiamente musicales en los més diversos
géneros: la misica del ballet, la del cinema, las revistas musicales
{«shows») y hasta el repertorio sinfénico acogieron la selicitacién.

Antes de desencadenarse la Segunda Guerra Mundial, ya la
catedra habfa hecho ofr su palabra y fueron muchas las obras te6-
ricas, anecd6ticas v de pura divulgacion, que planteaban el nuevo
orden de cosas, en la espera de mayores revelaciones.

Terminade el conflicto, en 1945, se reanudaron las rebuscas;
pero, esta vez mejor encaminadas con la investigacién directa, en
Africa misma, de un material sonoro que luego ha sido incorpora-
do a los films musicales y sometido al examen inmediato de los
estudiosos.

LAS NUEVAS FUENTES DE INFORMACION Y DE ESTUDIO

SI bien desde 1920 pasaba el continente africano a ser teatro y

lugar de accién de muchas peliculas mudas, la ilustracién musical
. con motivos autbctonos vino a realizarse después de un cuarto de
siglo v al favor del sistema sonoro implantado en el cinema. El
film sLa Atlantida», extraida de la novela de Pierre Benoit, habia
sido la verdadera primicia ex6tica, seguida por otros intentos en
diversos continentes. Tanto esa fantdstica cinta—con algunos «ex-
teriores» filmados en el Sahara—como los documentales cinema-

(34)
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tograficos de la <«Croisiére Noire», que, en el mismo Paris y por
esos afios, se daban a conocer, influyeron dignamente en la adop-
cién de un nuevo y desconocido ambiente para la pantalla; pero,
debié atn transcurrir una década para reanudarse las tentativas.
El film italiano, con miusica de Rossellini, «Sotto la Croce dell
Sud», aporté un cierto interés que luego sobrepas6 la cinta yan-
qui «Trader Horn», realzada con auténtica mdsica exoética, arries-
gadas escenas de caza y combates de fieras. La iniciativa fué sin
duda coronada por el éxito, pero no se pudo tan facilmente repetir-
la en virtud del costo y las enormes dificultades para grabar y fil-
mar en el terreno mismo.

La Segunda Guerra Mundial retardaba atn la prosecucién de
esos experimentos y solamente hacia 1943 empezaron de nuevo a
interpolarse cuadros africanos con musica auténtica en peliculas de
argumento general. Un lustro después ya fué un acierto, en pleno,
la filmacién de «Savage Splendor» («Esplendor Salvaje»), con ma-
terial recogido en Africa misma por el expedicionario vanqui Lewis
Cotlow. Habia recorrido éste 36.000 kms.—de Kenia al Sud4n—en
diez meses y con las grabaciones obtenidas de los bakuvas, basongo-
meno, watusi, massai, fellah y los pigmeos del interior del Congo,
habfa logrado recomponer una evocacién sorprendente de tan ex-
trafios mundos. En la mayoria de las escenas surgfa un realismo
desconcertante y quedaron insinuadas muchas arcanas experien-
cias que venfan a prestigiar particularmente al nuevo género. El
procedimiento del Technicolor realzé a maravilla la visién colec-
tiva, y el contenido sonoro del film significaba una ilustracién fiel
v castiza,

Marcande un jalén de ventaja aparecié en 1950 «Congolaise»
(«Congo Salvaje»), impresionante film que, si no se destacaba por
la policromia que habia adornado al anterior, se excedia en longi-
tud y en variedad argumental. Aprovechando la experiencia de
aquellos intentos pudieron escalonarse y compaginarse facilmente
los episodios, al impulso del gran material recogido por la expedi-
cién francesa a los rios Ogowe y Congo y con el mismo nexo de con-
tinuidad que habia proporcionado la navegacién fluvial. En sus
dos horas de proyeccién la cinta se destacaba como una verdadera
antologia de africanismo, oponiendo los ambientes respectivos—
en climas y latitudes opuestos——de siete grupos étnicos bien ca-
racterizados. Coincidiendo con el itinerario de la Misi6n Ogowe—
Congo en el Africa Occidental Francesa y el Congo Belga, la re-
visibn daba comienzo con escenas dedicadas a los babingis (una
primitiva colectividad de semi-pigmeos) para continuar con los
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bakalés, los pagiiinos, los azandés, los equibondés, los ubanguis v
el mas evolucionado grupo de los batekés, interesante tribu congo-
lesa que, hasta muy avanzada nuestra centuria, constituia un vas-
to v poderoso imperio gobernado por el recordado rey Makok®.

Tan diversas etapas culturales no coinciden, en general, con
las correspondientes capacidades musicales, pero el arsenal de so-
nes presentados integra la expresién méaxima en esta clase de ten-
tativas. El material sonoro de grabaciones fué entregado para su
carreglo», orquestacién, compaginacién y enlaces con la musica
de fondo al experimentado miisico brasilefio Bernardo Segall, pro-
fundo conocedor, en su pais, de los secretos de la musica negra le-
gada por los esclavos. En su cometido este experto folklorista es
digno de todo aplauso por su estricta sumisi6n a los originales. Ja-
més usa el «tutti» sino la vena instrumental reducida de los soni-
dos puros tan ventajosamente utilizada en nuestros tiempos por
la musica culta. Son ingeniosos algunos leves toques y simplistas
aplicaciones encargadas de matizar los trozos de conjunto, con
tipicas melismas en sextas paralelas del xiléfono, las breves llamadas
de trompeta con sordina, los esfumados efectos percutantes de los
balafones (en América conocidos con el nombre de marimbas), los
corales lejanos, y los graciles adornos de flautas, como si se fuera
integrando el ambiente de una generosa exposicién de misica afri-
cana.

Cuando va se crefa agotado el material de sones exéticos, apa-
recieron atn dos films con sendas revelaciones. Aquella sobajada
serie cinematogréfica del «<Tarzan> que del Africa habia aprovecha-
do todo menos la musica, tuvo, ante el desarrollo de los aconteci-
mientos, que acogerse a la innovacién con el mas reciente episodio
de «Tarzan's Peril> («Tarzan en peligro»), aprovechando grabacio-
nes efectuadas en Kenia, Tanganyka y Uganda y la misica de fon-
do de Michel Michelet. Simultineamente se proyectaba la pelicula
«Jungle Stampede» («Africa ruge»)} con otras novedades musicales
obtenidas en exploraciones Hevadas a cabo en las regiones vecinas
a los grandes lagos y en especial las que habitan los «massai> al
oriente del Victoria.

Con esta lista de films el ciclo del Africa ecuatorial quedaba
bien favorecido v en especial aquellas comarcas méas desconocidas.
Naturalmente se ha dado preferencia a las regiones privilegiadas
por la caza mayor, como la selva Itouri en el poniente y los territo-
rios de Kenia y Uganda én el oriente. Es por ello que el repertorio
general de este ciclo significa un serio avance para la revelacién
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de un arte incipiente que en nuestros dias ha retenido la atencién
de los estudiosos.

Las profesias que habia vertido en sus estudios sobre esta ma-
teria el Prof. Erich von Hornbostel (1877-1935), aquel reputado
folklorista que por tres lustros sentd cAtedra en el Laboratorio de
Psicologia de la Universidad de Berlin, se vieron al fin enteramente
confirmadas. En la época que él escribia no era atn posible disfru-
tar de las versiones documentarias que brinda, en esta especialidad,
el cine sonoro; vy, por supuesto, el folklorista tuvo que atenerse a
las grabaciones africanas de la monumental discoteca de ese labora-
torio. Sus observaciones personales quedaron después muy amplia-
das con los especticulos v audiciones realizados en la Exposicién
Colonial de Paris (1931); vy, fué bien sensible que esos actos no
se registraran para la ciencia y el arte.

POSTERIORES ENSENANZAS Y SUGESTIONES DEL ARTE
NEGRO

AL considerar esa porcién planetaria tan tardfamente revelada

y aventurar un examen analitico de todo el material sonoro capta-
do en las cinco peliculas precitadas, se exigiria una previa clasifica-
cién de orden musical concebida dentro de 1a mentalidad dominan-
te en esas latitudes. Desde luego no se ve clara la posibilidad de
estructurar esa ordenacién en un plan de primitivismo porque las
seflales evidentes de ciertos refinamientos en el sentido actstico
contradicen tan despectivo prop6sito. La enormidad del repertorio
v sus variaciones e incursiones en campos estéticos desconocidos,
no justificarfan la tentativa de referirse a balbuceos; y, por tltimo,
la extralimitacién, en Africa, de la magia sonora a sectores hasta,
ahora tan desatendidos como el grito, el ruido y la palabra hablada,
despliegan un abanico de posibilidades, a cual mis prometedoras.

El programa de observaciones del Dr. Hornbostel, publicado
en 1928, con toda la profundidad de su contenido, ya resultaba algo
escaso ¢ indeciso ante las demostraciones ofrecidas en 1931 durante
los inolvidables «tamtams» nocturnos de la Exposicién Colonial.
Centenares de mimos, figurantes, danzantes, cantantes y ejecutan-
tes de una decena de tribus diferentes de la raza de Cam prestaron
su concurso y sugirieron a la critica méis de un punto de interroga-
cién. Por (ltimo los perfeccionamientos del cinematégrafo situaron
un palenque de observacién en el ingenioso maridaje de la panta-
lla con el alto parlante; pero en buenas cuentas fueron las expedi-
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ciones cientificas de los franceses v las excursiones comerciales de
los norteamericanos las iniciativas que previamente socorrieron la
rehabilitacién de un campo folkldrico hasta ayer desatendido.

«Savage Splendor» jugb el papel de un irrebatible documental
cientifico y «Congolaise» se encargd de confirmarlo con un desplie-
gue de insinuaciones tan fehacientes como inesperadas. Esta tabla
de adquisiciones consultaba una sorpresiva némina de fenémenos
relacionados con el oido humano y casi en su totalidad inadverti-
dos por la catedra. Mejor que en los jardines zoolégicos llegamos
a conocer la gama de solicitaciones que, desde el rugido al gorgeo.
distinguen a cada especie del reino animal, pidiendo el concurso de
todos los ruidos y rumores de la naturaleza para reconstituirnos
la «voz de la selva». En el factor humano logramos conocer las po-
sibilidades del grito v en especial de la musicalidazacién de la pala-
bra hablada sin salir del estado de parla. Nos fué dado verificar
acoplamientos de dos temas vocales en estado de solos o de corales,
de aquellos propiamente vocales con instrumentales y aGn la reu-
nién de tipos diferentes de estos ltimos. En este asunto la precep-
tiva del Prof. Hornbostel—pese a la incompleta documentacién
de su época—aparece incolume en sus principios y postulados, dis-
tinguiendo las diversas etapas que pueden conducir a la estricta
polifonia. Ante los progresos alcanzados ha sobrevenido el momento
de recordar v comparar las arrobadoras cantinelas de los bogadores
del Congo, registradas en cilindros y atesoradas desde 1920 por la
discoteca berlinesa. El recitante divaga y el resto de la tripulaci6n
de la piragua le hace juego emitiendo notas sueltas al unisono,
acordes plenos algo sostenidos y leves melismas graves o agudas;
todo aquello infatigablemente repetido como un canto de trabajo.
En 1951 este procedimiento ya se encuentra ampliamente registra-
do v se le puede observar extendido, en toda clase de conjuntos, a
ambos sexos vy en todos los cuadros sociales. Afin més: los orques-
tadores o «arregladores» los forjan artificialmente regrabando dos
discos simultidneamente.

En I3 norma de posibilidades pueden enumerarse acentos
desconocidos propios del xil6fono en el sentido de la livianeza, elo-
cuencias impensadas del <lenguaje del tambor», efectos flagrantes
de clamores, de alaridos, lamentos y ululatos vertidos por los ins-
trumentos de cuerda rascada o de soplo en determinados registros;
y, una capacidad tan expresiva como ignota en la vibracién y el
juego estético de varillas metalicas al aire y apoyadas en un punto
sobre una caja arménica. El ejecutante de este instrumento especi-
ficamente africano—conocido con el nombre de «pianillo cafre»,
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«banza» y un centenar de denominaciones—lo asienta sobre sus
rodillas v pulsa las puntas metélicas con los pulgares, sosteniendo
la caja con los demas dedos. La ejecucién es siempre animada y de
un efecto de intimidad y recogimiento—derivados de sus exiguas
dimensiones—dignos de estudiarse al contemplar el estado de éx-
tasis en que sumerge el que lo pulsa.

Es digna de notarse la atrayente sonoridad de los monumen-
tales flautones emitiendo una sola nota gravisima similar a la de
los tubos de érgano, pero con el grano méis grueso que le confiere
la materia vegetal. Asimismo implica una alta novedad del conjun-
to de ruidos y rumores de cascabeles y placas que agitan los salta-
rines y saltatrices en su incesante actuacién coreogréfica; como tam-
bién aquella seudovocalizacién que presentan los gritos rasgados
o quebrados con que mantienen su persecucién los cazadores de
antilopes. '

A este hato de sugestiones hay que anteponer una bellisima
ensefianza del arte africano: la musicalizacién de la estricta pala-
bra hablada. Los ejemplos ofrecidos en <«Savage Splendor», en
«Tarzan's peril>, en «Jungle Stampede» y en especial en «Congo-
laise», son primorosos. Se nota ahi la complacencia de los locuto-
res africanos al verter sus repetidos fraseos completamente ajenos
a la técnica peculiar del «recitativo»> renacentista del Occidente;
se observa que esta actividad es confiada solamente a los hombres
de edad: el patrén de la barca en son de distraer al equipo, el casa-
mentero en el momento de la alocucién y el brujo o chusco de la
tribu celebrando una proeza cinegética. Con o sin contenido de pa-
labras o de silabas, o por medio de vocales arbitrarias el solista as-
ciende o desciende—con sentido artistico—en la gama propia de
su registro vocal, integrando un pie de un maximo de treinta valo-
res parciales, hasta formar un disefio de incontrovertible ldgica
musical y tratado en <ostinato». Es perceptible su gimnasia de las
cuerdas vocales para embocar las méas agudas v graves notas del
contenido o bien en otros casos un similar esfuerzo para alcanzar
al fin de la tirada una nota agudisima, a la cual sigue una ténica
de reposo. Todo esto queda reducido al mecanismo del «parlando>
y las fluctuaciones al estado de canto son escasfsimas y nunca tan
obligatorias como aparecen en las grabaciones chilenas de los can-
tantes araucanos. En las funciones tonales se impone inmediata-
mente la complicidad de la ténica y de la dominante, desenvolvién-
dose el leve discurso con una logica convincente y una desenvoltu-
ra yva bien probadas.

Todas estas virtuosidades en ejercicios tan desusados confir-
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man, una vez més, aptitudes musicales ya tan honrosamente reco-
nocidas como el sentido del ritmo que distingue a la estirpe negra.
Por lo que a excelsitud de interpretacién se refiere no estd de mas
recordar otro episodio de este ciclo de grabaciones. Abren ahi ca-
tedra los efectos de plenitud de un coral femenino, incansablemen-
te repetido al final de «Jungle Stampede». La breve frase es capi-
tosa, enfética e inédita: se advierte en su curso melddico la propo-
sicién de dos o tres corcheas y la contestacién de otras tantas, man-
tenidas imperturbablemente como un desafio de exactitud y una
afirmacién de musicalidad. Se diria una simplista cantinela, pero
en la implacable repeticién salta al ofdo la plenitud pasmosa del
conjunto de voces con o sin apoyo instrumental. La comodidad
y desprendimiento con que se va virtiendo, marcha a parejas con
la elocuencia de la diccién, la elasticidad del <legato» y una con-
vincente templanza o blandura en un flujo sonoro riquisimo en
armoénicas. Estd a cargo de un conjunto femenino de la tribu mas-
sai. Refugiados en un dominio inglés del Africa Oriental nunca
ellos se han dejado imponer la civilizaci6bn occidental; y, mucho
de esta soberbia actitud se transparenta en la transmisién de ese
motivo folklérico retenido de los antepasados como un verdadero
manifiesto racial.

Ante semejante acierto es de temer, en lo sucesivo, la inter-
vencién de los investigadores blancos a cargo de las grabaciones,
para arrancarles efectos propios del arte sabio y aduiterar esos in-
célumes legados. Es una iniciativa amenazadora que ya se hace
deplorable en el arreglo escénico v en la vestimenta de los sujetos
africanos tanto en el acto de filmar escenas tfpicas de guerra o de
caza como en la reconstitucién de ritos de bodas o de coronaciones.

La pelicula ¢Las minas del Rey Salomén» presentada reciente-
mente, en Technicolor, por artistas ingleses resulta una verdadera
exposicién de tipicos y generales motivos africanos. Segtn la no-
vela de Ridder Hagard ha sido filmada en Tanganika, en Kenia
v en el Congo Belga y en especial entre las tribus watusi. A lo largo
del film son escasos los temas musicales auténticos y entre algunas
versiones ya conocidas sobresale aquel coro que acompaiia la sali-
da de los expedicionarios. con una filiacién congolesa bien patente.
Se anuncia otra cinta sensacional de este orden, va estrenada en
el Festival Real del Cine (Londres) con gran éxito. Bajo el titulo
«Where no voltures fly» (Donde no vuelan los buitres), se ha situa-
do y desarrollado un argumento en los territorios africanos que
quedan al sur de Nairobi vy al oriente del lago Victoria, especiali-
zindose en las mas diversas manifestaciones artisticas de esas ig-
notas regiones.



LA IMPROVISACION EN EL “JAZZ”

POR

Néstor R. Ortiz Oderigo
1

LA improvisacién no constituye un recurso privativo del jazz,

sino que es un elemento tan antiguo como el propio arte de combi-
nar los sonidos. Su presencia se observa en toda obra de raiz folkl6-
rica. La musica primitiva ha sido siempre improvisada. Los gita-
nos htngaros y rusos se han distinguido por sus improvisaciones
orquestales. Y entre los compositores «cultos», Monteverdi, Bach,
Mozart, Haendel, Beethoven, Liszt, Chopin, Scarlatti, César Franck
y cien mas se sirvieron de ella generosamente.

Pero es incuestionable que este factor se halla con mayor fre-
cuencia y abundancia en el folklore generado por los negros.

Porque el hombre de color es un improvisador de larga tradi-
cién. De ello no cabe la m4s minima duda. Todos los viajeros, pu-
blicistas de recuerdos, antropblogos, musicégrafos y exploradores
que visitaron el continente africano y los paises americanos a ios
cuales llegd, en arribada forzosa, en la nave de la esclavitud—los
Estados Unidos, el Rio de la Plata, las Indias Occidentales, el Bra-
sil y las Guayanas—Ilo atestiguan. Para constatarlo, no hay mas
que recurrir a la copiosa bibliografia legada por Stanley y Alfred
Burdon Ellis, Mungo Park y Livingstone, CamerGn y Harry
Johnston.

La improvisacién en el negro constituye una herencia tradi-
cional. Lo ha dicho el eminente antrop6logo norteamericano, doc-
tor Melville J. Herskovits: «La improvisacién es un recurso pro-
fundamente arraigado ‘en el canto africano».

Por eso el lenguaje musical creado por la raza de Cam no es
jamés monétono. El hombre de tez morena evita siempre caer en
la uniformidad de la expresi6n. La rutina no se refleja nunca en
el espejo de sus manifestaciones artisticas. Su arte es esencialmente
dinimico.

Tanto las canciones litdrgicas afroestadounidenses, como los
cantos seculares, estan imbuidos de este dinamismo. Mediante las
corrientes de improvisacién y variacidn que alimentan sus raices,
éstas conservan siempre su verdor; se perpetta su vitalidad. Pues
dos personas no entonan un mismo fragmento en idéntica forma.
No se puede hablar de una versién standard de ellos. Como en el
jasz, cada una lo interpreta a su manera. Se intercalan variaciones
de tempo, de ritmo, de melodia, de timbre. La habilidad de los bar-

(41)
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dos desempefia un papel descollante. Porque el lenguaje musical
de la raza de ébano vive en funcién de la variedad de sus formas y
de su contenido.

Misica esencialmente popular, de ascendencia afra vy folkls-
rica—teorfa que no admite, por un instante, discusién—y que con-
serva su calido aliento, nada extrafio resulta que en el jazz la impro-
visacién tenga asignado un papel de tan subida trascendencia. Con
ello, pues, la misica sincopada no procede arbitrariamente, sino
que recoge una tradicién de antiguo arraigada en sus creadores,
los negros, v en sus antecesores, las diversas ramas del 4rbol folk-
lérico de las negrerias yanquis. Pues todas ellas viven de la vita-
mina de la improvisacién: el showt, los spirituals, los cantos de tra-
bajo, los hollers, las baladas épicas y narrativas, los blues. Ademas,
como sus creadores eran musicos espontdneos y autodidactas, 16-
gico es que este factor desempefie un papel de tan elevada impor-
tancia.

Y, desde el punto de mira artistico, se justifica su trascenden-
cia, porque constituye, sin duda alguna, una forma natural y llana
de «componer» y ejecutar mdsica. Realizada por instrumentistas
hébiles e inspirados, se eleva a las méas altas cumbres de la expre-
sibn musical. La improvisacién es la esencia del jazz, ha dicho el
musicégrafo doctor Abbe Niles, en el sustancioso prélogo del libro
Blues: An Amthology, compilado por William C. Handy.

Ya en 1924, el celebrado compositor Darius Milhaud, miem-
bro de los famosos «Seis», habfa descubierto la belleza a que pue-
den llegar las improvisaciones de los misicos de jazz. En su articulo
titulado Jazz Band and Negro Music, insertado en la revista Living
Age, escribe:

«Entre los negros, existe mucho mas la improvisacién. Pero,
iqué tremendas dotes musicales y qué poder de ejecucién son nece-
sarios para llevar Ja improvisacién a semejante grado de perfeccién!
En su técnica, los hombres de color poseen gran libertad vy facilidad.
Cada instrumento sigue su linea melédica natural e improvisa,
atn cuando adhiere al esquema arménico que sustenta v apova la
obra en su conjunto».

11

La actuacién de conjuntos de instrumental numeroso v disci-
plinado, que trabajan sobre un terreno cuidadosamente abonado
por los arregladores, como los de Fletcher Henderson, Count Basie,
Jimmy Lunceford, Duke Ellington v otros, ha sido ponderada sin
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Téservas por no pocos criticos extranjeros. Y hay motivo para ello.
Pues l6gico resulta que el jazz busque explorar nuevas sendas; trate
de ampliar el horizonte de sus recursos.

Pero seguimos en nuestra creencia de que no es esa la esfera
en que el género puede continuar moviéndose con la soltura y el
esguince que siempre han sido sus caracterfsticas, sino la que sefia-
lan los pequefios grupos de media docena de improvisadores. Pues
en ellos, el pulso de la improvisaci6n, de la creacién espontanea,
late con toda su fuerza. Y el jazz improvisado es su forma més tras-
cendente, original y jugosa.

En organismos de esta naturaleza, el instrumentista goza de
absoluta libertad. Puede dar rienda suelta a su invencién melédica,
en contrapunto improvisado. Le es posible expresarse sin trabas.
Sus cualidades de improvisador—indispensables en todo creador de
Jjazz digno de tal nombre—no se hallan obstaculizadas por las ri-
gidas normas que impone el arreglador. Sueltan sus ligaduras y
entréganse a la fantasfa, que tanto ha llamado Ia atencién del mg-
sico «culto», imprimiendo a sus creaciones un aliento y una pro-
fundidad expresiva que dificilmente logra el jazz escrito v ensaya-
do. La inspiracién se desplaza libre, fluida, radiante.

No olvidar que del jazz—que Frederick Dorian, en su libro
The History of Music in Performance, llama «a return fo improvis-
ation>—se ha manifestado una ¥ otra vez—y con elfo no se ha pi-
sado el terreno de la arbitrariedad—que constituye la mdsica del
ejecutante.

El compositor Ernst Krenek, refiriéndose a la improvisacién
y al factor de originalidad que introduce, en su obra Music: Here
and Now, apunta:

<El jazz, obligado a conservar las trabas de las relaciones to-
nales, ha revivido el arte de la improvisacién hasta un grado des-
conocido por los misicos «cultos> desde los dfas del super librum
cantare, el contrapunto improvisado del siglo XV. Este factor in-
dica también una diferencia esencial entre el jazz y los tipos ante-
riores de musica de entretenimiento, en los cuales la improvisacién
no tenfa cabida».

Las orquestas de m4s de una decena de ejecutantes no pueden
entregarse a la improvisacién, sin descender al caos, Necesitan de
un arreglador que imponga orden, escribiendo un arreglo, io cual
s6lo beneficia a los ejecutantes mediocres 0 a los que no son mas
que excelentes lectores, pero que, lanzados a la creacién esponténea,
se muestran incapaces de improvisar medio chorus sobre el patrén
armoénico de un blues, sin sumirse en la afectacién y en la falsedad,
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Mas levantan barreras en la senda de los improvisadores genuinos
e inspirados; de los musicos que tienen algo que decir, que son los
auténticos creadores del jags. Pues la misica sincopada vive y
respira a través de estos creadores.

In

Engendrar una castiza atmésfera kof, con todos sus matices
y acentos caracteristicos, sus breaks y cadencias, con un reducido
puiiado de instrumentistas y sin servirse del hilo conductor del arre-
glo, no es faena exenta de dificultades. Todo lo contrario. Es nece-
saric dominar hasta los Gltimos secretos del mecanismo de los ins-
trumentos; poseer una facultad de invenciéon mel6dica de fuste;
ser duefio de un elevado grado de inspiraci6n y tener un cabal
sentido de la improvisacién, del ritmo, de la ejecucién en ensemble
y de la forma. Los instrumentistas que refinen todas estas cuali-
dades, desde luego, no son muchos. De ahi que no sean muchos
tampoco los genuinos jazzistas.

No pocos son los lectores eficientes, los ejecutantes capacita-
dos para «cantar» un pasaje, con flexibilidad, con sonoridad liquida,
con ejemplar alegancia. Mas no abundan los que poseen inspira-
ci6n para cultivar el arte diffcil de la improvisacién; para crear
chorus tras chorus, con absoluta seguridad técnica, coherencia ¥y
expresién; para dar el acento justo, el tono, el matiz genuino de las
legitimas interpretaciones hof. Para ello, no solo debe ser un buen
ejecutante, sino también un creador.

El compositor y musicégrafe irlandés Spike Hughes, hablando
de la improvisacién en el arte sincopado, en su libro autobiografico,
ha dicho:

«...El lego que escucha un disco de veinticinco centimetros,
grabado por un conjunto de jazz, no oye la musica de un composi-
tor, sino de varics compositores, porque cada ejecutante que im-
provisa su propia melodia alrededor de un tema comfn, debe estar
al nivel de un compositor. Cuando he escrito sobre jazz, he tenido
siempre dificuitad en explicar que la improvisacién constituye una
forma de composicién, de la misma manera que la composicién es
una forma de improvisacién. En el primer caso uno escucha el acto
de la creacién musical mientras ella tiene lugar, en tanto que en el
otro se oye el mismo acto después de haber tenido lugar; en ambos
casos, la mosica es scompuesta>.

En las versiones kot nacidas bajo el calido sol de la improvisa-
cién, cuando el artista gefs in the groove, como dicen los miusicos
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norteamericanos, existe siempre una profunda influencia reciproca
entre los artistas. La chispa de invencion que se enciende en un
instrumentista se contagia a los deméas miembros de la orquesta.
Después de que un ejecutante ha engendrado un pasaje cuajado
de belleza, el que debe seguirlo en el orden de la interpretacién
—si ella se realiza mediante sucesiones de solos, llamadas Memphis
Style—tratar4 de emularlo, de crear un fuego méas ardiente, de lo-
grar mayor fecundidad en sus hallazgos sonoros. De tal suerte, se
establece un clima de rivalidad, de mutua superacién, que puede
levar, y lleva—particularmente en las improvisaciones colectivas,
a las que nos referiremos de inmediato—, a las regiones mds puras
de la invencién musical.

Ocioso es manifestar, pues, que el temple en que se practica
la improvisacién guarda estrecha atingencia con la calidad de las
ideas musicales que cada miembro del conjunto aporte. De ahi que,
cuando un improvisador se halla rodeado de elementos de positiva
laya, tienda a superarse.

Con generosa frecuencia puede constatarse lo dicho, en infini-
dad de registros fonograficos, entre ellos, por ejemplo, los de Louis
Armstrong y sus Hot Five o Hot Seven, los Red Hot Peppers de Jelly
Roll Morton, 1a Jazz Band de King Oliver, la Creole Jazz Band de
Kid Ory, etc.

Agreguemos que la improvisacién en el jazz acusa un carécter
especial, pues va invariablemente acompaiiada, cuando es genuina
Y estd realizada por maestros del género, de la tipica entonaci6n
célida o kot, 'de las inflexiones y el énfasis ritmico o swing que carac-
teriza al jazz afronorteamericano castizo. Porque es en la ejecucién
improvisada donde la musica sincopada pone en juego, hasta el
méximo, la capacidad de sus recursos.

v

Todo esto en cuanto a la improvisacién en general.

Pero todavia nos resta hablar de la improvisacién en grupo
o polifénica.

Bajo el evidente influjo de la masica folklérica afroestadouni-
dense, cuyo caricter es polifénico—a excepcién de los hollers, los
blues y las baladas épicas ¥ narrativas, eminentemente individua-
les—, la estética sonora que nos ocupa desarrollé, desde su naci-
miento, una técnica polifénica y contrapuntistica, que exclufa la
instrumentacién en octavas o en unfsonos. Como consecuencia de
ello, el ejecutante prescindi6, sin esfuerzo, de la exactitud y la me-
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ticulosidad de la labor en las secciones de la orquesta. Se consagro,
mé4s bien, a la improvisacién a varias voces—por lo general a cargo
de la corneta o trompeta, el trombén y el clarinete—y a la ejecu-
cion flexible v «abandonada». Y en este terreno, erizado de difi-
cultades de orden técnico, logré descubrir una nueva dimensién
en la realizacién osquestal, prefiada de hallazgos originales v de
innovaciones singulares.

Si la improvisacién individual constituye una inagotable can-
tera de ideas musicales, puesto que la contribucién de cada ejecu-
tante tiene por limites los que le fija su propia capacidad creadora
—aparte, se entiende, del terreno armo6nico que le brinda la pagina
que le sirve de punto de partida—, la improvisacion colectiva o
simult4nea—tipica de la denominada escuela de Nueva Orleans—
es la forma més audaz, trascendente e ingeniosa de la nueva musica.

Cuando las diversas lineas melédicas de una creacion hot es-
pontanea se tejen y entretejen, se barajan y entrelazan, se super-
ponen e hilvanan, y los instrumentistas desarrollan simult4nea-
mente sus ideas musicales, sobre el cafiamazo armoénieo conocido
por todos los integrantes de la orguesta—siempre que éstos domi-
nen a perfeccién el alfabeto y la sintaxis del idioma que hablan—,
el resultado constituye una experiencia artistica dificil de olvidar.
De tales versiones brota, como agua de hontanar, un vigor emocio-
nal, una sugestién, un dinamismo y una vitalidad irresistibles, que
certifican las palabras de André Coeuroy, de que «el jazz improvi-
sado es la fuerza mas potente, en musica, de la actualidad>».

Quienes desconocen esta modalidad original, encuentran difi-
cil imaginar cémo ires o cuatro instrumentos melddicos y otros
tantos ritmicos, pueden moverse en la forma en que lo hacen en
las agrupaciones de la naturaleza de la que nos estamos refiriendo,
sin «chocar» y sin sumergirse en el abismo del caos. Pues, indivi-
dualmente, cada elemento de la seccién melédica de la orquesta
crea su propio disefio, conducido, por o general, por uno de ellos
—frecuentemente la corneta o trompeta, aunque en algunas agru-
paciones tal tarea pasa a manos del sax6fono soprano o el alto,
como ocurre en los conjuntos en que intervienen Sidney Béchet,
Pete Brown, Joe Poston y otros—. Pero al hacerlo, cuida el equi-
librio entre su disefio y los de los demés, que surgen con simultanei-
dad. Asi, el cuadro total no constituye una serie de colores deto-
nantes, sino un armonioso lienzo, en el cual las diversas tonalidades
estan administradas con mano maestra.

Esta manera de creacién colectiva no es, por cierto, de fécil
realizacién. Es sblo practicable cuando los integrantes del conjunto
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son verdaderos creadores. Porque la improvisacién colectiva de
Nueva Orleans no es un fenémeno simple, sino altamente complejo.

\Y%

No pocos reparos se han formulado acerca del arte de impro-
visar. Algunos criticos manifiestan que la improvisacién colectiva
es un fen6émeno imposible. Otros aseveran que la improvisacién se
agota v que el ejecutante se ve obligado a echar mano de frases
estereotipadas o clisés—tan explotados por los seudo jaszistas-—;
que [a mtsica improvisada carece de hondura, pues el mdsico se
ve precisado a crear en el momento, y que, cuando no tiene qué
decir, envuelve la falta de ideas en una técnica frfa y hueca, con
el objeto de «salir del paso»; que no puede alcanzar ni la profundi-
dad, ni Ia perfecci6n de la obra concienzudamente meditada y pu-
lida con cautela. 7

Estudiando la improvisacién, el compositor y critico briténico
Constant Lambert, en su mordaz libro rotulado Music, Ho! A
Study of Music in Decline, anota:

<La improvisacién es aceptable en su género, en tanto se com-
prendan sus limitaciones de expresién y forma. A primera audici6n,
podria creerse que lleva a una mayor libertad. Pero, en realidad,
ha demostrado ser una restriccién de la musica; por lo menos de
la concebida en el sistema armoénico europeo. Es posible que una
improvisacién mel6dica pura, apoyada en una esfera de mayor va-
riedad de modos, como la que hallamos en el idioma musical de
los indios, ofreceria una linea melédica de mayor expresividad e
interés formal, que nuestras obras cldsicas. Mas, cuando un nf-
mero de ejecutantes improvisa masica de danza, s6lo puede evitar
el caos mas completo, ajustindose a un terreno arménico simple
v conocido por todos, como base para sus cadenzas. La monotonia
v la insuficiencia del interés musical que produce la constante uti-
lizacién de ese fundamento arménico, es lo que, eventualmente,
nos hace perder el interés en las cadenzas mismas.

«Un artista como Louis Armstrong—uno de los mas importan-
tes virtuosos de la actualidad jeszéstica—subyuga a primera audi-
cién. Pero, después de unos pocos discos, uno se percata de que
todas sus improvisaciones estin fundadas en la misma restringida
serie de ideas, y, al final, no existe masica que provoque més ra-
pidamente el estado de exagperacién y fastidio que la suyas.

Evidentemente, el autor de Rfo Grande y Elegiac Blues no ha

4



43 REVISTA MUSIEAL

escuchado con mucha atencién la singular variedad que Louis
Armstrong es capaz de obtener a través de sus improvisaciones.

Es indudable que los improvisadores, para no caer en la con-
fusién, se ajustan a un fundamento arménico conocido. También
es exacto que ciertos «improvisadores» restringen sus ejecuciones
a una limitada 6rbita de ideas mel6dicas y <llenan» los choruses
con frases hechas, para <salir del pasos. Mas no hay por qué creer
que todos los musicos que cultivan la improvisacién proceden de
tal manera,

De sobra esti probado que el kot jazz, cuando tiende su red
sobre el inmenso mar de la improvisacién libre—particularmente
colectiva—, recoge en su malla su contenido més sustancioso y
permanente. Lo ha dicho el propio Louis Armstrong: «El verdadero
espiritu del kot jaszz se halla en la ejecucién improvisada» (Louis
Armstrong: Swing That Music). Porque la improvisacién es el ner-
vio v la vértebra de la musica sincopada; es su esencia auténtica,
en tanto que la introduccién de arreglos constituye la infiltracién
de una tradici6n for4nea en el género. Y, en especial, la improvisa-
cién polifénica, que proporciona al ensemble de jasz su fuerza y su
timbre caracterfstico, suministrandole, a su vez, el mutuo estimulo
entre los miembros de la agrupacién, bajo cuya influencia surgen
las obras maestras del arte sonoro que estudiamos.

Por la senda de la improvisacién, el jazz llega directamente
al meollo de su generosa y sugestiva pujanza, de su fecunda e ince-
sante originalidad, de su prédiga fantasfa, de la juventud perma-
nente que respiran sus mejores creaciones, y que tanto han llamado
la atencién del musico «culto». Revive la pristina tradicién del
contrapunto orquestal, que hoy tiende a perderse en los meandros
de arreglos complicados, que s6lo consiguen desarraigar a la mQa-
sica ritmica de sus s6lidos fundamentos afroestadounidenses. Es
entonces cuando el jazs emerge con toda su inmensa estatura artis-
tica.

Buenos Aires, marzo de 1950,



LA MELODIA HABLADA Y LA
MUSICA PRIMITIVA

POR

Georg Herzog

LOS aspectos ritmico y melédico del lenguaje y sus correspon-

dencias con las formas de la expresién musical han solicitado siem-
pre el interés de aquellas personas algo versadas en la teorfa v en
la préctica de la mfisica. Herbert Spencer, vy antes que ¢l J. J. Rous-
seau, al exponer algunas de las muchas teorias relacionadas con el
origen del arte sonoro, tlegaron a deducir que los elementos musi-
cales de cualquier idioma se intensifican al hablar desde una mayor
distancia, o bien al someterlos 2 una mayor fuerza emocional. Se
aproximan asf, a una categoria impropia del uso de la palabra y
ajena a la expresién oral, para pasar a constituir el nécleo de la
musica.

No hay necesidad de investigar origenes para demostrar que
algunos elementos privativos del lenguaje pueden ejercer un posi-
tivo influjo sobre la misica con la cual son cantadas esas palabras.
Para eile no tenemos més que acordarnos de algunas’ tipicas for-
mas de recitacién en las iglesias, de los aires infantiles o los plaii-
deros acentos funerarios que usan los labriegos v aldeanos de Eu-
ropa. Los elementos misico-parlantes més caracteristicos e inheren-
tes de esas formas rituales se dejan clasificar fAcilmente por sus
inflexiones melédicas y ritmicas. En la misica popular de occiden-
te, o en el «lied» clésico, y entre los ritmos de sus cantos y sus pa-
labras, damos por entendida una flagrante coordinacién, la misma
que asigna a ambos elementos determinados valores en el acento
y en la extensién sildbica; sin que por ello esas correspondencias
logren prevalecer, dentro del dominio propio de nuestro arte mu-
sical, entre la melodfa hablada v la melodia cantada. Tal sistema
de comunicacién en nuestros lenguajes, mas bien depende, v por
mucho, de la duracién y del acento, que de las propias inflexiones
melédicas; las cuales, en comparacién, aparecen flojas, flexibles,
desvanecidas e imperceptibles. Sin embargo, el hecho de puntuali-
zar esa falta de correspondencia directa, no implica negar, den-
tro del régimen del arte musical de Occidente, ciertas influencias
en la melodfa hablada. El recitativo—muy correctamente llamado-—
¢«secco» de la tradicién operistica italiana, aparece en franco con-
traste con la libre <aria» melédica. En su deliberado esfuerzo de

(*} Traduccién de Carlos Lavin.
(49)
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perfeccionar v explotar la melodia hablada, Ricardo Wagner, uti-
liz6 ambas técnicas y en cierto modo las fundié. Ya, muy anterior-
mente, Gesualdo v Monteverdi habian aprovechado ampliamente
las cualidades expresivas que brindan las inflexiones del lenguaje;
y, tanto el desarrollo hacia e! cromatismo de Wagner, como el de
Gesualdo, fueron, en parte, pronunciados por la melodia hablada
v con una imposicién tan vital como fué la de Liszt. Los sucesores,
en especial Schénberg, han derivado buena parte de su inspiracién
mel6dica—yv tal vez inconscientemente—de la melodia hablada, lo-
grando extraer de ésta, materiales que llegaron a imponerse hasta
en el idioma propiamente instrumental. En todo caso, la domina-
ci6én de este idioma sobre nuestra misica moderna no puede exage-
rarse; v, a pesar del retorno al régimen, méas acusadamente dia-
ténico, impuesto por Strawinsky y Bartok, la tendencia cromética
v la declamacién han pasado a constituir, como si dijéramos, una
parte integrante de la concepcién musical —y todo ello gracias a
Wagner v a la melodia hablada.

Las teorias que pretenden sondear y ahondar los origenes del
arte sonoro son, como empezamos a presentirlo, algo més serio que
una placentera especulacién y al través de las rebuscas modernas
de la antropologia se hace presente al estudioso de la cultura que
ningin fen6émeno clasificable en ese plano espiritual logra ser ex-
plicado y justificado por una simple férmula. Debe prosternarse
ésta, porque no puede pretender justificar todos los innumerables
factores puestos en acciébn para modelar una forma, o un hecho,
o un acto; y, conservarlos siempre vivos. Es asi también como el
estudio de la masica primitiva ha desenterrado y revelado todo
un asombroso revoltijo, desenvuelto en las més variadas formas;
al frente de las cuales las anticuadas teorfas y las «generalizadoras>»
explicaciones llegan a perder todo su prestigio.

La teoria de Spencer, sin embargo, logra scbrevivir, hasta
ahora, come un sustentdculo, atin cuando se apoya en un nuevo,
si bien adventicio, interés relacionado con determinados idiomas
que tan célebre hombre de ciencia verdaderamente desconocia.
Para é1 la cualidad expresiva de la melodia hablada era la que im-
plicaba mayor fuerza musical. Hay, sin embargo, algunas lenguas
en las cuales esa forma de expresién no es propiamente un vehiculo
para demostrar o manifestar afectos y sentimientos, sino que se le
utiliza en la formacién del vocabulario vy en la gramética, tal como
si se tratara de vocales o consonantes. En semejantes lenguajes la
melodia hablada es parte, y también conjunto, en los intentos y
propésitos de comunicaci6n; y, estos medios expresivos no pueden
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anotarse correctamente sin la ayuda de signos para los diferentes
registros tonales que pueden afectar a cada silaba. Es el chino uno-
de esos idiomas y los hay también en grandes porciones territoria-
les del Africa y ahn se les ha encontrado entre las tribus indias de
la América del Norte. llustrando la importancia que pueda adqui-
rir la altura de entonacién {«pitch») en estas lenguas, hay que refe-
rirse 2 las cuatro significaciones que en el dialecto Jabo (de la Li-
beria Oriental) se asigna a la sflaba ba, segtin el registro en el cual
sea pronunciada y sin que entre esas entonaciones se note alguna
concordancia o relacién. Hablada en tono sobreagudo ba significa
«homénimo» o «tocayor, con menos elevacibn pasa a ser <estar an-
cho o pleno», con registro medio se hace «<cola» y en el mas grave
resulta una orden de mando. En el mismo lenguaje esa misma si-
taba, largamente pronunciada, significa ¢<homénimo de quien» y
atin con tono més profundo resulta ¢es un homénimo». En estos
ejemplos la altura de entonacién significa tanto como cualquier
consonante o vocal y adn puede sufrir cambios especiales relacio-
nados con las silabas adyacentes, tales como las «liaisons» de la
lengua francesa (en las cuales se junta la ltima consonante de una
silaba con la vocal inicial de la siguiente: «sont-ils») (1).

En el caso de los lenguajes entonados (Jabo del Africa, Chino
del Asia y Navajo de los EE. UU.), el acento y la intensidad emo-
cional decaen en su importancia ante el nivel o altura musical de
algunas silabas, cuya entonacién pasa a ser esencial: es decir justa-
mente lo contrario de lo que sucede en las lenguas occidentales. Es
en este punto, entonces, donde se presentan a los lingiiistas y m1i-
sicos las mas interesantes cuestiones. ¢Los lenguajes entonados re-
servan los elementos ya citados para usos musicales? (Sigue ser-
vilmente la misica a la melodia hablada en esas lenguas, o bien
aquélla las acepta como materia en bruto para trabajarla? {Hay
entrechoque o antagonismo entre los patrones meldédicos basados
en el lenguaje y aquellos propiamente misicos? ¢{En qué alto grado
puede la elaboracién propiamente musical deformar o torcer los
patrones de la melodia hablada, privativos de la letra, hasta hacer-
los incomprensibles para el auditor? Ha sido una suerte para mi
el hecho de haber contado con oportunidades para investigar es-
tas cuestiones en el acto mismo de recolectar el material grabado

(1) Los rasgos fundamentales de la lengua Jabo fueron puestos en evidencia
por el Dr. E. Sapir, del Departamento de Antropologfa de la Universidad de Yale
vy mis estudios del codigo de sefiales y de la miisica de Liberia (en 1930) estin ba-
sados en aquellas investigaciones.
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en el Oeste Africano, y entre los Navajos de los Estados Unidos,
de cuyas fuentes selecciono los ejemplos correspondientes.

***

Como hemos visto, la lengua Jabo (Liberia Occidental) em-
plea cuatro grados de entonacibén para ciertas silabas. {Quiere ello
decir que el estilo musical de esa tribu use la escala de cuatro to-
nos? Aunque la deduccién pareceria légica, solamente estariamos
en condicién de apoyar tal aserto en la «sefializacién». El uso de
los instrumentos de miisica para comunicarse a largas distancias
es muy corriente en Africa y todos los viajeros v exploradores han
hecho amplia referencia a ellos, pero solamente en los detalles. Se-
mejantes estudios revelan que los elementos, propiamente musica-
les del lenguaje, han sido trasladados al campo instrumental y que
esa intervencibn es la esencia de su técnica. Entre los negros Jabo,
el tambor (un tronco ahuecado constituyendo un verdadero gong),
la corneta o bocina (un coénico tubo de madera con embocadura
lateral) v la voz humana (emitiendo ia melodia hablada en un
«falsetto» de large alcance), son los elementos o materiales de ri-
gor (2).

En la corneta, considerdndola como el instrumento mas repre-
sentativo del grupo, los cuatro registros ya mencionados estan ac-
tualmente reproducidos por un igual ndmerc de notas. Son las ini-
cas que da el instrumento, y se producen al dejar el tubo abierto,
interceptiandolo en cualquiera de las dos puntas o medio obstru-
yéndolo en el extremo mas alejado. En los ejemplos que se incluyen
se anotaron los sonidos que pudieron grabarse; vy, se comprende
que haya alteraciones en las fundamentales v los sonidos derivados
de cornetas de diferentes dimensiones. Nuestra tercera sefial, aqui
citada, se tomé de una cornetita y la letra de esta sefial fué sumi-
nistrada por el ejecutante. L.as marcas especiales que acompafian
las silabas dan el registro de entonacién de cada una de éstas: el
acento agudo para el sobreagudo, la barrita horizontal para el que
sigue, la vertical para el tono normal y el acento grave para el més
profundo (3).

(2) Hay ademis cinstrumentos que hablan», usando la expresién nativa,
esto es que transmiten o transfieren significados de palabras por medio de melo-
dias. Son ellos el xiléfono, el tamboril y el arco musical.

(3) Es imposible representar exactamente, con letras inglesas, los sonidos
orales de los lenguajes primitivos, Dentro de los propésitos de este art{culo, sin
embargo, los nimios refinamientos no son esenciales; y, en lo que he podido, he
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Las sefiales que se acompafian (4) son usadas principaimente
en la guerra. La primera significa «voltéenses. Es soplada por el
cornetista—un importante auxiliar del Ejército—en el momento
en que el jefe ve la conveniencia de ordenar la retirada o el contra-
ataque. La segunda seflal quiere decir: «abran bien los ojos». En
las noches de alarma guerrera la poblaciébn masculina se mantiene,
velando v relevindose, en las empalizadas que rodean el pobiado.
El trompetero, siempre apostado en inmediata cercania a estos vi-
gias, los advierte y amonesta, usando estas sefiales y en forma que
ninguno de ellos se quede dormido. La sflaba larga wia (del tono
medio), esta representada casi enteramente por las dos corcheas.

Una determinada serie de sefiales de comunicacién instrumen-
tal caracteriza un ntimero reducido de avisos—a lo més unos diez
a cincuenta—; pero, en las otras de estas series el juego se amplfa
a una ilimitada conversacién entre dos ejecutantes y desde larga
distancia. Especialmente en el dominio de las lenguas del Oeste
Africano y de China, ha sido puesto en duda el hecho de que todo
lo que relatamos sea factible con los reducidos medios del sistema
v con el gran n@imero de palabras que comparten de un mismo gra-
do de elevacién, o de registro; pero, es éste un asunto que nos pue-
de llevar demasiado lejos y sin que logremos detallarlo bien en este
articulo. Me contento solamente con dejar constancia de que ha
sido posible hacerlo.

distribufdo y repartido los simbolos y distinciones de uso regular. Las vocales re-
presentan su equivalente sonoro en francés o italiano. A una vocal larga se le agre-
ga una linea encima. Las consonantes se aproximan a sus equivalentes en inglés.
La doble I de los navajos corresponde a la de los galeses. Aparecen en las transcrip-
ciones escasos signos que no son usados normalmente en la transcripcién al pen-
tagrama. Un signo positivo o negativo colocado sobre una nota indica que su en-
tonaciébn es un poco méas alta o baja, pero no hasta un cuarto de tono. Colocada
en la armadura esta sefial indica lo mismo para todas las veces que se presente tal
nota. Las pequefias notas aparecen como ornamentales y con flaca emisién. Entre
paréntesis estn las notas de altura indecisa. El punto superior indica la modali-
dad india de pulsar largas notas sin quebrar el sonido realmente. Un doble ligado
se refiere a los <glisandos» y las combinaciones de puntos de «stacatio» y <legato>»
a varias clases de <portamento». Una barra quebrada marca una tentativa de
divisién o subdivisién del conjunto.

(4) De mi coleccién de grabaciones fonograficas, tomadas en Liberia para
la Universidad de Chicago.
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Las sefiales de corneta adoptan tipos de lenguaje demasiado
herméticos para ser abordados desde el aspecto meramente musi-
cal. De todos modos la elaboracién de estas sefiales acusa una preo-
cupacién musical, si bien modesta; tode lo cual se puede observar
en el ejemplo siguiente:
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Aqui el ejecutante exhorta a un individuo, emitiendo repetida-
mente su nombre y la libre variacién del tiempo y de la prosodia
hacen el papel de un recurso estético. La verdadera transicién o
desviacién del mero, simple y puro lenguaje hacia la propia orna-
mentacién musical se lleva a cabo en el momento ocasional de las
transposiciones de estas sefiales, desde su nivel normal hacia el to-
no més grave, con la licencia poética que implica la supresién de
todo tono en la silaba ma en el acto de la transmisién. Es asi como
muchas sefiales son transportadas, con libre albedrio, en el curso
de su gastada repeticién; y, como si dijéramos, que el ejecutante
u oficiante llegara a decir «pueden tocarse en el bajo o en el alto».
No teniendo equivalentes en el propio lenguaje estos artificios, de-
ben clasificarse como virtualmente musicales; aunque, a veces, se
les aplica a los arrebatos propiamente colocados en el limite o con-
fluencia de la «seiializacién» y de la propia miisica.

Atin més, estas especies de tonos musicales dentro del lenguaje,
van a(n mds lejos hasta imponer limitaciones en los aires que de-
bian disfrutar de toda libertad propia de la melodia instrumental;
pero, es en realidad el instrumento el que pronuncia estas demar-.
caciones, al través de sus exigencias de <¢standardizacién sonora».
Los cuatro tonos usados por la corneta en el acto de melodizar las
sefiales no significan un reflejo de la meledia hablada sino méas bien
su abstraccién. La lengua Jabo no puede ser considerada como
propiamente recitada en una escala de cuatro tonos. El sobreagudo
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no se ha fijado en absoluto y ni alin relativamente. Varfa con el
individuo, con la disposicién de &nimo v con la naturaleza de las
entonaciones circunvecinas. Asf, en lugar de los «tonos» como los
ilaman los lingiiistas, podemos hablar de registros tonales o de ni-
veles en tales lenguajes; y, su <pitch» (grado de altura) tiende pro-
piamente a configurarse. Todas estas flexibles variaciones, libres
dentro de una cierta demarcacién que permita mantener contras-
tes esenciales con los tonos circunvecinos, corre a parejas en el mo-
vimiento melédico de los ejemplos siguientes. Es el primero un
canto de la tribu Chewa del Africa central del Este (5). Su lenguaje
solamente distingue dos registros, alto y bajo, marcados con acen-
tos agudos y graves respectivamente.
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Si anotamos separadamente los tonos empleados para los re-
gistros alto y bajo, nos damos cuenta de que los saltos son bastante
apreciables:

E &
il T

el tercer tono alto es mas profundo que el primero de los tonos ba-
jos, etc., tal como lo vemos en el pentagrama adjunto. De todos
modos como la melodfa oscila ¥ se columpia en sentido descendente
desde el comienzo de la frase b, parafraseando el descenso de la a,
el contraste entre los registros alto v bajo se mantiene al través
de los sucesivos desvios de fa a re, de re a do y de do a la. Se puede

(5) Grabado por el Dr. M. J. Andrade del Departamento de Antropologia
de la Universidad de Chicago, 2 un sujeto de la tribu Chewa (Mr. H. K. Banda),
actual alumno de la Universidad. De la letra del canto soy deudor de Mr. M. H.
Watkins, del Colegio Municipal de Louisville, en Kentucky, un conocedor espe-
cializado en esta lengua,
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asi calificar el ejemplo como una configuracién sonora concordante
con el espiritu de la melodia hablada, pese a las alteraciones y sal-
tos sensibies en el orden propiamente musical.

Es patente en este ejemplo la fuerza propiamente musical que
actia por parejo con las influencias virtualmente lingiifsticas; v,
aquella influencia se atestigua en el rumbo o giro descendente del
aire melédico, bien com@n y caracteristico de la miisica primitiva.
Las fluctuaciones parciales entre los «<bajo> vy lo «alto», del dominio
hablado, aparecen compatiblemente ajustadas y dispuestas con la
curva descendente de dicha melodia. Algo anélogo se observa en
el ejemplo que sigue, un Canto de Juego en los Navajos (que habi-
tan en el Estado de Nuevo México de los EE. UU.) (6). El lenguaje
Navajo también distingue solamente tonos altos y bajos, ostensi-
blemente apareados primero (en la frase a) entre mi v do y ense-
guida (en la primera mitad de la frase &) entre do y la. Las silabas
restantes que mo tienen acento marcado son las tipicas silabas de
relleno que tanto abundan en la musica india de Norte América.
Hablando en Navajo, desde el momento que no son verdaderas
palabras, no pueden tener entonacidn.
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En el ejemplo s.guiente un canto anticuado de los que usaban
los Navajos, para seguir la Danza de la Lluvia, la tendencia musi-

(6) De mi coleccién de Cantos Navajos, realizada en la Exposicién Interna-
cional de Chicago de 1933, para el Consejo Americano de las Saciedades Cultas.
Los ejemplos (del 6 al 9) vienen de la misma fuente. Es de aplaudir la dedicacién
del Consejo para aprovechar la excelente oportunidad de reconocer y observar,
de una vez por todas, a los grupoes indianos que concurrieron a la Exposicién. All{
fué posible grabar este material sonoro en discos, como un progreso evidente so-
bre el anterior procedimiento de cilindros.
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cal, esta, en buenas cuentas, y un un punto, sobrepasando el ré-
gimen de la meledia hablada.
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Aqui todavia los contrastes entre <«alto» y <bajo» aparecen
también avasallados por el dominante giro propiamente melédico.
Una bien caracteristica entonacién, no ortodoja, se observa al co-
mienzo de la Gltima linea musical del ejemplo (la silaba @ aunque
cantada en mt alto estd marcada verbalmente como de sonido gra-
ve). Puede explicarse esta emergencia, en el terreno mismo, por el
cariz determinado del! sugestivo movimiento propiamente oral de
los pasajes,

L 4 1 » 4 7 ¥ ) .4
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los cuales han sido forzados por pura analogia, a equipararse con
el movimiento oral del pasaje anterior, colocado en la palabra ad-
joné, etc.
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No quiere decir esto que la idea de analogia opere en un punto
¥ no en otro; pero, el caso que estudiamos nos induce a pensar de
este modo. Los movimientos impuestos por las entonaciones del
lenguaje, como también los movimientos ritmicos de la segunda
y tercera palabra, son bien similares para establecer un sentimien-
to de parentesco que clama por més estrechos convenios. Ademas
todo el rito estd estructurado en ese cotejo y equilibrio de aparea-
dos y anélogos elementos. El primer par se integra con una parte
desatinada y una parte de lema o tema, las que se disgregan en dos
frases, y éstas, a su vez, en dos secciones; y, aun en dos pequefios
temitas cada una. Los motivos de cotejo est4n situados, cada uno,
en ¢ {vuelto hacia arriba en «eiyo wiyo» y vuelto hacia abajo en
«wuina»), los mismos que aparecen emparentados y conectados en
la seccién &; y, alin en la seccibn ¢ se les pone en competencia o apa-
reados pese a la oposicién que exige la entonacién del lenguaje.

En el ejemplo siguiente, el motivo de una seccién, estructura-
do en consecuencia con el patrén de las entonaciones verbales, apa-
rece atfin impuesto al corte o molde sugerido por las entonaciones
verbales de la seccién siguiente,
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Aqui el patrén dominante de la primera frase—un latido (o
batido) bajo y dos altos—una vez establecido en la primera pala-
bra, esti injertado en la frase siguiente. De este modo, en ambos
compases del sector & tenemos mayor ndmero de tonos saltos» de
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los que pudiera esperarse para dar contraste a los «bajos». La cau-
sa por la cual se impone esta fuerza de analogfa, aquf justamente
se puede contestar como sigue. El movimiento melédico, algo bajo
para los sostenidos altos, establecido por las entonaciones dadas
de la primera palabra, es repetido con esta misma palabra cinco
veces, obteniendo una revocacién solamente en la sexta exposicién,
o sea cuando el tema se repliega. Es entonces el impulso de esta
repeticién el que acarrea ese movimiento al través del sector 5.

Es un tipico «canto de juego» de los muchos que entonan los
indios navajos. Se les cree concebidos en un mitico pasado en el
cual los animales del dia jugaban con los de la noche, para decidir
si acaso el dia o la noche deberfan gozar de un ininterrumpido rei-
no. El juego terminaba en un empate o acuerdo v desde entonces
el dfa y la noche se alternan. Los navajos cantan hasta hoy los
aires que entonaban los animales; y, entre ellos se puede citar,
como uno muy caracterfstico, el canto del pavo que dice asf:

Donde se le va a esconder (seis veces)
Al gran pavo
Cuyo moco se baja y se levanta.

El objeto de este juego es de suponer o adivinar el escondite
en una boelita, o grano, ha sido ocultada por el partido contrario
en uno de los cuatro zapatos indios (mocasins). Cuando la manta
o tapiz que encubre este acto es recogida, el partido que esconde
empieza a cantar y continfia hasta que los investigadores logran
efectuar el acierto o adivinacién. Muchos de estos cantos expresan
un vituperio para los contendientes, o dan una simbélica descrip-
cién del posible hallazgo de la bolita escondida. En esta Gltima -
pantomima los sorpresivos como inexplicables movimientos del
moco del pavo sirven para sugerir la fugacidad e inconstancia de
la bolita, acompafiando la burla con el satirico remoquete: «no lo
puedes adivinar».

En el canto siguiente el artificio o ficcién poética de una re-
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peticién acumulativa, casi evidente en el aire anterior, se presenta
como un nuevo agente en el antagonismo con la melodfa hablada.

La palabra capital «<ken den lo» (kemdenla al ser hablada)
exige un movimiento bajo-bajo-alto-alto. En la lengua de los na-
vajos la consonante n puede formar silaba por si misma, acarrean-
do su correspondiente entonacién; v, de este modo las descargas
de la melodia aparecen antes del final (en la silaba l¢} v aunque su
entonacién deba ser débil. Esta curva ascendente estd contrarres-
tada o equilibrada con una caida, para la cual silabas, sin sentido,
se han proyectade; y, como una caida que debe introducirse lo més
posible en orden a lograr satisfacer el giro descendente de la melo-
dia, con una caracteristica tendencia, tanto de la mdsica de los
navajos, como la de cualquiera raza primitiva. Esta curva se rei-
tera; v, en el pentagrama del ejemplo sus reapariciones estdn
marcadas con paréntesis. Es interesante observar, en este caso,
el poder del crecimiento del impulso descendente, como si fuera
inducido por el ascendente (o vuelto hacia arriba) de los comien-
zos. Cuando la curva sobrepasa la octava, la trayectoria de ese
trasero flujo se hace demasiado larga y tiene que ser rellenada. El
prurito de repeticién requiere la palabra todavia y cuando se des-
ploma o voltea como curva prescrita, el patrén de las entonacio-
nes verbales también aparece trastornado. Asi la primera entona-
cién baja se hace musicalmente alta, como para pronunciar el curso
descendente de la melodfa musical. En la tercera curva el movi-
miento se derrumba v fracasa; y, ambos tonos bajos de la inicia-
ci6n se transforman en musicalmente altos, de modo que la melo-
dfa musical pueda ser conducida desde ellos al punto de reposo.

El distico que sigue es también un canto de juego y un insul-
tante requerimiento después de una desacertada adivinacién. Su
significado es:

Las mocasinas (zapatos indios) estin empefiadas en una tri-
fulca (repetido cinco veces). Y bien puede ser que la bola esté en
el mismo lugar (como anteriormente). La manta vuelve a cubrir
todo v esconder la bola de nuevo, después de cada fracaso del ad-
versario. Tal vez la bola puede estar donde mismo estaba o tal
vez no.

En el ejemplo siguiente dos factores se contraponen a la melo-
dia hablada: cotejo o equilibrio y el movimiento musical descen-
dente de la melodia. Al través de muchas repeticiones la melodifa,
después de haber seguido de cerca las entonaciones del lenguaje,
se muestra invertida al final de la frase; hasta el punto de que una
vuelta hacia arriba de la melodia tiene que ser equilibrado con un
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giro descendente. En este caso hay que recordar que en las musicas
primitivas no solamente la entera cancién sino sus secciones, fra-
ses, efc. muestran una decidida tendencia a solucionarse en un ni-
vel mas grave.

Es un canto sacado de los danzantes ritos guerreros de los in-
dios navajos. La alondra de los prados parece que se cantara a si
misma el distico:

Apareciendo como un fantasma, escondida en la espesura
Apareciendo como un fantasma, escondida en la espesura (repitase).
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El lector ha observado, sin duda, cun simple, por no decir ni-
mio y escaso, es el texto de los precedentes cantos de los indios na-
vajos. Esta simpleza se hace presente en la mayoria de los aires
seculares o medioseculares, pero no en los ensalmos o conjuros, en-
tre los cuales Iucen conjuntos de cantilenas que se siguen y conti-
nGan en un orden prefijado. Tan bien construidos como estan estos
expedientes—algunos destinados a durar nueve noches en su rea-
lizacibn—asi lo est4n asimismo, sus letras respectivas. La menor
falta en estos textos literarios, atn en el orden en que deben ser
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vertidas las silabas vacuas, de por si, la tnica letra de determina-
dos grupos de cantos, estropea y malogra tanto la ceremonia como
la curacién. Es en realidad el grado de alta exactitud el mévil o
resorte que asegura la confianza y la fe en los poderes migicos del
curandero v su ritual; y, de este modo pasan a integrar las causales
determinantes del fracaso curativo las faltas y errores cometidos
tanto en el ceremonial como en el canto. No hay que olvidar que
el curandero es el oficiante o cantor del rito, quien frecuentemente
actfia como solista.

Los conjuros o ensalmos se componen de una, relativamente
agradable, introduccién; de la estancia o estrofa, considerada como
un ciclo de frases cantadas que mantiene el detalle del ritual y en
que se finaliza cada verso con un brevisimo refrén destacado de la
introduccién; y, de la coda similar a la introduccién. Las estancias
pueden ser varias y el comienzo de una puede juntarse con la cola
de la precedente. Aunque esta clasificacién formal (introduccién,
estrofa, coda) nos solicita precisamente en el plano melédicamente
musical vemos, sin embargo, que este plano deriva precisamente
de las entonaciones del lenguaje. Por otra parte, el bloque de los
versos que integran la estrofa; y, aunque ésta esté entonada, suena
al hombre blanco mas bien como lenguaje que como mtisica. Con
todo, ese texto no respeta los tonos propios del lenguaje, ya que
cada estancia aparece cantada con la misma frase musical v aGn
con un limitado atractivo melédico. Es mas bién la repeticién la
que nos la hace aparecer como un mondtono recitado, como asi-
mismo la flagrante disparidad que no logra encubrirse entre el len-
guaje hablado y la melodia. Como se comprende, cada verso o
linea susceptible de encerrar un contenido especial diferente del
de los otros versos, exigiria un patrén musical exclusivo; pero, sin
embargo, es el hecho de que un disefio mel6dico logra abarcarlo
todo. Se ve, como es de comprender, algunos casos en los cuales
ciertos imperceptibles ajustes entre la letra y el impuesto patrén
melddico se llevan a cabo, previendo mayores complicaciones. Asi-
mismo surgen otras dificultades promovidas por los cambios que
imponen a dicho patrén melédico, los textos recalcitrantes de al-
gunas letras disconformes; pero, en cstas emergencias, la dificultad
se obvia arrastrando el conflicto hasta los versos que siguen, en la
espera de que en estos ultimos la disconformidad citada sea me-
nos evidente en orden a respetar las entonaciones del lenguaje.

Con todo, cabe preguntarse si la comprensibilidad de estos
cantos resulta buena o mala, desde el momento en que la melodia
hablada es tan predominante en este preciso lenguaje. La respues-
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ta asigna un resultado negativo porque es evidente que el nativo,
entre los navajos, no puede entender tales cantilenas: ¥, son preci-
samente los aspectos misteriosos del ritual los que producen mayo-
res efectos tanto entre los espectadores como entre los auditores.
Para el mundo entero, y especialmente en los pueblos primitivos,
el idioma usado en estas especies de cantilenas es un alarde de
poesia y de anticuadas {6rmulas que integran una jerigonza téc-
nica verdaderamente inaccesible al término medio de los nativos.
Entre los navajos todos los profanos o legos estAn verdaderamente
conscientes de las posibles variaciones lingiifsticas en uso por los
cantos rituales; y, por ello el novicio que se cree poseido de fa voca-
cién de curandero se somete a un estudio ¥ a una preparacién de
muchos afios, antes de llegar a ser autorizado para actuar en su
primer ritual y atn otro periodo analogo para oficiar en una segun-
da ceremonia. Hay muchos ritos que solicitan su aplicacién ponien-
do en juego todas sus facultades para vencer el bien comprensible
desarrollo de la accién, sometiendo a prueba toda su fuerza y su
ambicionada resistencia al encarar el parrafo de ensefianzas que
han llegado a poseer los viejos curanderos. Este verdadero estudio
debe proseguirlo visitando sistemAticamente a los profesores de
una tarde, tratando pacientemente de retener en la memoria cada
una de las lecciones, hasta altas horas de Ia noche. El novicio no
solamente debe aprender los aires, sino que también le es menester
informarse de las stiplicas y plegarias, con todo el aparato manual
vy facial que requieren las diferentes fases del ceremonial; iniciin-
dose, adem4s, en las simulaciones, gestos y visajes propios de estos
trances.

La comparacién entre la melodfa musical y la melodfa habla-
da en esta serie de cantos mégicos y sus relaciones con las parciales
formas y con las estancias ha sido, de rigor, violentada, en orden
a simplificar la realizaci6n. Actualmente rigen muchas variedades,
con un verdadero espiritu de componenda o de aveniencia en los
conflictos de antagonismo o entrechoque; intercambiindose, para
el efecto, arbitrios favorables. El ejemplo que sigue representa so-
lamente una de estas variedades o tipos de cantos ceremoniales (7).

(7) Este canto proviene de la gran coleccién {dos mil aires) de los navajos,
comprendiendo la recoleccién poética y musical de cinco rituales navajos, graba-
dos por el Dr. H. Hoijer, del Departamento de Antropologfa de la Universidad
de Chicago y por sf mismo. El trabajo forma parte de una sistemética iniciativa
y empresa de Miss Mary C. Wheelright, de Boston, en orden a preservar, definiti-
vamente, las manifestaciones de la vida ritual de los Navajos. Las traducciones
y la letra se deben al Dr. Hoijer.
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CANTO DEL DILUVIO

Na -nga ai ei - i yo - 1 ai ei-i you
Na -nga ai ei - i - you ai i-you ai ne -ye-ya- nga.

1.
ka - ha - tse - has - tin - e ei-nabi-vya-jin-le-vye
El primer hombre es Ud. su criatura y €l es la suya

ni - ya i a-te na -nga ai ei - i-you ai i-you ai ne ye-ya-nga

2.

Ka-i- tse - es-dzan - i €l - M i
La primera mujer es su criatura y ella lo es de Ud.

............................................................
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3.
Ka - te - hwi - yill - tso - di €l - MA.. .. i
El monstruo del agua es Ud. su criatura ...........

El caballo negro del agua es Ud.su... ... ... ... ... .

El culebrén negro

El culebrén azul .

El maiz blanco @ ... ... ...,

El maiz amarille ... .

. La harinade maiz ... ... ...

10. La sabandija del mafz ... ...

11. La «palabra sagrada>» .. ... ...

©®Nem

12,

Na - nga ai ei-i- yei ai ei - i - you na - nga ai ei- - i - you

La «palabra sagrada» ............ ... ... .. ... .. ... ...,
ai i-you ai ne -ye-ya -nga.

Es este cantar poco comin en algunos aspectos. En general
se impone una categoria de rituales que exhiben un largo verso de
estancia alternando con un refrin corto—a veces sélo una palabra—.
En el caso que estudiamos pasa lo contrario: la estancia es corta y
el refrAn largo. Ordinariamente la introduccién y el refran estin
relacionados s6lo por el hecho del que el segundo es un pedazo de
la primera: aqui son idénticos, aunque solamente el refrin tenga
un texto real en su enigmética letra. Aparentemente no es la in-
troduccién la que ha generado el refran, sino lo contrario; y parece
ser que es el refran el que ha dado tema con su cola o apéndice de
sflabas decorativas. Por lo demds el patrén mel6dico de la estan-
cia se adjudica todo su peculiar interés, v de este tipo hay sola-
mente unos cuarenta disefios que logran destacarse del firrago de
miles y miles de cantos mégicos propios de la tribu. Algunos, con
imperceptibles variaciones, son aptos para servir todas las necesi-
dades, mientras que el resto se trae solamente a la memoria en re-
ducidas situaciones; y, ain hasta en una sola de ellas, tal como es
el caso del modelo que estamos estudiando. Las dos modificaciones
melédicas, que se presentan en detalle, alternando con la que po-
driamos llamar su original, no proceden con regularidad.
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El patrén mel6dico sigue una norma dada para insistir en la
ordenacién de ciertas notas, pero en tal emergencia acusa el influjo
decidido del modelo melédico impuesto por el refran; con lo cual
se patentiza, una vez més, el poder sugestivo de la melodfa habla-
da. Se presenta arrogante el refran al sentirse estructurado por las
entonaciones propiamente vocales de la letra. Es 1a porcién més
antigua y primordial de todo el rito y atin parece haber generado
todas las otras partes. Se le cree gestora del patrén cantante de
la estrofa o bien que la haya asimilado. Habiendo perdido la le-
tra en la introduccién, aparece ahf como «melodia absoluta» v co-
mo zliviada y libertada de sus amarras: las entonaciones del len-
guaje.

No vaya a creerse por eso que la fuerza de reconstruccién de
la melodia absoluta esté ausente de este ejemplo. El texto del re-
fran necesita terminar en un nivel elevado, cuando las dos tltimas
entonaciones del lenguaje son también elevadas; pero, justamente,
la propia melodfa musical desciende en ese preciso punto. Puede
achacarse este hecho a aquella tendencia peculiar de las melismas,
en general, considerada en el ejemplo anterior, N.° 9, del juego de
las mocasinas (kendenl6), de conducir su progresivo desenvolvi-
miento a un grado siempre inferior al del resto del tema.

***

Los aires considerados en este articulo no se ofrecen como una
prueba o una refutacién de alguna teorfa.  Las ha habido muchas
de éstas en el pasado cuando la escasez e incertidumbre del ma-
terial instaba a la especulacién. En nuestros dfas aparece como
mas recomendable un procedimiento general de examen y com-
paraci6n de los pasajes que ofrece la misica primitiva, antes de
andar al asecho de fundamentales orfgenes. El material que aquf
se presenta seleccionado en el farrago que se le ofrece a los téc-
nicos interesados, sugiere claramente el hecho de que la melodia
hablada puede abastecer musica en verde o imponer sus gestiones
para una elaboracién més amplia, Las méis convincentes realiza-
ciones con que podrfamos contar para estas posibilidades surgen
en los «lenguajes entonados», dentro de los cuales, los elementos
mel6dicos estdn metédicamente realizados. '

No se puede hablar tampoco de un servil cotejo con la melo-
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dfa hablada establecido por la melodia musical; y, atin més, los
aires ilustran un constante conflicto de acomodamiento o transac-
cién entre las tendencias propiamente musicales y las curvas tra-
zadas por los tonos verbales del lenguaje, inclufdos en la letra. Cuan-
do prevalecen las entonaciones del lenguaje, el impulso virtualmen-
te musical no es reprimido sino m4s bien limitado v hasta incitado
o estimulado 2 aventurarse en terrenos desconocidos. La prueba
més convincente de ello la ofrecen aquellos giros o rodeos fortuita-
mente evocados de la melodia hablada, y que de hecho pasan a
fundamentarse en una vida musical propia, solicitando su repeti-
cién y cotejo, pese a que esta imposicién coincide o no coincide
con las curvas dominantes que en el plano verbal vienen a conti-
nuacién,

Hay que cansiderar, sin embargo, muchas mayores complica-
ciones o derivaciones. El elemento melédico, que acusa cierta re-
ciedumbre en los lenguajes entonados, se entromete en el arte so-
noro de los pueblos que usan estas lenguas. Tal influencia es mucho
menos definitiva en nuestros lenguajes; pero, el acento o fuerza
emocional y la duracién (importante elemento misico en nuestras
parlas) pasan, especialmente este tltimo, a figurar en nuestra evo-
lucién propiamente musical. En cada caso el mas potente de estos
arbitrios orales es el que mas haya logrado influenciar la mdsica
vocal. Una vez percibida esta relacién, se presenta simple, al pare-
cer, pero cobra todo su alcance cuando verdaderamente nos ente-
ramos de su significacién y poderfo. A causa de esa abstracta cua-
lidad que le concedemos al arte sonoro, de nuestros ideales de «mii-
sica absolutas, de «arte por el arte», todos estamos demasiado ca’
pacitados para considerar al arte sonoro como un verdadero des-
arrollo de si mismo o m4s bien como un dominio propio y aparte:
Un estrecho conocimiento de la musica que ejercen y practican los
pueblos exéticos y primitivos, nos puede revelar, ademéds de las
deficiencias evidentes en las nociones que poseemos del arte de los
sonidos en general, las limitaciones de nuestra percepcién de la na-
turaleza interior ‘de nuestra propia misica. La prosecucién de esta
serie de conocimientos puede recompensarnos, no solamente por la
variedad de las formas musicales que nos pueden ser reveladas,
sino adem4s porque nos ayuda a darnos cuenta y hacernos cargo
de todas las mdltiples posibilidades que pueden metodizar el en-
grandecimiento musical, las miltiples y probables fuentes de sus
materiales y las diferentes clases de integraciébn de este arte con
otros elementos de practica o de ejercicios espirituales propiamente
estéticos.



LA VIDALITA ARGENTINA Y EL
VIDALAY CHILENO

POR

Carlos Lavin

EN los anales de la musicologia iberoamericana sobresale por

su instancia una copiosa literatura relacionada con la especie folk-
lérica argentina denominada vidalita o vidala. Es sorprendente
la insistencia con que se encara su origen en el exclusivo plan lite-
rario, tratindose de una creacién especificamente musical; y, como
es légico no se consiguen uniformar las incontables opiniones y
disertaciones que sobre el particular han abundado en lo que va
del siglo.

Los observadores extranjeros han seguido de cerca esta deba-
tida investigaci6n, circunscrita a los limites de la prosodia, de la
métrica—hasta de la retérica—; v, rememorando la impresién que
les ha dejado ese discutido y tipico cantar, s6lo recuerdan sus pri-
meros compases influfdos por un fermento melédico desusado en
el campo de la ideologfa musical criolla. Ese fermento, casli siempre
cromético, matiza la especie de jerarqufa indoeuropea y la clasifica
en un tipo especial y bien destacado en todo el vasto repertorio
criollo sobremaneramente conocido. Es asi como la vidala perso-
nifica la vena subjetiva y un determinado modelo de cantar lirico
en la musica popular argentina. Proceder a su filiaci6n supone una
rebusca de antecedentes de diversos érdenes que reclaman la preemi-
nencia de hechos histéricos.

Comprobada arqueolégicamente, y en forma fehaciente desde
los comienzos del siglo, la extensién de la raza precolombina de los
diaguitas o calchagqufes a la zona trasandina que integran las pro-
vincias chilenas de Atacama y Cogquimbo, no solamente por el ma-
terial v la decoracién de la alfareria, sino también por las més pe-
rentorias sefiales de la toponimia y de la onoméstica, lo que vale
decir 1a comunidad del idioma kakan, se podria recurrir al campo
de observaci6n, situado al poniente de los Andes, en demanda de
indicios sobre el desenvolvimiento de las manifestaciones musicales
de las tribus diaguitas.

Fué esa precisamente la tendencia y el derrotero que siempre
decidieron nuestras personales observaciones, ya predispuestas, des-
de 1911, con un hecho insélito que, por esos afios carecia de justifica-
cibén.

En los comienzos de siglo tuvimos ocasi6n de visitar en el
puerto de Valparaiso, y en procura de canciones criollas, una serie

(68)



LA VIDALITA ARGENTINA Y EL VIDALAY CHILENO 69

de bodegones que daban gran caricter a la barriada del Arrayén,
en los cerros de este nombre, de las Carretas y de San Agustin. En-
tre los focos de diversién preferidos por la gente de mar se imponfa
como el més tipico la Fonda la Mariposa, irecuentada por algunos
artistas exdéticos. Hicieron época algunas veladas caracteristicas en
las cuales actuaba el Negro Juliin, original danzante v ejecutante.
Aportaba el tipico repertorio copiapino de los tiempos gloriosos de
las explotaciones mineras; y con sus sesenta y cinco afios, este tro-
vero lograba imponerse por la novedad y la osadfa de sus aires de
canto y guitarra, solos de acordeén e intermedios de flauta. Su re-
pertorio era absolutamente castizo y consultaba canciones regiona-
les, aires criollos y cantares de los mineros de Chaiiarcillo, de Con-
doriaco, de Arqueros, de Tamaya y en especial los canticos tradicio-
nales de las romerias de esas comarcas.

Personalmente interesados con los aires de flauta, a los cuales
¢l mismo y en son de chunga, les atribuja la modalidad tipica y
despreciable de los indios de esas regiones, tuvimos ocasién de in-
terrogarlo al respecto. Al negarse a ofrecer mayores detalles, repe-
tia, despectivamente, que él soplaba esas lamentaciones de los
indios «para variar» y porque al ptiblico le agradaba el contraste.
Apenas logramos averiguar que él, desde su nifiez, habfa trabajado
como eapir> en los precitados minerales y que retenia, desde 1871,
esos aires que él llamaba <vidalayes* (en plural). Ni por un mo-
mento desconfiamos de la autenticidad de este repertorio, pues
habiamoas logrado sorprender contactos con los recuerdos que guar-
dibamos del programa musical de los tamayinos, aquellos «chinos»
v promeseros que se habfan presentado como un especticulo ex6-
tico en la Exposici6én de Minerfa y Metalurgia, realizada en 1894,
en la Quinta Normal de Santiago.

Hacia 1914 lleg a nuestras manos la coleccién de articulos del
festivo escritor chileno Jotabeche, testigo presencial en las regiones
nortefias de la vida de los mineros hacia mediados de [a pasada
centuria. Con la ansiedad que puede comprenderse lefmos el parra-
fo especial dedicado a esta serie de actividades folkléricas.

Refiriéndose a las fiestas del Carnaval de Copiapb y las co-
marcas mineras, escribe: «Las demds clases sociales se entregan a
diversiones no menos tumultuosas. Grandes cuadrillas de mineros
a pie, de pescuecete con su cada una, y fuertes pelotones de caba-
Herfa armados de cdres de agua, no siempre mezclados con esencias
aromdticas, recorren las calles repartiendo a derecha e izquierda
caudalosos asperges, o visitan las chinganas, donde toméandose de
las manos las consabidas parejas forman una gran rueda para dan-
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zar el vidalai. Este antiguo baile de los indigenas se ejecuta al son
lastimero de una flauta que, ofda desde lejos, mas bien inspira tris-
teza y ternura que acalorado entusiasmo. Al escuchar esa musica,
los mineros que tanto gustan de divertirse con intermedios de ca-
morra, aplacan su ira, buscan a su enemigo, le presentan cual de
oliva, un ramo de albahaca y le convidan a tomar un lugar en el
circulo danzantes.

De esta recoleccién del festivo escritor se han hecho numerosas
ediciones y los artfculos, en particular, han sido reproducidos en
toda la prensa chilena. Los mismos conceptos de este feliz pasaje
fueron en seguida glosados por otros testigos presenciales, contan-
dose especialmente entre ellos el Presidente Sarmiento, entusiasta
observador de las costumbres chilenas durante su exilio en nuestro
pafs. En su novela «Facundo», encontramos (Edicién W. M. Jack-
son, Buenos Aires, 1946), en la pag. 34, el pasaje siguiente: <La
vidalita, canto popular con coros, acompaiiado de la guitarra y un
tamboril, a cuyos redobles se retine la muchedumbre y va engro-
sando el cortejo y el estrépito de las voces: este canto me parece
heredado de los indigenas, porque lo he ofdo en una fiesta de in-
dios en Copiapé (Chile), en celebracién de la Candelaria, y como
canto religioso debe ser antiguo, v los indios chilencs no 1o han de
haber adoptado de los espafioles argentinos. La vidalita es el me-
tro popular en que se cantan los asuntos del dfa, las canciones gue-
rreras, el gaucho compone el verso que canta y lo populariza por
la asociacién que su canto exige».

Justificada en esta forma la Indole tradicional de las actuaciones
del trovero de Valparafso y su regocijada audicién de tan valiosos
documentos folkléricos, ya identificado por nuestra parte con los
cantos y danzas de los tamayinos escuchados en Santiago, nos di-
mos a la tarea de averiguar el paradero del rapsoda, pero toda re-
busca fué inftil. La policfa portefia habfa reformado, con especiales
ordenanzas municipales, las atracciones del pintoresco barrio del
Arrayin y a fines del afio 1915 dimos por terminada la investi-
gacion.

Durante nuestros viajes de estudio a las comarcas nortefias,
en 1944, tuvimos ocasién de interrogar algunos viejos mineros casi
todos los cuales incrementaron estos indicios, aludiendo a los «vi-
dalayes» con la consabida frase: «<eso ya no se encuentra, pero nos
acordamos de haberlos oido». Sin embargo, la mé4s sorprendente
confirmacién la obtuvimos al escuchar, en 1945, los aires de acor-
deén de Juan Ortiz Morgado, un minero de Condoriaco convertido
en mdsico viajero. En el curso del programa que repetfa este tro-
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vero, en la recova de La Serena, percibimos inmediatamente los
incisos mel6dicos mis destacados del repertorio del Negro Juli4n.
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Al afio siguiente tuvimos ocasién de escuchar, también en La Se-
rena, los aires de flauta de Domingo Mérquez, minero de Tamaya
v sefialado como el m4s fiel conservador del legado musical indigena
de los coquimbanos. Aun, més certeramente confirmaba este octo-
genario rapsoda los aires autéctonos; y, no solamente apuntaban
en ellos las melismas de Valparafso, sino muy especialmente el
preciso y auténtico repertorio escuchado en Santiago (1894) en la
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Exposicién citada. Todas estas reminiscencias se fueron fortificando
al ofr en Ovalle el tamayino Jestis Castillo, en Tambillos a Manuel
Cerda, en Compaififa Baja a José Mercedes Rojas y en el puerto
de Coquimbo a Guillermo Contreras. Todos estos iniciados—ro-
meros o promesantes, o sea dicho musicos viajeros—de Andacollo,
de Sotaqui, de San Fernando de Copiapé, de Recoleta, de Barraza

H 11..‘20 rl aqus . 1949.
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v otros santuarios y de los centros mineros aludidos citaban al
flautista v acordeonista Manuel Cabezas, habil ejecutante y can-
tante y el mas reputado propagandista de estas jornadas musicales.
En 1948 lo interrogamos en Santiago y obtuvimos la Gltima compro-
bacién de todas nuestras anotaciones.

Considerando como las mas representativas de estas versiones
aquellas que atesoraban los ejecutantes Cabezas, Méarquez y Or-
tiz, procedimos a grabarlas para el Archivo Folklérico, en interpre-
taciones de acordeén, de flauta, de guitarra y de canto. Estos tres

Aive ritual II. nﬂsuﬁ’::taﬁf%‘;ﬁf}
v ode Turhantes

Us poco amsmado e e

prontuarios sonoros forman un resumen y compendio del repertorio
general del arte caracteristico de las provincias mineras de Atacama
y Coquimbo. En cada aire grabado surgen fragmentos integrantes
de dos decenas de <anotaciones al pentagrama» efectuadas a los
sujetos secundarios—de ambos sexos—en la misma zona. Todos
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esos sones son susceptibles de ser clasificados genéricamente en
marchas y pasos de promeseros, en cortejos, en danzas rituales y
aun en tonadas y zamacuecas. En el conjunto se impone una im-
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portantisima proporcién de temas insubstanciales y simplistas, ab-
solutamente peculiares del repertorio criollo del sur del pais; pero,
entremezclados y, especialmente de la categoria de los temas dan-
zables, surgen textos sonoros de una estructura y de un sistema
musical distintos, enteramente tipicos de la regi6n diaguita (pro-
vincias de Atacama y Coquimbo). Son auténticas reminiscencias

b) RAire ritval 111 Rnot‘dtyﬂ'd‘uloc
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del arte aborigen, muchas de ellas fielmente reproducidas v conser-
vadas por los descendientes, ofreciendo un sensible contraste con
¢l tipo dominante de nuestros aires propiamente criollos. Difieren
asimismo de las melismas de los promaucaes, mapuches y otras
tribus araucanas, de las catilenas de los atacamefios ¥ los peculiares
aires quechuas y aymardes surtos en el norte de Chile,

. . HAnotade por ¢l avter
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Un medio centenar de grabaciones y de <anotaciones directas
en el pentagrama» repiten esas melismas tradicionales en los depar-
tamentos més alejados de ambas provincias; y, yva se ha aludido
a la fidelidad con que éstas corroboran las audiciones distribufdas
en el dilatado tiempo de una media centuria.

En las latitudes de més al norte o de més al sur del pais se
puede sorprender, en el dominio de la misica natural, una nota
regocijada de Ia cual carece categéricamente la promocién diaguita,
de suyo caracteristica por un inconfundible y regional acento dolo-
rido. Aquella vena patética del «vidalai> a que aludfa, en 1850,
José Joaquin Vallejos (Jotabeche, 1809-1858), como una cita propia-
mente literaria, ha quedado confirmada en el campo sonoro con
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observaciones de 1894, 1911 y 1945-49; y, en forma de testimonios
irrecusables. El dejo lamentoso de la tradicién diaguita, si no pue-
den extremarlo los ejecutantes, lo exacerban, al mdaximum, los
cantantes; entre los cuales el caso del ciego Juan Ortiz Morgado es
un ejemplo flagrante y decisivo. Alin esta peculiaridad musical ha
influido en la parte literaria engendrando temas, motivos y acentos
de un patetismo similar.

Cada nacionalidad musical de nuestros aborigenes, especial-
mente en el mosaico étnico chileno, exhibe un aire tipico con el ca-
racter. de «cancién nacional» y sin puntualizar propiamente un gé-
nero. Los promaucaes, mapuches y tribus araucanas apuntan el
«llamekan», el «ngeneulen» o sea los «uls y culkatun»; los ataca-
mefios destacan el «talatur», el «tassumar», el «tussutur» y el «erk-
tur»; los quechuas, el «yaravi> y tantos otros sones especiﬁcds,
a veces confundidos con los de los aymarées; v, por dltimo, la zona
diaguita presenta como cantar genuino el «vidalais.

En el acto de requerir, para una zona determinada del terri-
torio chileno, una provisién inestimable de cantos aborigenes y en
la precisa latitud de la contigua provincia argentina de la Rioja,
a la cual los tratadistas del Plata atribuyen un cancionero riojano
que comprende como especies principales la vidala y la vidalita,
serfa oportuno sefialar el contacto del vocablo «vidalai» de incues-
tionable filiaciébn diaguita, propia del idioma kakan, con la denomi-
nacién similar y de idéntica procedencia que tanto estiman los ar-
gentinos, especialmente en aquel castizo giro evolutivo de «vida-
litay», copiosamente vertido en el texto literario de las vidalitas.
Si las especies argentinas sefialan un perfodo de evolucién maés
avanzado en sus precisas onomdsticas, no por ello pueden des-
viarse o desentenderse del fondo o de la rafz étnica a que venimos
aludiendo; y, para justificar esas discrepancias en el preciso <ha-
bitat» de los diaguitas, no hay més que recordar la evolucién hist6-
rica de esos territorios y de sus habitantes.

En esas tierras argentinas la influencia hispédnica fué ostensi-
blemente mas prematura y vigorosa, por la topografia y el desarro-
llo demogrifico privilegiado de esos contornos, influyendo la cul-
tura impuesta por los Conquistadores y los Colonizadores para his-
panizar méis vigorosamente las poblaciones aborigenes, en franco
contraste con el proceso evolutivo del lado chileno, entregado a
caracteristicas explotaciones mineras en zonas montafiosas y ais-
ladas que entorpecieron y retardaron la accién civilizadora.

Sobre todas estas consideraciones prima la fatalidad filologica
del vocablo del kakan: <vidalai», incluyendo dos sflabas que in-



LA VIDALITA ARGENTINA Y EL VIDALAY CHRILENO 75

e ———————

tegran en el castellano de los criollos el vocablo més sensacional de
la vena lfrica: «vida», consabida muletilla de todo canto criollo
algo dolido, relleno indispensable en la zamacueca y verdadero
pasador de la tonada. Su irresistible valorizacién literaria—por
coincidencias lingiifsticas—extrem6, cada vez mas, el divorcio de
los contenidos musicales y literarios, en beneficio del Gltimo para
los efectos de la clasificacién, pero en desmedro del significado mu-
sical, al fin enteramente descalificado en su legitimista filiacién
étnica y prosapia indfgenas.

Ya ensalzada la rapida vy avasalladora hispanizacién de estos
preciosos aportes precolombinos, en la vertiente oriental de la na-
cién diaguita y recordando su descalificada condicién aborigen en
la cuerda sensible de su naturaleza sonora, no queda més recurso
que celebrar la reviviscencia de estos mensajes del pasado ameri-
cano en la misica natural del sector chileno.

Las discrepancias y las variedades del material diaguita son
tan perceptibles en el repertorio heredado por Chile como en el
contenido musical de la vidalita argentina, disfrazada por toda
una métrica aplicada, bien reveladora de un lirismo popular de
grandes recursos y de una copiosa literatura; pero, que nunca, jamas,
podré desvirtuar la original v desusada fisonomfa musical con que
se inicia el texto sonoro de toda vidalita. No hace falta que las
caracterfsticas argentinas coincidan con las chilenas, pues la vita-
lidad del arte diaguita aborda estructuras maltiples—las sefiales
chilenas lo atestiguan—aunque ficilmente identificables en el bien
ponderado tono lamentoso, tipica vena sentimental americana que
con secular preferencia ha identificado los documentos sonoros més
auténticos de dos nacionalidades musicales tan opuestas como la
de los quechuas y la de los araucanos.
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Carlos Lavin

AUNQUE parezca cosa de broma aquello de que una regi6én de

nuestro suelo posea un repertorio exclusivo de musica religiosa, debe
ser admitido como una enorgullecedora realidad y nada puede re-
sultar més interesante que confirmar los antecedentes de esta adqui-
sicién,

El historiador chilote D. Pedro J. Barrientos Diaz, académico
de la lengua, se refiere a este caso en los siguientes términos: <Los
Jesuftas ensefiaron en el Archipiélago la misica y los cantos sagra-
dos. El Padre Francisco van den Bergh, que los islefios tradujeron
por Vargas, fué, se cree, el introductor de los cénticos que an hoy
se entonan después de algunos siglos, no sélo en las parroquias ¥
capillas, sino en las propias casas, en los viajes por tierra y mar
que emprenden los pobladores a lo largo de los canales. iCuén gra-
tamente resuenan, al compés de una boga, ofdos desde la orillas, en
una noche de calma alumbrada por la lunal»

Ya desde 1590 se habfan establecido en Chiloé algunos padres
franciscanos y mercedarios, pero en los comienzos del siglo XVII
arribaron los misioneros jesuftas y regularizaron la accién evange-
lizadora. Ademés del misionero Vargas, actuaron los Padres Melchor
Venegas, Juan Bautista Ferrucio, Agustin de Villaza y Gaspar
Hernéndez; todos los cuales extendieron el auxilio espiritual a todas
las islas.

El apostolado secular, tanto de estos religiosos como de los
misioneros de otras 6rdenes y algunos exploradores, logré arraigar
la fe cat6lica en esas latitudes como nunca lo fué en el resto del
suelo patrio. Mucho influy6, durante las jornadas de la Indepen-
dencia, esa riqueza espiritual para moderar los rozamientos entre
vencedores y vencidos; y a esta concordia se refiere el precitado
historiador asegurando que «en Chiloé no existié esa divisién pro-
funda entre espafioles y criollos que, en Santiago y otras ciudades
del norte, di6 origen a dos partidos que se odiaban cordialmente:
el partido realista y el partido patriota. Los peninsulares eran es-
paiioles y no godos como en las otras provincias y el criollo (chileno
de nacimiento) logré conservar la pureza de sangre transmitida por
sus progenitores, en nada se diferenci6 del Castellano. Tal vez en
pocos puntos de la repfblica se conservé méas definido el caricter
espafiol que en el Archipiélago y las creencias religiosas son ingénitas.»

(76)
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Toda la centuria anterior a aquelia de la Independencia fué
dedicada a la catequizaci6n, imponiéndose la fe cristiana que abo-
li6 todo gentilismo. Las misiones se multiplicaron y las festividades
patronales aun subsisten en todo su esplendor. La Candelaria de
Carelmapu, la de Jests Nazareno de Cahuach, la de San Judas
Tadeo de Curaco de Vélez, la de N. S. de Gracia de Quinchao v
cien peregrinaciones més integran un calendario de acentuada pie-
dad. Fué asf como la metédica imposicién y aplicacién al culto dibé
todo su esplendor a los actos littrgicos. Los jesuitas aportaron
la letra v los temas musicales para cada uno de los ritos, tanto el
cotidiano como el de las fiestas de guardar; y, el gran repertorio
trascendié de la capilla, de la catedral y de la iglesia, al hogar, a
la calle, al barco y se difundié en todos los rincones de la selva que
habitaba el hombre.

En pleno siglo XX nos encontramos con que toda aquella «litur-
gia» de uso familiar no sélo ha prevalecido sino que ha fructificado
en productos virtualmente chilenos o sea en pristina substancia
folklérica. Para los oficios del templo y todas las ceremonias hoga-
reflas—sin excepcién—subsiste al través de todo el Archipiélago, y
con uniforme entereza, un reguero de piedad v devocién que se ex-
presa en el canto personal y colectivo, para elevar aun més la ora-
ci6n, las preces, los ruegos v las stplicas. {Que los versiculos y las
melodfas no se han conservado inc6lumes? Tanto mejor, pues,
ahora son creaciones chilenisimas y privativas de una privilegiada
comarca del suelo nacional. Tal como los bailes paganos (perua-
nos y espafioles) que ahf arraigaron los milicianos hispénicos, los
cAnticos sagrados prevalecen luciendo una raigambre hispénica y
un contorno o un sabor regional: son cantos chilotes; y, cada cre-
yente de la Isla los conoce y atesora para expresar su fe en todos
los momentos de su vida. Si asiste a las romerfas, si concurre al mes
de la Inmaculada Concepciébn (Mes de Marfa), si celebra la Navi-
dad, si va a las procesiones, si reza el rosario en casa, si concurre
a un funeral, a un bautismo, a unas visperas, a una consagracién;
si lo llaman a un velorio, si sigue una novena, si debe pagar una
manda, cada uno de los fieles retiene sus versfculos y las melo-
dias correspondientes.

El «rosario cantado» es el rito de todo hogar chilote—al ano-
checer— v la oracién y cantico de rigor en las novenas y cada oficio
de la Iglesia; pero, aun con mayor celo y uncién se entonan las dos
Salves, tanto la «Salve Dolorosa» como la «Salve Chilota». Esta
tltima figura como una creacién islefia: es su acento muy particu-
lar entonada en los «solos» por el sacerdote, alternando con el «coro»
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de todos los fieles. Siempre incélume, magnifica, tradicional v res-
pondiendo al supremo anhelo de elevacién y deseo de purificacién
de cada creyente del Archipiélago. Por su parte la «Salve Dolorosa»
es requerida para momentos més solemnes y estrofas del reperto-
rio universal; pero en Chiloé su adopcién da nacionalidad a la li-
turgia.

Del <rosario cantado» hay adaptaciones comarcanas en el acto
de entonar la <letanfa», las <tres avemarfas» v las «coronas»; de
los oficios de las «estaciones» en la Semana Santa al entonar en
solo y coro, las «Via Crucis»; y, de los actos piadosos de los «Velo-
rios» al entonar los <Misterios Dolorosos» a los adultos y los «Mis-
terios Gozosos» a las criaturas: alternando este repertorio musical
con las consagradas oraciones rezadas en conjunto. En el hogar
prevalece para el rosario vespertino, el c4dntico «Buenas Noches nos
deis Madre, hija del Eterno Padre», asf como en el templo las dos
«Salves» precitadas.

Basta examinar la forma estricta de los tres diferentes cénticos,
que estudiamos, para confirmar su filiacién. El «Canto de las Es-
taciones> es intachable en su prosodia y algo nos libra la «Salve
Dolorosa», en la cual se advierten arcaismos de gran sabor. En
cuanto a la «Salve Chilotas no cabe ninguna vacilacién en admitir
su procedencia popular, con todos sus defectos, sinceridad y can-
didez. Su filiacién del pleno vulgo se confirma al sorprender los
jiros peculiares de ia literatura sacra de las peregrinaciones del
norte de Chile.

De este modo y en un programa mistico amplfsimo, expresa
su uncién el alma chilota, imprimiendo supremacia a las preces de
caricter musical, més bien que oral. Salta a la vista el anhelo de
mantener la tradicién secular que ahi arraigaron factores politicos,
sociales y geogréficos. La Isla fué dominada por los representantes
de la Corona de Espafia hasta 1826 y esta prolongacién de hispa-
nidad afianz6, con el apoyo y auxilio del aislamiento geografico, la
acciébn perdurable de los conquistadores, los colonizadores y los
elementos militares de la Guarnicién, representada en Chiloé por
muchos miles de soldados hispanicos que alli permanecieron, bajo
la hegemonfa chilena, siempre atesorando el legado espiritual de
la Peninsula.

Cuatro siglos de evangelizacién sirvieron en esas -apartadas
tierras americanas para resguardar la pureza del culto catélico y
generar modalidades locales al mismo tiempo. Esa acentuada fir-
meza coincide con la conmovedora conservacién de las costumbres
patriarcales, la guarda y mantenimiento de nobles ruinas arquitec-



LA MUSICA SACRA DE CHILOK 79

ténicas y la persistencia de piadosas y antafionas romerfas, inte-
grando el calendario folklérico més rico y variado de toda la nacién
chilena.

N .L_ento .
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Salve Dolorosa

Dios te salve, Reina v Madre
Madre de Misericordia

al pie de la cruz constante
afligida y dolorosa.

Vida, dulsura vy esperanza,
Sdlvete Dios toda hermosa,
de amargura transpasada
por mis culpas muy llorosa.

A Vos, reina de hermosura,
suspiramos muy llorosas
las almas de agreste valle
de ldgrimas y congojas.

Ea, pues, Reina del Cielo,
abogada nuestra asoma
¥ vuélvenos ya tus ojos
de mansa v simple paloma.
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Jesiis amoroso
Dulce padre mio,
Pésame Sefior

de haberte ofendido.

Con la cruz en lierra
caiste Dios mio,
Pésame Sefior

de haberte ofendido.

En la cruz le enclavan
Con duro martillo,
Pésame Seiior
de haberte ofendido.

En sepulcro encierran
tu cuerpo extendida,
Pésame Sefior

de haberte afendido.

SEED

de ha.berteo-fen.di-do.

Via Crucis de las Estaciones
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Salve Chilota

Dios te salve, Reina y Madre
de misericordia

Vida, dulzura y esperanza nuestra
Dios te salve.

A # llamamos

los desterrados hijos de Eva;
a i suspiramos

gimiendo vy lorando

en este valle de ldgrimas.

Ea, pues, Sefiora, abogada nuestra
Vuelve a nosotros

€sos tus ojos misericordiosos

y después de este destierro
muéstranos a Jesis,

Jrute bendito de tu vientre.

iOh, clementisima, oh piadosal
joh, dulce Virgen Maria/
Ruega por nosotros

Santa Madre de Dios

Para que seamos dignos de alcanzar
las promesas de Jesucristo
Amé, Jesis, Maria y José.
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ACTIVIDADES CHILENAS

EL FOLKLORE DE CHILE EN EL EXTRAN]JERO

EN la Cuarta Conferencia Internacional de Miisica Folklérica,

celebrada tltimamente en Londres (14 al 19 de Julio), y aunque
fué imposible enviar un delegado, tal como se pedia a la Facultad
de Musica (U. de Ch.), se remitié la Comunicaci6én o Informe soli-
citado. En este estudio, del Profesor Carlos Lavin, Jefe del Archivo
Folklérico de esta Universidad, se daban a conocer las bases de
nuestra organizacién en tal sentido, los trabajos realizados en el
pafs v los planes de futuras actividades.

Enviaron también comunicaciones técnicas de este orden los
musicélogos iberoamericanos Renato Almeida (Brasil), Isabel Aretz
(Argentina), André Sas (Pert), los norteamericanos Charles Seeger,
Howard Darrington, Winifred Hodges v conocidos representantes de
los cinco continentes.

El detallado Informe de este Congreso Internacional—con el
objeto de facilitar los debates—ha distribuido un folleto explicativo,
marcando los puntos salientes que se hayan extraido de los comuni-
cados, en orden a incorporarlos al estudio de la materia.

En siete Secciones v mas de cuarenta Capitulos, destinados a
clasificar los diferentes medios, recursos, avances y métodos para
encarar v solucionar el problema, se extraen las sugestiones mds
salientes de los concursantes. En los que se refiere a documentaciéon
del folklore hace hincapié en la necesidad de centralizar y metodizar
estas observaciones, haciendo amplia referencia al Instituto de In-
vestigaciones Musicales de nuestra Facultad de Misica, como una
instituci6n dedicada preferentemente al archivo de estas manifes-
taciones y su difucién, con lo cual se ha otorgado un merecido reco-
nocimiento a la labor realizada entre nosotros.

En breves compendios, destinados a publicarse en la REVISTA
MusicaL CHILENA, se hara mencion de las fases y condiciones en
que fué encarado en Londres este gran problema internacional, los
medios sugeridos v las conclusiones obtenidas.

TEMPORADA DE VERANO DE LA ORQUESTA SINFONICA
DE CHILE

Prosiguiendo su labor de difusién cultural, la Orquesta Sinfé-
nica de Chile ofrecié durante la pasada temporada de verano dieci-
nueve conciertos gratuitos al aire libre y dos funciones de ballet a
precios rebajados, con la participacién del Cuerpo de Ballet del
Instituto de Extensi6n Musical. Cuatro de los mencionados concier-

(83)
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tos, se consagraron a la ejecucién de El Rey David de Arthur Honeg-
ger, donde particip6 el Coro Universitario, que dirige Mario Baeza
y un destacado grupo de solistas encabezados por la soprano Clara
Oyuela e integrado por Aida Saavedra, Ilse Hagemann y Hernan
Wiirth, actuando en la parte de Pitonisa Fanny Fischer v de Narra-
dor Roberto Parada.

Los programas desarrollados incluyeron siempre una obra para
solista y orquesta, en las cuales se presenté a un grupo seleccionado
de alumnos de los cursos superiores del Conservatorio Nacional de
Misica. Figuraron en éste los pianistas Marfa Angélica Castel-
blanco, Nera Bierwirth, Angela Fornells, Nora Sapiain, Maria Elena
Villar y René Reyes; las cantantes Georgeanne Vial y Florentina
Daza vy la violinista Celia Herrera.

Los mencionados conciertos se verificaron en diferentes barrios
de la ciudad de Santiago y algunos de ellos en ciudades vecinas como
San Bernardo, Buin, Melipilla y Puente Alto, contando todos éstos
con una asistencia media de diez mil personas.

CONCIERTO DE ]()VENES ALUMNOS DE COMPOSICION

Con el patrocinio de la Asociacion Nacional de Compositores,
filial chilena de la S. 1. M, C., realizése en la Sala de Conciertos del
Conservatorio Nacional de Musica la presentacién anual de las
obras mas destacadas escritas por los alumnos de la citedra de Com-
posicién de este plantel educacional.

El talento de diez nuevos compositores pudo ser aquilatado en
esta oportunidad, destacAndose entre ellos Darwin Vargas, con una
Introduccién y Largo para flauta, viola y piano, Carlos Botto, con
su Swuite N.° 2 para piano, Agustin Cullel, con Tres Canciones para
nifios, Alfonso Bogeholz, con una Suite para piano v José Vicente
Asuar, con Tres Canciones para soprano.

Figuraron también en estos programas los nombres de Rebeca
Gidekel, Miguel Aguilar, Toméas Lefeber, Diana Pey v Eliana
Opazo.

EL MAESTRO LUIGI STEPHANO GIARDA HA MUERTO

En la ciudad de Vifia del Mar falleci6 el dia 3 de Enero, a la
edad de 85 afios, el Profesor, compositor y violoncellista, Luigi
Stephano Giarda, nacido en Cassolnovo, Italia, en 1868. Desde su
establecimiento en Chile, hace cincuenta afios, el maestro Giarda
realizé una labor fructifera como Profesor del Conservatorio Na-
cional de Musica y compositor de un sinnfimero de obras sinfénicas,
de cAmara y draméticas.

Desaparece con el maestro Giarda, no sélo una personalidad
poderosa, que tuvo importancia destacada en el surgimiento de
nuestra vida artistica, sino también un hombre que tenfa a su haber
una vida fecunda como creador y misico, cuya educacién habfase
realizado en ltalia junto a los grandes maestros europeos de fines
de siglo. Sus primeras experiencias como ejecutante las hizo com-
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partiendo el mismo atril con el gran Toscanini y ejecutando muchos
estrenos de las filtimas 6peras de Verdi, dirigidas por su propio
autor. En dos oportunidades, se encontré con Ricardo Wagner en
Venecia. Conocié también a Liszt con motivo de una visita que el
gran maestro hiciera al Conservatorio de Mil4n. Estren6 la Sonata
para violoncello y piono de Grieg, acompafiado por el autor y fué
amigo de Boito v Puccini en Italia, de Debussy y Ravel en Francia.

Al Hegar a Chile fué nombrado Profesor de Armonia, Contra-
punto, Composicién e Historia de la Musica en el Conservatorio
Nacional. Junto con desempefiar estas catedras, tuvo una actua-
ciéon muy brillante como concertista, en recitales solos y con el fa-
moso Trio Giarda, formado por este mdsico, José Varalla, violin
y Bindo Paoli, piano.

La obra del compositor Luigi Stephano Giarda es muy extensa,
vy se distingue por su perfecta realizaci6n, dentro de un lenguaje
esencialmente roméntico y con no pocas influencias del verismo
italiano. Entre éstas se destacan sus 6peras Lord Byronm, estrenada
en Santiago en 1911, su escena dramética para solos, coros y or-
questa Sul Mare (1918), su Oberture Romdntice, sus poemas sin-
fénicos La Vida, Loreley v Mds alld de la Muerte, su Konszertstiick
para violoncello y orquesta, un Cuarteto de Cuerdas, dos Sonatas
para violoncello ¥ piano, una Sonate para violin y piano, una Suite
para estos mismos instrumentos, una Sonafz pare piano y numero-
sas obras vocales entre las que se pueden mencionar en lugar des-
tacado sus dos ciclos para voz y piano titulados Cenciones Tosca-
nas y Los Cinco Seniidos, lbum de canciones escolares.

El maestro Giarda fué nombrado miembro académico de la
Facultad de Ciencias vy Artes Musicales en 1946, con lo cual esta
Corporacién quiso distinguir a uno de los m4s preclaros servidores
de la misica chilena, cuyo reciente desaparecimiento enluta a todos
los mudsicos del pafs.

MUSICA Y MUSICOS CHILENOS EN EL EXTRANJERO

Con gran éxito se llevé a efecto en la ciudad de Pittsburgh,
Estados Unidos, y dentro del Festival de Misica Contemporinea
organizado por el Instituto Carnegie, el estreno de las Alabanzas de
Adviento para coro de nifios y 6rgano, de DoMINGO SanTa Cruz,
obra escrita especialmente para esta oportunidad por encargo de
la institucién mencionada. La critica norteamericana describié la
mencionada composicién como el producto de «la dulzura de la fe,
expresada en términos de un lenguaje perfectamente contempo-
rineo». Junto al nombre de Santa Cruz figuraron los de Copland,
V_:llcu%}lan Williams, Randall Thompson, Villa-Lobos, Read v Lopat-
nikoff.

Ecos que son orgullo para la musica chilena, han llegado hasta:
nosotros a través de la critica que ha comentado el estreno de las
Variaciones para piano de ALFONSO LETELIER en el Festival Inter-
nacional de Salzburg, patrocinado por la S. I. M. C. El «Salzbourg
Tageblatt» lo elogié diciende que se trata de «una obra brillante,
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realizada dentro de una no dificil escritura pianistica, que explica
su resonante éxito>. Por su parte el «Salzburger Volkszeitung» afir-
ma que esta creacién «se abrird un seguro camino en las salas de
conciertos».

El joven compositor chileno CarLOS RIESCO, que actualmente
integra el Comité Directivo de la Sociedad Internacional de Mdsica
Contemporanea, ha sido elegido por esta Institucién como repre-
sentante de ella ante el Comité Internacional de Misica de la
UNESCO.

El 8 de Noviembre pasado, la Orquesta Sinfénica del Estado,
bajo la direccién de Roberto Kinsky, estrené en la Sala Cervantes
de Buenos Aires, la Oberiura Festiva opus 21 de JuaN ORREGO Sa-
Las. La prensa de Buenos Aires dijo: «... la partitura reafirma la
presencia de un compositor enjundioso, a quien la mfsica brinda
amplio y fecundo campo de expresiones, vertidas dentro de una
linea arménica, celosamente cuidada>. En el mismo programa, se
interpretd el Concierto para piano y orguesia del argentino César
Franchisena, Corgada de Francisco Mignone, Mburucuyd del uru-
guayo Eduardo Fabini y Backianas Brasilefias N.° 2 de Villa-Lobos.

Hace algunos meses el Guildhall School of Music de Londres
concedi6 el certificado de «Honorable Musicianship» por su Tocatla,
Interludio ¥ Final y por su Faniasic para orquesta, al joven compo-
sitor chileno MARCELO MOREL, a quien le cupo ademés como pia-
nista una destacada actuacién en el Wignore Hall de Londres v en
la Universidad de Oxford, durante su permanencia en Gran Bre-
taiia.

Qtro joven compositor chileno, CLaubio SPIES, ha recibide su
titulo de Bachiiler en Artes «magna cum laude» en la Universidad
de Harvard de Estados Unidos, donde realiz6 sus estudios de com-
posicién en las cAtedras de Walter Piston y Randall Thompson y
sus estudios superiores de musicologia con el Profesor Otto Gombosi.
En esta misma Universidad el mencionado artista desempefia en
la actualidad el cargo de Profesor Asistente de Historia de la Msica.
Su Sonata para dos pianos, estrenada hace algunos meses en un
Concierto de la Liga de Compositores de Nueva York, obtuvo un
éxito singular.

El pianista chileno Claudio Arrau ofrecié en Noviembre pasado,
en el Salén de las Américas de la Uni6n Panamericana, un concierto
con motivo de la celebracién del centenario de José Toribio Medina,
en cayo programa interpret6 las Tonadas N.° 7 y 10 de PEpro HUM-
BERTO ALLENDE v los Poemas Trdgicos de DoMINGO SANTA CRUZ.

El pianista chileno Armando Palacios, en el curso de una re-
ciente jira por los paises europeos, interpret6 las Variaciones y Fuga
sobre el tema de un Pregén de JuaN ORREGO SaLas, en el Wigmore
Hall de Londres y en la Sala Pleyel de Paris. De este mismo compo-
sitor, la joven pianista Edith Fischer ejecut6 en el Museo de Brooklyn
de Nueva York la Suite N.° 2 opus 32, junto con Dos Preludios de
ALFONSO LENG vy Movimienlo Perpetuo de CLauDIO NARANJO.

Con gran éxito ha puesto fin a su reciente jira por los paises
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sudamericanos de la Costa del Atlantico, la mezzo-soprano chilena
Infs PINTO. ,

Con el auspicio del Instituto de Cultura Hispénica se presentd
en Madrid el joven violinista chileno PEDrO D'ANDURAIN. Su actua-
ci6n marcHd un sefialado éxito en su corta y brillante carrera.

EL SEXTETO DE AMENGUAL EN OSLO

Acaba de emitir su fallo el Jurado destinado a seleccionar las
obras para el vigésimo séptimo Festival de la Sociedad Internacio-
nal de Mfsica Contemporénea, que se celebrar4d en Oslo entre el
28 de Mayo v 5 de Junio del presente afio. Entre las obras escogi-
das figura el Sexielo para instrumentos de viento del compositor chi-
leno RENt AMENGUAL, Director del Conservatorio Nacional de
Miisica.

Es ésta la tercera composicién chilena que figura en estas jus-
tas internacionales, junto a las Canciones Castellanas de Juan
Orrego Salas (Palermo, Italia, 1949) y a las Variaciones para piano
de Alfonso Letelier (Salzburgo, 1952). Con ello nuestros composi-
tores han conquistado un lugar de importancia dentro del panorama
general de la misica contemporanea y se le ha reconocido a Chile,
la posicién que corresponde a su desarrollo artistico de los Gltimos
afios, asegurada en este caso, por el criterio de Jurados siempre
compuestos por los mas destacados miisicos del Viejo Continente.

TRIUNFO DEL CORO DE CONCEPCION EN ARGENTINA

Los méas elogiosos conceptos acaba de vertir la prensa argen-
tina a propdsito de las actuaciones de los Coros Polif6nicos de Con-
cepcibn, durante su jira de conciertos por la vecina Reptblica. Pre-
mian éstos al conjunte de 100 voces y a su director Arturo Medina,
quien con extraordinaria competencia profesional y con dotes ar-
tisticas de gran maestro, ha sabido prepararias hasta poderlas situar
dentro de esa categorfa que «La Nacién> de Buenos Aires califica
como <la mis perfecta del continente». M4s adelante este mismo
diario dice al comentar su reciente actuacién en el Teatro Colén
que sus voces son «de muy buena calidad y adecuada escuela de
canto y sus interpretaciones se destacan por la justeza y precisién
realmente absoluta, asi como por la finura y variedad de los mati-
ces. Su afinacién es perfecta y muy amplia su variedad de recursos,
aptitudes que se encuentran al servicio de una profunda y ddctil
musicalidad, que les permite comunicar singular relieve y fuerza
expresiva a sus versioness.

A estos elogios agrega «El Clarin» de Buenos Aires: <El instru-
mento vocal de este coro es de primerisima magnitud, pero lo que
cobra un relieve mayor aun en él es el grado finisimo de .ajuste y
equilibrio entre las partes. Arturo Medina es un musico de sensibi-
lidad con un dominio cabal de los recursos corales y de los estilos,
que sabe darle a cada cual su exacto color y alcance.

El programa con que se presenté el Coro Polifénico de Concep-
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ci6n en el Teatro Colén de Buenos Aires, comprendié obras de Vic-
toria, Gesualdo, Monteverdi, Lassus, Gastoldi, Bach, arreglos del
folklore de diferentes paises y composiciones de autores contempo-
rAneos argentinos y chilenos.

CON GRAN BRILLO SE DESARROLLARON LOS TERCEROS FES-
TIVALES DE MUSICA CHILENA

Tres Conciertos Sinfénicos y cuatro de miusica de Camara
comprendieron los Terceros Festivales de Misica Chilena, cele-
brados en Noviembre y Diciembre de 1952,

El Premio de Honor en estas jornadas artisticas fué concedido
al joven compositor, recientemente egresado del Conservatorio Na-
cional de Midsica, Carlos Botto, por sus Dies Preludios pere piano,
obra que prueba el talento de su autor y la madurez alcanzada por
los compositores de su generacién, representados también en estos
Festivales por otro joven misico Gustavo Becerra, quien logrd
destacarse en las secciones sinfénica y de cAmara con su Concierto
para violin y orquesta y su Dio para violines, respectivamente.

En la primera de las mencionadas secciones figuraron ademas
con segundos premios la Sinfonie de la dpera «Deirdre» de Free
Focke y el Concierto de Cdmara opus 34, para cuarteto de maderas,
dos cornos, arpa y cuerdas, de Juan Orrego Salas.

En la Seccidn Misica de Cidmara se otorgaron ademas del ya
mencionado segundo premio de Gustavo Becerra, las siguientes dis-
tinciones de la misma categoria: a Alfonso Letelier por sus Cuatro
Canciones Corales para voces mixtas, v por su Sonate pare viola y
piano; a Juan Orrego Salas, por sus Diez Piezas Simples para piano
v a Federico Heinlein, por su Cuariete N.° I para cuerdas.

Obtuvieron mencién honrosa la Suite N.° 1 del Ballet «Noche
de San Juan» de Salvador Candiani, el Concierto para drgano y or-
questa de Hans Helfritz, Cuatro Preludios para piano de Ida Vivado
v Sexteto para instrumentos de viento de René Amengual.

MUSICA CHILENA EN DISCOS LP.

Acaba de salir a la venta la primera grabacién comercial de
musica cufta chilena, realizada por la R. C. A. Victor en colabora-
cién con el Instituto de Extensién Musical. Se da cumplimiento
con ello a un contrato celebrado entre las nombradas entidades
para llevar a cabo un amplio y regular plan de grabaciones, al que
se ha dado comienzo con el disco microsurco, sello rojo CRL 1,
que contiene la Egloga para coro, soprano solista y orquesta, de
Domingo Santa Cruz y la Sinfonta N.° I opus 26 de Juan Orrego
Salas, ambas interpretadas por la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo
la direccién del maestro Victor Tevah, colaborando en la primera
de éstas la soprano Olinfa Parada y el Coro Universitario que dirige
Mario Baeza.

Se proyecta continuar este plan de grabaciones, agregando a
los mencionados titulos el de las Dace Tonadas para piano de Pedro
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Humberto Allende, el del poema sinfénico La Muerte de Alsino de
Alfonso Leng, de la Sinfonfa Romdntica de Enrique Soro, del Con-
cierto para arpa y orquesic de René Amengual y de los Sonelos de
la Muerte o de los Vitrales de la Anunciacién de Alfonso Letelier,
aparte de otras composiciones de destacados autores chilenos gue
completarin esta lista.

Asimismo se estudia un acuerdo entre la R.C.A. Victor y el
[nstituto de Investigaciones Musicales para la grabacién de discos
sello especial, de miusica folkl6rica chilena, seleccionada del archivo
de matrices que mantiene la Gltima de estas instituciones.

Por su parte el Centro Internacional de Msica de la UNESCO,
ha comunicado recientemente, la inclusién dentro de su plan desti-
nado a la difusi6n de la misica contemporénea, de la grabacién de
las Canctones Castellanas para soprano y conjunto de camara de
Juan Orrego Salas, disco que se har4 con el sello His Master’s Voice
o Pathé-Marconi.

LA PROXIMA TEMPORADA SINFONICA EN SANTIAGO

En los primeros dias de Mayo, la Orquesta Sinfénica de Chile
dar4 comienzo a su temporada de conciertos de 1953, con una serie
de programas a cargo del director titular de ésta, maestro Victor
Tevah, Dos maestros extranjeros han sido contratados para com-
partir la direccién de los conciertos de esta temporada; Igor Mar-
kevitch y Sergiu Celibidache.

Se proyecta el estreno de un apreciable ntimero de obras con-
temporaneas, junto a la repeticién de otras del repertorio corriente.
Entre las primeras podemos mencionar la Quinta Sinfonia «Di
T're Re> de Honegger; el Concierto para violin v orquesta, el Concierto
para dos pianos, percusidn vy orquesta y la suite de «El Mandarin
maravilloso» de Bartok; los Modos Noruegos vy la Sinfonia de los
Salmos de Strawinsky; el Concierto para doble orquesta de cuerdas
de Michael Tippett ¥ La Canciér de la Tierra de Gustav Mahler.

A las mencionadas se agregar4n dos conciertos sinfénico-corales
con la participacién de los Coros Polif6nicos de Concepcién que
dirige Arturo Medina, cuyos programas comprenden la interpreta-
cién de las Cantatas N.° 190 y 140 de Bach, del Magnifical v de la
Pasidn segin San Juan de este mismo autor.

El Coro Universitario tendri a su cargo la interpretacién de la
Sinfonifa de los Salmos de Strawinsky, bajo la direccién de Sergiu
Celibidache.

Figuran ademis en estos programas, Cuadros de una Exposi-
cidn de Moussorgsky-Ravel; las Sinfonfas N.°c 3, N° 5y N.° 7 de
Beethoven; la Primera Sinfonia y las Variaciones sobre un tema de
Haydn de Brahms; las Sinfontas N.° 3 y N.© 7 de Schubert; la Sin-
fonia Italiana y la Sinfonfa Escocesa de Mendelssohn; la Sinfonia
Haffner y la Sinfonia N.° 33 de Mozart; la Sinfonia Patética de
Tchaikowsky y la Quinte Sinfonia de Prokofieff: la Alborada del
Gracioso, Daphnis y Chloe, Le Tombeau de Couperin v el Bolero de
Ravel, la Simfonéa N.° 104 de Haydn; Las Fuentes de Roma de
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Respighi; el Tricornio de Manuel de Falla; El Aprendiz de Brujo
de Dukas; la Sinfonie Mathis der Mahkler de Hindemith; la Suile
Lirica de Soro; los Vitrales de lo Anunciacién de Letelier, Emocio-
nales de Bisquertt; las Variaciones para piane y orquesta de Santa
Cruz, v Sinfonta de la dpera «Deirdre> de Focke. A las obras chilenas
especificadas se agregarin otras dos, dirigidas respectivamente por
Markewitch y Celibidache, las que aun no han seleccionado estos
maestros.

TEMPORADA DE BALLET DE 1953

El Cuerpo de Ballet del Instituto de Extensién Musical anun-
cia para la temporada a iniciarse en el mes de Mayo, el estreno de
Carmina Burana del compositor alemin Carl Orff, con coreografia
de Ernst Uthoff. Junto a éste que contari ademas con la participa-
cion del Coro Universitario que dirige Mario Baeza, se ha progra-
mado el reestreno de La Leyenda de José de Strauss-Utholf; v la
repeticién de Petruschka de Strawinsky-Uthoff; Orfeo de Strawinsky-
Poll; Redes de Scarlatti-Cintolessi v Coppelia de Delibes-Uthoff.

ACTIVIDADES EXTRANJERAS

RESULTADO DE LA QUINTA CONFERENCIA INTERNACIONAL
DE MUSICA POPULAR

EL Informe General, destinado a encauzar y clasificar los estu-

dios de la Quinta Conferencia Internacional de la Misica Popular,
resulté de suyo interesante por estar basado en las conclusiones y
postulados emitidos por los concursantes. El profuso material apor-
tado, procedente de las Cinco partes del Mundo, permitié modelar
un régimen conclusive que lograra consultar todas las orientaciones
susceptibles de conciliarse y fijar métodos v sistemas perdurables.
Las mis variables normas de accién y los divergentes puntos de
vista tuvieron acogida en un propésito de concordia, adaptado a
los tiempos en que vivimos.

Entre los aportes mas prometedores pudo sefialarse el conjunto
de informes del Nuevo Mundo, integrado por las comunicaciones
def Pertt (Prof. Andrés Sas); del Brasil (Prof. Renato de Almeida);
de la Argentina (Prof. Isabel Aretz); de Chile (Prof. Carlos Lavin);
de los Estados Unidos (Profesores Carlos Seeger, Winifred Hodges
vy Howard Larrington) y del Canad4 (Prof. Margaret Sargent Mc.
Taggart), ampliamente basados en el cimulo de razas y divergen-
tes niveles de cultura que caracterizan a cada uno de esos pafses,
en abierto contraste con el afan de unificacién y centralizacién de
que hacen gala las naciones del Viejo Mundo Europeo, o bien el
enigma que aleja la perspectiva de los otros viejos continentes.

Al asegurarse que la Conferencia tenia por objeto estudiar la
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precisa significacién de la misica popular en la amplia variedad de
la vida cultural de nuestra época, precisando su rumbo educacicnal
v recreativo, se encard la necesidad de vigorizar y estimular su
practica v desarrollo. Los puntos salientes destinados a extraerse
de las comunicaciones extranjeras y ser incorporados en la linea de
los debates, fueron clasificados en las ribricas siguientes:

La Seccién Primera se referia a las definiciones y principios
generales en el justo plano de nuestros dias, haciendo hincapié en
los postulados de la «Carta del Folklore Brasilefio». Se insinuaban,
ademds, diversas medidas para afianzar del mantenimiento de la
corriente cultural que distingue a la musica popular, su defensa v
la continuidad de que hace ostentacién en su permanente curso evo-
lutivo. Al escogerse las materias se recomendaron las manifesta-
ciones «neofolkléricas» observadas en Africa. En su actual signifi-
caci6én fué calificada la misica popular como una entidad viviente
v se le augur6 los destinos de una durable expresion artistica; aten-
diendo a la existencia de «subproductos», o las tentativas de «recons-
trucciones».

La Segunda Seccién quedé dedicada al examen de las materias
v a la educacién general; considerando los métodos orgénicos v los
mecénicos, la via de la tradicién oral y los caracteres de oportunidad
v espontaneidad del material. Se acusaron las perjudiciales inter-
venciones del maquinismo, del estilo del canto solicitado simulta-
neamente por la perfeccién técnica y por la reposicién del ambiente
local, las exigencias del acompafiamiento instrumental, la intro-
misién de los conjuntos vocales y orquestales, el uso de los dialectos
v la amplitud del repertoric en los dominios regionales; nacionales
e internacionales. En los aspectos pedagégicos se insinud a los edu-
cadores aquella condiciébn privativa de la musica folklérica al ser
enfocada como consecuencia natural de la vida gregaria.

En los limites de la Seccién Tercera, dedicada a la educacién
musical, se agotaron los argumentos destinados a recordar el rol
insustituible del folklore musical para alimentar en el corazén in-
fantil el sentimiento patriético, la sana tradicién, el apego al suelo
nacional y las tradiciones de la raza; le fué asignada la santa misi6n
de colaborar en los prop6sitos de reconstrucciébn de los mundos ator-
mentados por las guerras, las catdstrofes universales v las irrecon-
ciliables ideologias, flotando sobre un juego colectivo de angustias
y 4ridos materialismos. Se acordaron los derechos del arte popular
en la formacién del misico, con avanzados ejemplos de la catedra
inglesa, brasilefia y sueca; y aun las influencias de estas manifes-
taciones populares en la musica artistica de varios paises. En lo
referente a la documentacién de los archivos y grabaciones, se pu-
sieron en evidencia los procedimientos ya confirmados en Chile v
otros paises.

En la pentltima Secci6n se proponia sefialar el rango y los pro-
pésitos de los festivales, las reuniones, congresos e intercambios,
como asimismo las presentaciones y los certdmenes; y en la dGltima
Seccién se aludié a los organismos oficiales y Ipablicos, especializa-
dos en la organizacion y fomento de la mdsica popular.
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En sus correspondientes especializaciones merecieron una bien
destacada referencia algunas instituciones como la irlandesa «Belfast
Folk Dance Societys, la chilena «Instituto de Investigaciones Mu-
sicales», la italiana «<E. N. A, L.», la suiza «Schweizerische Trach-
tenvereiningung»; la brasilefia <Escuela Nacional de Midsica», la
argentina <Escuela Nacional de Danza» y la yugoeslava <Radio
Zagreb», Entre las conclusiones m4s acatadas e incorporadas en el
Informe hay que recordar las del italiano A. V. G. Malavasi, del
suizo A. E. Cherbuliez v del alemin Klem Pauli.

CONCURSO MUNDIAL DE SAN PABLO

Con motivo de la celebracién del Cuarto Centenario de la ciu-
dad brasilefia de San Pablo en 1954, el premio Carlos Gémez que
comprende una suma de 200.000 cruzeiros, ser4 conferido a la mejor
obra que se presente en un concurso abierto a los compositores de
todo el mundo. Requiere ser ésta una composicién sinfénica inspi-
rada en asuntos histéricos relacionados con la Ciudad de San Pa-
blo, o una creacién de misica pura dividida en tres o cuatro movi-
mientos.

Los interesados que participen en este importante torneo ar-
tistico podran obtener mayores detalles solicitindolos a la Comisién
del 4.° Centenario de San Pablo, Rua 24 de Maio 250, San Pablo,
Brasil.

UNA NUEVA OBRA DE VAUGHAN WILLIAMS

El octogenario compositor inglés, Ralph Vaughan Williams,
acaba de terminar una nueva obra titulada Sinfonia Antdriica,
séptima composicién de este género vertida de su pluma y cuyo
estreno va ha sido anunciado por la Orquesta Sinfénica de Halle,
para el 14 de Enero de 1953, en Manchester v una semana después
en Londres. La mencionada «premiére» sera dirigida por Sir John
Barbirolli, a quien le cupo también estrenar la Sexta Sinfonia de
este autor en 1949

CONGRESO INTERNACIONAL DE MUSICOLOGIA

Ciento sesenta musicélogos de diversos paises concurrieron al
V Congreso Internacional de Musicologia, celebrado en Utrecht, a
mediados de 1952, bajo los altos auspicios de la Sociedad Interna-
cional de Musicologia. Presidi6 las sesiones de esta reunién el Pro-
fesor A. Smijers, destacado investigador holandés, a quien le cupo
ademés la responsabilidad de organizar este torneo.

Entre los mas connotados trabajos que se presentaron en esta
oportunidad se mencionan los de los profesores P. M. Masson, sobre
la «Misién Internacional de la Musicologia*, del Dr. Leo Schrade
sobre ¢l.a Midsica del Renacimiento» y del profesor R. von Ficken,
titulada <Interpretacién de la misica Medioeval>. En paralelo a
estas sesiones académicas se realizaron conciertos de misica poli-
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fénica ofrecidos por el Coro de Camara Holandés bajo la direccitn
de Félix de Nobel v de misica Javanesa de gameldn, interpretada
por el conjunto Babar Layar. Cada una de las reuniones fué anun-
ciada por el insigne carillonista Fred Timmermans, desde la torre
mavor de la catedral de Utrecht.

FESTIVAL DE BAYREUTH

Entre el 23 de Julio y 25 de Agosto de 1952, realizironse las
tradicionales festividades wagnerianas en Bayreuth, bajo la direc-
ci6én de Herbert von Karajan, Joseph Keiberth y Hans Kanapperts-
busch, actuando Wilhelm Wagner como director de escena.

En esta oportunidad se present6 la serie completa de la Tetra-
logta, Parsifal, Los Maestros Cantores v Tristdn e Isolda. En la tlti-
ma de ésta tuvo una destacada actuacién en uno de los papeles pro-
tagdnicos, el tenor chileno Ramén Vinay, a quien pablico v critica
aplaudié sin reservas.

MUSICA CONTEMPORANEA EN BERLIN

En Septiembre pasado, se llevé a efecto en Berlin un Festival
Contemporineo de Arte, en que actué ademds de la Filarménica de
esta ciudad, la Comédie Francaise, el Teatro del Old Vic, el Theatre
Guild de Nueva York v la Opera del Estado de Hamburgo.

Entre los directores que participaron en los diversos conciertos
se mencionan los nombres de Leo Blech, Wilhelm Furtwaengler,
Carl Schuricht, Hans Rosband, Sergiu Celibache y Ferene Fricsay,
quienes tuvieron a sus cargos la interpretacién de obras de Stra-
winsky, Bartok, Malipiero, Menotti, Copland, Hindemith y Kre-
nek. Las obras de mayor envergadura presentadas fueron «<Edipe
‘Rey» de Strawinsky, «<El Castillo de Barba Azul> de Bartok y «<Ma-
Has el pimtor» de Hindemith.

MAYO FLORENTINO

Ademds de los ocho conciertos de Misica Contemporinea di-
rigidos por Leopoldo Stokowsky y Dimitri Mitropoulos, v de las
veladas coreogrificas a cargo del Ballet de la Ciudad de Nueva
York, bajo la direccién de Georges Balanchine, el Mayo Florentino,
realizé un Festival DramAitico-Musical, que comprendié la presen-
tacion de seis de las menos ejecutadas 6peras de Rossini, L’ Italiana
in Algeri, Guglielmo Tell, Tancredi, Il Conte Ory, La Pietra del Pa-
ragone v Armide, ademés de la 6pera Don Quijote del autor italiano
moederno Nicolo Frazzi y de Dido del operista del siglo XVII, Cavalli.

LA PROXIMA TEMPORADA SINFONICA EN NUEVA YORK

Dimitri Mitropoulos, Director de la Orquesta Filarmo6nica de
Nueva York, ha anunciado los programas que presentara frente al
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mencionado conjunte durante la temporada 1952-1953. Incluyen
éstos un nimero apreciable de obras contemporineas como también
la ejecucién no escénica de algunas Operas, entre las que figuran
Cristébal Colén, de Milhaud; Salomé de Strauss; v Boris Godounoff,
de Moussorgsky.

Dentro del grupo de obras contemporineas seleccionadas, se
incluye el Concierto para pianoe v orguesia de Howard Ferguson y el
Concierto para violin y orquesta de Frank Martin, interpretados res-
peclivamente por Mayra Hess v Joseph Szigeti. Figuran ademais,
el Concierto para violin y orquesta de Schoenberg; el Concierto para
violoncello v orqueste de Hindemith, el Concierto N.° I para violon-
cello y orquesia de Martinu, el Concierle para piano y orquesia de
Rousell, el Concierto para violin v orquesta de Bartok y los Conciertos
N.o 1 y 2 para violin y orguesta, de Prokofieff.

A las mencionadas creaciones contemporaneas se ha agregado
la presentacion de la Misa Solemne de Beethoven; la Cancidn de
la Tierra v Cuarta Sinfonia de Mabhler.

ESTRENO DEL WOZZECK EN EL COLON DE BUENOS AIRES

l.a primera representacién de la famosa 6pera de Alban- Berg
en Buenos Aires, ha constituido una de las experiencias més intere-
santes dentro de la fecunda vida musical de esta ciudad. Cinco re-
presentaciones, realizadas a sala llena, sirvieron para demostrar el
gran arraigo que puede crear en el pablico una obra como la men-
cionada, la que en esta oportunidad fué presentada con un desta-
cado elenco bajo la direccién de Karl Boehm y con una escenogra-
fla de Armando Chiesa.

La critica aplaudié en forma unanime los resultados de este
estreno, situando a la obra misma en el lugar prominente que le
corresponde dentro de la misica contemporanea. Rodolfo Arizaga,
al pronunciarse sobre ella expres6 que en Wozzeck se produce una
«real y efectiva transformaci6n de los modos tradicionzles de la
6pera, sin llegar con ella a salirse de lo que la 6pera en si debe ser. . .
Lenguaje musical generoso en invenciones e ideas, muy particular
en su aspecto v realizado con una maestria increible.»

Garcia Morillo agregd a esto: «...una de las més importantes
producciones liricas de la primera mitad del siglo actual. Lenguaje
de un admirable lirismo e intenso sentido dramAitico, complemen-
tado por una maestria técnica asombrosa, que se inspira libremente
en el sistema dodecafénico».

Miguel Mastroggiani, por su parte, se exprest diciendo que
Alban Berg «logré crear el clima contribuyendo a hacer realmente
impresionante varios de esos cuadros en que el escritor romantico
de la primera mitad del siglo pasado anticip6 las violencias del arte
teatral contemporineo. Por momentos, Berg se entregd al bizanti-
nismo més refinado, adelantandose también él, pero el misterio, la
angustia, la violencia que emanan de sus p4ginas, revelan a un pri-
vilegiado genial, capaz de pasar de lo més simple a lo méis com-
pleto».
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CONCIERTOS DE LAS JUVENTUDES MUSICALES DE BELGICA

A fines de Octubre pasado, y bajo los auspicios del Ministerio
de Instruccién Pablica y la presidencia de honor de SS. AA. RR.
la Princesa Josefina Carlota y el Principe Alberto, iniciaron las Ju-
ventudes Musicales de Bélgica, su décimo tercera temporada de
conciertos. Con ello se inauguré el ciclo de dieciséis audiciones, que
se realizardn de acuerdo con el siguiente plan: seis conciertos sin-
fénicos, seis conciertos de musica contemporénea y cinco de musica
de cAdmara. Actuarin en éstos la Orquesta de Camara de Stuttgart,
bajo la direccién de Karl Munchinger, la Orquesta Nacional de
Bélgica, bajo la direccién de Ferenc Fricsay y Eleazar de Carvatho,
el Colegium Musicum Italicum, bajo la direccién de Renato Fasa-
no y la Orquesta Sinfénica del Instituto Nacional de Radiodifusion,
bajo la direccién de Franz André.

Entre los compositores contemporineos que figuran en los men-
cionados programas, aparecen los siguientes nombres: Strawinsky,
Bartok, Hartman, Orff, Honegger, Chevreuille, Jongen y Claes.

LA TEMPORADA DE LA SCALA DE MILAN

Para la Temporada Lirica 1952-53, el programa que desarro-
llar4 el Teatro de la Scala de Mil4n, comprende las siguientes éperas:
Macbeth, Il Trovatore y Don Carlo, de Verdi; L'Incoronazione di
Poppea, de Monteverdi; Don Giovanni, de Mozart; L'Italiana in
Algeri, de Rossini; La Favorita, de Donizetti; Lohengrin, de Wagner;
Boris Godunov, de Moussorgsky; La Gioconda, de Ponchielli; Manon,
de Massenet; Pelleas et Melisande, de Debussy; Tosca v La Boheme,
de Puccini; Adriana Lecouvreur, de Cilea; L'Amore dei ire Re, de
Montemezzi.

En caricter de estreno absoluto se ofrecerd la tragedia popu-
lar en tres actos de Vittorio Viviani, misica de Jacopo Napoli,
Mas'Aniello, El Amor de Danae de Ricardo Strauss y el drama en
dos actos, con texto y miusica de Ildebrando Pizzetti, Cagliostro.
Se ejecutar4 asimismo el Concierto Escénico sobre textos latinos
y griegos de Catulo, Safo y Euripides, titulado Los Triunfos de
Arodita, del compositor aleman Carl Orff, obra dividida en tres
partes: Carmina Burana, Catulli Carmina v Triunfo de Afrodita.

Actuardn como directores de los mencionados especticulos Vic-
tor de S4bata, Carlo Marfa Giulini, Herbert von Karajan, Clemens
Krauss, Dimitri Mitropoulos, Nino Sanzogno y Antonino Votto.
Entre los cantantes figuran los nombres de Franca Duval, Renata
%‘ibaldi, Giani Poggi, Ferrucio Tagliavini, Italo Tajo y Ramoén

inay.

Se anuncia ademés una temporada de ballet que comprende,
Las Criaturas de Prometeo, Il Fiume Imnamorato de Renze Bianchi;
El Beso del Hada y Petruschka de Strawinsky; £l Lagoe de los Cis-
nes, de Tchaikowsky; Daphnis et Chioe, de Ravel y el . Amor Brujo
de Manuel de Falla.

7
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FREDERICK JACOBI HA MUERTO

El 24 de Octubre pasado fallecié en Nueva York el distinguido
compositor norteamericano y profesor de la Juilliard Scheol of
Music, Frederick Jacobi, a los sesenta y un afios de edad.

Jacobi naci6 en San Francisco e hizo sus estudios de misica
en la Hochschule fiir Musik de Berlfn antes de ocupar el cargo de
Director Asistente en el Metropolitan Opera House en 1914. Con-
sagr6é gran parte de su vida a la investigacion del arte indigena de
los Estados Unidos, cuyos elementos musicales se reflejan en gran
parte de su produccién, como por ejemplo en sus Danzas Indias y
en el Cuarteto de Cuerdas, compuesto en 1923. Como creador fué
honrado con premios y encargos de la Sociedad para la publicacién
de musica americana, de Elizabeth Sprague Coolidge, y la Socie-
dad Americana de Opera. Esta tltima patrociné en 1924 el estreno
de su 6pera El Hijo Prédige.

Fuera de las nombradas, se destacan entre sus obras una Sin-
fonia en do, un Scherszo para instrumentos de viento, un Concertino
para piano y un Concierto para violin y orquesta.

"Frederick Jacobi ingres6 a la facultad de la_Juilliard School
of Music en 1936, fué uno de los fundadores de la Liga de Composi-
tores de Nueva York y realiz6 una extensa labor como conferencis-
ta en las Universidades de California y Yale.

DECIMO ANIVERSARIO DE LA FUNDACION KOUSSEWITZKY

En Mayo de 1942, Sergei Koussewitzky establecié la funda-
cién que lleva su nombre en memoria de su esposa Natalia, falle-
cida el 11 de Enero de este mismo afio. El propésito de ésta era es-
timular el desarrollo de la cultura musical contemporénea a través
del encargo de obras a autores destacados en los diversos géneros
de la miusica. En Enero de 1950, la fundacién Koussewitzky, por
voluntad de su creador, traspasé sus fondos a la Biblioteca del Con-
greso de Washington, estableciéndose desde entonces bajo el nom-
bre de Serge: Koussewitsky Music Foundation, asegurando asf su
existencia después de la muerte del destacado maestro, acaecida
a mediados de 1951.

En Mayo del pasado afio esta prestigipsa organizacién cumplié
diez afios de existencia, exhibiendo una lista sorprendente de obras
contemporaneas de los més famosos creadores de la actualidad,
escritas para satisfacer sus encargos. Entre éstas figuran la Oda
para orquesta, de Strawinsky, el Concierto para orquesta, de Bartok,
la cantata titulada Sobreviviente de Varsovia, de Schoenberg, la
Sinfonda N.° 4, de Malipiero, la Sinfonia N.° 5, de Honegger, la
Sinfonta N.° 2 y una obra para voz y orquesta destinada al Festi-
val del Rey David en Israel, de Milhaud, Turangalila, de Messiaen,
Madona, de Villa-Lobos, Peter Grimes de Britten, Sinfonfa para
Cuerdas, de William Schumann, Sinfonfe N.° 1, de Martinu, Stnfo-
nia N.° 3, de Copland, Concertino, de Lopatnikoff, Sinfonia N.® 3,
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de Piston, una Sinfonfa de Harris, otra de Randall Thompson,
una obra para orquesta de Roger Session, una obra de Virgil Thom-
sont, un Cuarteto de Fine y otro de Mennin, una épera de Tcheret-
nin, etc.

Todas estas composiciones se agregan a las que con anteriori-
dad a la creacién de la Fundaci6n Koussewitzky habfa encargado
el distinguido maestro, entre las cuales figuran la orquestmcién de
Cuadros de una Exposicion de Moussorgsky, realizada por Ravel,
y la Sinfonia de los Salmos de Strawinsky, una abundante lista en
que aparecen los nombres de los misicos nombrados y de Sibelius,
Hindemith, Prokofieff v muchos otros.

Sin duda alguna, el décimo aniversario que acaba de celebrar
la Fundacién Koussewitzky constituye un acontecimiento de tras-
cendental importancia para la msica contemporinea, expresion
de una de las iniciativas mas valiosas de nuestro siglo en pro de la
creacién artistica, a cuya labor se asocia el nombre de su patrén
como uno de los grandes mecenas de la época actual.

CONFERENCIA DEL C. I. M. DE LA UNESCO EN VENECIA

Durante la realizacién de Ia Bienal de Venecia se reunieron,
en esta ciudad, destacados compositores, intérpretes v criticos mu-
sicales presididos por M. Roland-Manuel, ex presidente del Centro
Internacional de Misica de la UNESCO. El propésito de esta confe-
rencia fué el de «determinar en qué proporcién un festival de ma-
sica puede ayudar a corregir el divorcio entre la masica que se es-
cribe hoy y el gran ptblico». Entre los participantes estuvieron
los compositores Honegger, Nabokof, Pizzetti, Malipiero, Ghedini
v Petrassi.

La conferencia recomendé el combatir lo que se ha llamado
«la manfa de lo inédito», procurando que las obras ejecutadas vuel-
van a ser ofdas e incluidas en programas de otros festivales. Diver-
sas medidas fueron acordadas tendientes a perfeccionar el papel
de los criticos, como <intermediarios» entre el compositor y el pii-
blico. Se recomend6 la realizacién frecuente de conversaciones co-
mo las que se llevaban adelante en Venecia y promover que los es-
tudiantes de musica, los miembros de las juventudes musicales, v
los profesores, entraran en contacto con los compositores, los intér-
pretes y los criticos. Se recomendé facilitar al ptiblico el acceso a
los ensayos de musica contemporénea y, en cuanto a la responsa-
bilidad de los intérpretes quedé claramente expresado el voto de
que toda obra nueva sea ejecutada por los mejores artistas en cada
especialidad.

Otro grupo de expertos, encargados de «estudiar el papel de
la musica en los esparcimientos de la clase trabajadora», se reunié
también en Venecia, convocados por el Centro Internacional de
Misica de la UNESCO. Formularon ellos diversas recomendaciones
tendientes a suscitar la preocupacién por este problema fundamen-
tal de los tiempos presentes. Como medios de accién se indicaron
la’ radiodifusién, la preparacién de maestros de mosica, especiali-
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zados en esta materia, la grabacién de discos, de orquestas y co-
ros de obreros v la realizaci6én de estudios acerca de estos puntos
en el préximo Congreso de Bruselas, que se llevard a efecto entre
el 30 de Junio v el 9 de Julio del presente afio, con un temario reu-
nido bajo el titulo de <El papel de la miisica en la educacién general»,
Dicho Congreso serd complementade por otras reuniones, Cconvo-
cadas también por la UNESCO, que se realizarin en Saizburg, entre
el 14 y 23 de Julio, para discutir sobre «La formacién de los mi-
sicos profesionales»,
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TEMPORADA OFICIAL DE CONCIERTOS SINFONICOS

LA Temporada Oficial patrocinada por el Instituto de Exten-
sibn Musical, comprendi6 dieciséis conciertos sinf6énicos, cuatro di-
rigidos por Sir Malcolm Sargent, cuatro por Sergiu Celibidache y
ocho por el director titular de la Orquesta Sinfénica de Chile, maes-
tro Victor Tevah. A la mencionada serie se agregé un concierto ex-
traordinario bajo la direccién del compositor espafiol Gustavo Pit-
taluga, seis conciertos matinales a precios rebajados, un concierto
de beneficio y un programa de mtsica chilena ofrecido en honor
de los delegados extranjeros que asistieron a las fiestas conmemo-
rativas del centenario del nacimiento de don José Toribio Medina.

El balance general de estos conciertos arroja los siguientes re-
sultados:

En un total de cincuenta y seis obras diferentes ejecutadas en
esta temporada, dieciocho fueron estrenos en Chile, treinta ¥ una
fueron composiciones contemporéneas, es decir, creaciones poste-
riores a Debussy, sin contar las de este autor v nueve, exigieron la
participacién de solistas o coros, entre las que se cuenta la inter-
pretacién del salmo sinfénico <Le Roi David»> de Honegger, con
que se clausur6 la Temporada Oficial. Entre los solistas hubo tres
pianistas, tres violinistas, cuatro cantantes Yy un arpista, y siete de
éstos se presentaron en estrenos de obras modernas.

De las cifras anteriores se desprende que un 55%, de las obras
interpretadas, corresponde a composiciones de esta época y que
un 329 de estas mismas, fueron estrenos.

Es interesante también el mencionar, que la temporada de
este aflo cont con el abono y la asistencia media mas alta que se
haya registrado durante los once afios de vida del Instituto de Ex-
tensién Musical.

Victor Tevah, a quien le tocé inaugurar la serie de conciertos,
dirigiendo los seis primeros de éstos, puso en evidencia una vez
mas su notable intuicién musical, la seriedad y esfuerzo con que
prepara sus actuaciones y la indiscutible disciplina v colaboracién
que obtiene del conjunto, sobre todo en aquellas obras que requie-
ren cierta cuadratura, y dentro de éstas, en las que son esencial-
mente animadas por una pulsacién ritmica de cierta regularidad.
Lo que este director no consigue en profundidad de estilo v aporte
de conceptos personales, lo suple con la precisién y claridad con
que vierte la materia artfstica, logrando asi, v en muchas oportu-
nidades, un impulso digno de la batuta mé4s destacada y un equi-
librio que sélo se destruye en algunos instantes, debido a este mis-
mo impulso, que lo arrastra a ciertas acentuaciones que muchas
veces tienden a la desintegraci6n de la frase misma. Esto, de nin-
gn modo sucede con una frecuencia que pueda llegar a ser pertur-
badora, y si de las obras inclufdas en sus programas fué la Sinfonia
N.o 41, «Jipiter> de Mozart, la que sufrié un mayor perjuicio al
respecto, otras, como la Cuaria Sinfonia de Beethoven, la Sinfonia

(99)
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en do menor de Schubert, o la N.° 92 <Oxford» de Haydn, fueron
vertidas con tanta precisién y dinamismo, que no hay factores que
impidan recordarlas como interpretaciones de la més alta calidad.

Junto a las obras ya mencionadas como ejemplos de acertadas
ejecuciones, el maestro Tevah obtuvo un maximo rendimiento de
la orquesta en su excelente versién del poema sinfénico Muerte y
Transfiguracién, de Strauss, donde si no se llegé a la introspeccién
dramAtica, a que nos han habituado ciertos maestros alemanes que
enfocan ia obra con un sentido de mensaje filos6fico, se obtuvo en
ella tode el arranque necesario a sus prescripciones puramente mu-
sicales v el equilibrio sonoro-orquestal que la composicién exige,
llegando al través de ello a llenar los requisitos descriptivistas que
se desprenden de su programa literario. Otro tanto se obtuvo en
la Introduccién y Danza de los Aprendices de «Los Maestros Can-
tores» de Wagner, de donde podria desprenderse que Tevah se
desempefia con gran acierto en el tipo de creaci6n orquestal wag-
neriana o de esta procedencia.

Menos acertada, aunque igualmente sincera, fué su versién
de la «Rapsodia Espafiola> de Ravel, donde el brillo y luminosidad
sonora obtenida, se mantuvo en un marco puramente exterior, per-
diéndose aquella atmésfera esbozada con maravilleso tacto por el
compositor y destinada a rodear todo ese fondo de espaifiolismo
algo cotidiano que se emplea con un sentido irénico, pero de nin-
guna manera caricaturesco. Si el mayor cuidado no se pone, al in-
terpretar esta composicién, en el factor ambiental impresionista,
y por el contrario se acentfian exageradamente los elementos de
procedencia local, quedan éstos en descubierto, sin el espiritu que
los amarra y que a la vez evita la caricatura, factor totalmente
extrafio a la obra.

En aquellas obras donde el elemento pintoresco de tipo folk-
lérico prima sobre los valores poético-ambientales de raiz impre-
sionista, y se resuelve en el uso rudimentario de modelos ritmicos
o melédicos desprendidos de la cancién o de la danza popular, Te-
vah parece estar mis cémodo, més adn cuando todo ello aparece
musicalmente exteriorizado con procedimientos de tipo formalista
clasico, donde se requiere prestar mayor atencién al orden mate-
rial que al contenido estético, factor de importancia secundaria en
ellas. Por esto es que lo encontramos en su propio elemento en obras
como la hermosa Suite Provenzal de Milhaud, la Sexla Sinfonia de
Schostakovich, o las Escenas Campesinas del compositor chileno
Pedro Humberto Allende, obra en que lo impresionista se manifies-
ta mas en la forma de la orquestacién y procedimientos arménicos,
que en la posicién estética de su autor.

Estas tres composiciones alcanzaron tal vez el grado de mayor
perfeccién, entre las presentadas por Victor Tevah durante la tem-
porada que comentamos y pueden situarse sin titubeos junto a las
mejores que puedan seleccionarse entre las interpretadas en esta
misma, por los directores invitados. La riqueza y variedad con que
Milhaud maneja la orquesta en la Suite Provenzal, los valores de
un estilo marcadamente nacionalista y expresado con maestria de
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las Escenas Campesinas de Allende, o la brillante superficialidad
vy no menos esplendorosa realizacién material de la Sexta Sinfonia
de Schostakowich, fueron, como ya lo dijimos, traducidas con pre-
cisién y excelencia por el director chileno, encontrando en la orques-
ta un rendimiento superior a cuanto podrfa haberse esperado, don-
de especialmente llamaron la atencién tres factores: afinacién, dis-
ciplina de conjunto y seguridad individual. Por parte del conjunto
no pecarfamos de exagerados al sefialar estas actuaciones como las
més completas de la temporada.

En forma correcta, profesionalmente adecuada v sin alterna-
tivas que permitan comentarlas en detalle, el maestro Tevah com-
pleté sus actuaciones presentando la Obertura Egmont de Beetho-
ven, el Concierto Grosso en si menor de Haendel, el Retrato de Lin-
coln de Aarén Copland, donde actu6 en la parte de narrador Rober-
to Parada, la Sinfonfa N.° 1 de Orrego Salas, y aquellas en que ac-
tué como acompafiante de los diferentes solistas que participaron.

La Sexta Sinfonta, <Pastoral> de Beethoven, que también se
incluyd en los programas de Tevah, significé un descenso en cuan-
to a los resultados obtenidos en esta misma obra en temporadas
anteriores, donde el fragmentarismo y opacidad de matices que
fueron las principales caracterfsticas de esta ejecucién, no se hizo
presente debido a una concepcién més elastica de la frase, a una
mayor ductilidad en la traduccién de su discurso y mejor valoriza-
cién en perspectiva de los diversos planocs sonoros. Nada ni nadie
puede evitar estos momentos de relajacién mental v emotiva, so-
bre todo en aquellos artistas sobre cuyos hombros pesa la enorme
responsabilidad de estar siempre al pie del cafién, para cumplir los
requisitos que demanda la direccién titular de una orquesta que
actia en conciertos sinfénicos, en la temporada de ballet v en la
de 6peras y que en los primeros debe llenar con sus programas un
cincuenta por ciento de su actividad.

Pasamos enseguida a comentar en lineas generales aquellas
obras que exigieron la participacién de solistas o coro, todas ellas
dirigidas por Tevah, y que por orden de ejecuci6n se iniciaron con
el estreno del Concierto en re menor para wviolin y orquesta de Sibe-
lius, donde actu6 Enrique Iniesta, concertino de la Orquesta Sin-
fénica de Chile.

La muy seria y madura interpretacién realizada por Iniesta v
la equilibrada forma en que aparecié acondicionada la parte or-
questal, no lograron extraer de ila obra un interés mayor que el que
encierra, donde si no puede exigirse profundidad, por lo menos la
falta de ello podria verse suplida por una relativa expansién lrica,
por alglin toque de sentimentalismo, por la eficiencia de su trata-
miento instrumental o por el brillo de su orquestacién, factores que
también faltan en general en esta creacién. El ocasional lirismo que
encontramos en el segundo de sus movimientos, no alcanza a le-
vantarnos de la impresién de monotonfa que produce una orques-
tacién siempre cargada a la oscuridad del registro grave, donde se
abusa de armonias siempre muy densas o de recursos muy repeti-
dos v est4ticos como son los pedales, donde la abundancia de ex-
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plosiones en <tutti», no han sido orientadas hacia un «climax> dra-
mético, v donde la parte solista, ausente de todo discurso intrin-
secamente musical, divagadora ¥y muchas veces desequilibrada con
respecto al conjunto, no logra atraer por si sola.

Sobreponiéndose a la ingratitud de su parte, Enrique Iniesta
nos mostré una vez més la capacidad profesional que le es caracte-
ristica, v la calidad de una técnica propia al mas destacado vir-
tuoso.

La Rapsodia opus 53, para contralto, coro masculino y orques-
ta de Brahms, fué ejecutada en primera audicién en el segundo
programa de la temporada, contando con la participacién de la
cantante Marta Rose y del Coro de la Universidad de Chile, que
preparé su director Mario Baeza. Todos los elementos participan-
tes actuaron dentro de un conjunto que no logré dar a la obra el
relieve draméatico v calidad necesarios; el coro por la aspereza de
su timbre, Marta Rose, aunque con un excelente material, por la
falta de fluidez lirica y penetracibén emotiva con que vertié su par-
te y la orquesta por el escaso relieve y calor que le imprimié al
comentario sinf6nico.

La joven pianista Edith Fischer se present6 enseguida, inter-
pretando en forma difici! de igualar por su precisién, calidad y co-
nocimiento, la parte solista de una de las obras més discutidas de
la presente temporada; el Concierto opus 38, para piano y orquesia,
de Ernst Toch, ejecutado en primera audicién y que provocd las
naturales polémicas tipicas a aquella década, en esencia experimen-
talista, que siguié a la primera guerra mundial. Con un cierto re-
traso, natural a un pafs cuya actividad organizada de concier-
tos se inicié no hace méas de veinte afios, el ptiblico chileno se en-
frent6 a esta creacién, escrita en aquella época en que la disonancia
desempeifiaba un papel de agresiva conquista, destinado a demos-
trar que la triada perfecta, o el tonalismo clésico y romantico, ya
no eran necesarios a la misica. Desquiciada en extremo les pareci6
a quienes les tomaba por sorpresa la existencia de la mencionada
composicién y que mas sorprendidos alin se verian si supieran la
enorme cantidad de obras que se escribieron dentro de los mismos
conceptos, y pasada de moda puede haber sido para aquellos que
desde entonces han visto pasar toda el agua que ha corrido bajo los
puentes. En todo caso, la experiencia fué de gran interés entre nos-
otros, y a ella contribuyeron en forma maestra tanto la talentosa
solista, quien con sorprendente técnica y libre del anquilosamiento
del virtuoso corriente tradujo con maestrfa su parte, como el di-
rector y la orquesta, que salvaron con un éxito digno del més ele-
vado profesionalismo, las considerables dificultades de esta parti-
tura.

" Dos pianistas, que ya han conquistado un justo prestigio en
Chile y en el extranjero, actuaron en el cuarto y quinto concierto
de la temporada respectivamente; Mario Miranda, en el Concierto
en si bemol, opus 83 de Brahms y Alfonso Montecino en el Concier-
to N.o 5 en mi bemol, opus 73 «Imperial> de Beethoven. El primero
de éstos, con una técnica de gran precisién y limpieza y con una
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madurez conceptual que atin no esti a la altura de los exigidos por
la obra, ejecuté su parte con verdadera correccién mecinica y sin
la suficiente penetracién en su contenido, Alfonso Montecino en
cambio, aunque victima de errores circunstanciales que enturbia-
ron su ya probada técnica en otras oportunidades, demostré ser
poseedor de una madurez mental, que le permitié Hegar mucho mas
adentro en el dominio estético de la creacién escogida. A ambos
la orquesta los acompafié con correccién, pero sin el relieve que
habria dado unr estudio més acucioso de los valores orquestales ex-
plotables en las dos composiciones mencionadas.

Como solista en el Concierto en sol menor de Prokofieff, pre-
sent6se luego el violinista Fredy Wang, quien nos brindé una ver-
sibn dindmicamente clara y cuidadosamente estudiada, aunque mo-
desta en cuanto al volumen de sonido que la obra requiere en sus
pasajes de més densa orquestacién, a pesar de que éstos no llegan
nunca a la plenitud de grandes «tuttis» sinfénicos, por su instru-
mentacién mis bien concebida dentro de la esfera intima de la
miisica de cAmara. En la parte orquestal falt6 brillo, es decir la Iu-
minosidad que puede obtenerse con precisién en los ataques y se-
guro manejo de cada parte, mis que con la intensidad del sonido.

El Gltimo de los solistas participantes en los programas ofre-
cidos por el maestro Tevah, antes del estreno de <Le Roi David»
de Honegger, fué el destacado violinista britdnico John Penning-
ton, conocido por nuestro pdblico al través de sus anteriores pre-
sentaciones como primer violin del Cuarteto Londres. El mencio-
nado artista actué en el Concierto en la mayor, K. 219, para violin
y orquesta de Mozart, demostrando ser un intérprete de gran des-
plante, amplio sonido y de mucha calidad en el registro medio y
grave. Su ejecuci6én de esta obra fué correcta y equilibrada, sin que
ello lograra suplir totalmente, una sobriedad expresiva muchas ve-
ces colindante con la m4s absoluta indiferencia emotiva.

La coronaci6én de los serios esfuerzos realizados por el maestro
Tevah, durante la temporada que comentamos, lo constituyé el es- -
treno del salmo sinfénico «E! Rey David» de Arthur Honegger, en
el cual colaboraron con el director los solistas Clara Oyuela (so-
prano), llse Hagenann (mezzo), Hernan Wiirth (tenor), los reci-
tantes Fanny Fischer y Roberto Parada, y el Coro Mixto de la
Universidad de Chile, que en esta oportunidad superé de manera
indiscutible el nivel alcanzado en su anterior presentacién en la
Rapsodia de Brahms.

La eficiente y sincera forma en que el maestro Tevah concerté
todas las fuerzas requeridas por la mencionada obra y la colabora-
cién prestada por ellas, son motivos para aplaudir con entusiasmo
el acontecimiento de este estreno, el que si no puede considerirsele
de una méxima importancia por lo que la creacién vale en sf misma,
lo es trascendental por el hecho de haberla dado a conocer ante el
ptblico chileno. La habilidad orquestal con que est4 realizada esta
partitura y la forma relativamente eficiente con que llena los re-
quisitos dramAticos exigidos por el texto de Morax, no alcanzan
a constituir motivos que la defiendan de esa heterogeneidad de
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estilos encerrados en ella, de la pobreza con que estin tratados
muchos coros, de la atomizacién en pequefios trozos v de la ausen-
cia de un desarrollo intrinsecamente musical. Hay en ella abun-
dantes elementos que la ponen en muy estrecho contacto con cier-
ta tradicion francesa procedente de Massenet v su escuela, y por
lo tanto la dejan al margen de lo que podria exigirse de un drama
biblico escrito con posterioridad a 1920. Esto justifica el que <El
Rey David» pueda impresionar a muchos como algo ya caduco en
el arte, sin que por ello dejen de reconocer en su autor, a un arti-
fice de primera categorfa y a un artista que a pesar de ello se ha
ilgpuesto en la misica contemporanea con muchas otras de sus
obras,

Los méritos en la preparacién del Coro participante y de la
traduccién al espaiiol del texto francés de la obra, recaen sobre el
director titular del conjunto universitario, Mario Baeza, quien en
esta ocasién demostr6 una vez més su competencia como <leader»
de masas corales. A él, a sus colaboradores, a los solistas, a la or-
questa y al maestro Victor Tevah, que clausuré con este estreno
la Temporada Sinfénica y completd también sus actuaciones den-
tro de ésta, debemos expresar nuestro agradecimiento y trasmitir
nuestras felicitaciones.

A los programas comentados anteriormente, se agregaron, los
interpretados por los directores huéspedes extranjeros, Sir Mal-
colm Sargent y Sergiu Celibidache, quienes con sus actuaciones
dentro de esta temporada, completaron su segunda visita a Chile.

Sargent se destaca entre los directores britanicos no s6lo por
la evidencia de sus dotes artisticas, sino que ademds por constituir
un fenémeno muy tipico de su pais natal. Prima en él antes que
nada la correccién en sus interpretaciones, en lo cual aparece en
perfecta concordancia con el buen corte de sus vestimentas y equi-
librado trate social, lo que durante las dos actuaciones cumplidas
en Chile, ha sido primordialmente apreciado.

Los programas con que se present6 durante la reciente tem-
porada, integrados en un sesenta por ciento por musica inglesa,
sirvieron para aquilatar tales caracteristicas y captar en toda su
integridad la presencia de un temperamento esencialmente objeti-
vo, de gran claridad mental, es decir ausente de todo neurotismo
v alambicamiento psicolégico, donde reina el orden de las cosas
como principio fundamental y el equilibrio, como meta tnica de
sus interpretaciones.

Como tal, bajo sus manos se destacaron todas aquellas obras
animadas por una esencia formalista, donde la objetividad prima-
ba por encima de todo impulso revelador de conflictos internos aje-
nos a la musica misma, o en aquellas cuya complejidad hacfan ne-
cesaria una visién ordenada de sus elementos, que permitieran, aun-
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que sin llegar al fondo de su contenido, juzgarla dentro de las exi-
gencias propias a su orden material.

Dentro de esta especie de composiciones, sobresalieron sin du-
da sus interpretaciones de obras clasicas como la Sinfonfa N.° 40,
en sol menor de Mozart o la Sinfornfa N.° 88, en sol mayor de Haydn,
como también en las obras britinicas de Walton, Sinfonfa v Ober-
tura Scapino, de Elgar, Obertura Cockaigne, de Britten, Interludios
vy Passacaglic de la 6pera «Peter Grimes», de Vaughan Williams,
Sinfonta Londres y el genial Concierto para Orquesta de Bela Bar-
tok. Todas ellas aunque dejindonos muy diferentes impresiones
como creacién, fueron motivo de un alto rendimiento y perfeccién
por parte del insigne huésped y de la Orquesta, de la cual éste supo
extraer una calidad de sonido que nunca han alcanzado otros di-
rectores, donde en ninglin momento se forzd a un instrumento para
lograr la intensidad requerida, y a pesar de ello se consiguieron
los «tuttis> de mayor plenitud y la mis variada gama de matices.

Entre las composiciones contemporineas mencionadas debe-
mos destacar antes que otras el Concierto para Orquesta de Bar-
tok, obra que retne en si toda la excelencia de una creacién maes-
tramente realizada, de un profundo contenido espiritual y riqueza
de ideas, producto de un mdsico que con toda justicia ocupa un
lugar junto a Strawinsky dentro de la produccién de nuestros dfas.

A nuestra manera de apreciar el fenémeno creativo, deben
mencionarse enseguida, la Sinfonia Londres de Vaughan Williams,
como el mas auténtico producto de un misico de grandes conoci-
mientos v de una mente sana, de una inspiracién directa que fluye
sin tropiezos de orden intelectual, v los Interludios y Passacaglia
de la 6pera «Peter Grimes> de Britten, obra héabil, de gran vitali-
dad vy fuerza expresiva, claramente orientada y de maestra orques-
tacién, que por mucho que se resintiera de su separacién de la crea-
ci6n dramética para la cual fué concebida, no impidi6é apreciar a
fondo !a rica personalidad de este misico brit4nico.

Mal representado estuvo en los programas de Sargent, el dis-
tinguido compositor William Walton. Su Sinfonfa, sucumbe ante
los deseos de conseguir una monumentalidad y brillo, que se pierde
por falta de contrastes agégicos, por la desproporcién de cada uno
de sus movimientos, por la presencia de una trama arménica de
gran complejidad y de motivos tematicos demasiado comprimidos
vy escasamente caracterizados. Su Obertura Scapino, aunque mis
4gil y liviana de inspiracién, no significa un aporte de importancia
a los procedimientos orquestales ya conocidos en Strauss v Dukas,
puestos aqui al servicio de un humor de corto alcance y de ideas
ciertamente superficiales.

La Obertura «Cockaigne» de Elgar, se mueve dentro de ese
rancio y trasnochado romanticismo inglés, tan pronto ingenuo co-
mo altisonante, que no ha absorbido de la tradicién britdnica, sino
la pompa vacia de todo contenido interno v ausente de toda origi-
nalidad que pueda proyectarla a la esfera de los valores universa-
les del arte.

En un nivel de perfeccibn semejante a las interpretaciones de
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las obras comentadas anteriormente, Sargent nos ofreci6 una ver-
si6n de la «Fireworks Suites» de Haendel, aunque en ella no cont6
con una verdadera concentracién por parte de la orquesta. Tam-
bién se destac6é el maestro britanico en la ejecucién de una de las
obras mas pobres y de menor atractivo presentadas en esta serie
de conciertos; la Sinfonda N.° 4 en sol mayor de Dvorak, de escasa
imaginacién y técnicamente limitadisima. El encanto y gracia de
algunos temas folkloricos de Bohemia, no suplen aqui la pobreza
de desarrollos vy el estatismo del discurso arménice, absolutamente
dominado por la tonalidad principal y la insistencia de sus repeti-
ciones.

Aunque sin el arranque lirico-sentimental a que nos han acos-
tumbrado, la versiébn que Sargent ofrecié de la Sinfonia N.o 5 de
Tchaikowsky, nos present6éasu autor en un terreno en que dificil-
mente se deja apreciar, es decir acentuando sus propdsitos cons-
tructivos, destacando su frase sin dejarla llegar a los extremos de
banalidad propios a ella, y organizando todo el proceso de su dis-
curso expresivo, con un cierto pudor, que lo aparté de todo peli-
gro de empalagoseria.

De las interpretaciones ofrecidas por el director britdnico, la
més discutida fué la que hiciera de la Sinfonia N.© 8, en fa mayor
de Beethoven, puesto que en esencia ella se apart6é de lo que tra-
dicionalmente han establecido los maestros alemanes. La drama-
ticidad impuesta por éstos, con el 4nimo tal vez de desenterrar de
su masica algunos mensajes ocultos, de profunda y complicada filo-
soffa, fueron reemplazados por la elegancia y finura de una con-
cepcibn dieciochesca, si no frivola, por lo menos de una aristocracia
muy exterior, aunque no por ello indiferente. Debe pensarse que
si existe entre las sinfonias de Beethoven una que resiste ser enfo-
cada con un espiritu de mayor liviandad, lo es sin duda la Octava,
a cuya creacidn se asociaron propositos de satira, como lo revela
el segundo movimiento con su comentaric humoristico de las pul-
saciones del metrénomo de Maelzel, el reemplazo del tradicional
<adagio» o «andante» por un «allegretto» de caricter jocoso, muy
diferente al de la Séptima Sinfonfa y la presencia del Minuetto
como tercer tiempo.

Todo ello podria esgrimirse en defensa de la versién presenta-
da por Sargent, pero como conclusién general desprendemos que
no constituyen las Sinfonias de Beethoven, el fuerte de este direc-
tor, puesto que éstas exigen ademas del equilibrio y correccién que
¢l pueda darles, un impuiso emocional de una categoria que le es
ajena a su temperamento.

Sin duda el acontecimiento de mé&s alta categoria artistica v
de mayor arrandque, lo constituyeron los cuatro conciertos dirigi-
dos por Sergiu Celibidache, dentro de esta temporada. En cada
uno de sus programas se interpretd una de las Sinfonias de Brahms,
hasta completar el ciclo completo de éstas, agregindose a ellas,
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otras obras del repertorio clisico, romantico y contemporineo y
el estreno de las Variaciones sobre un tema de Paganini, del compo-
sitor ruso-aleman Boris Blacher,

Pocos directores tan dotados como Celibidache han actuado
frente a nuestra orquesta, y tal vez sea el tinico caso de un mdsico
de su especialidad en que todo el impulso de sus interpretaciones,
proceda de una sensibilidad tan abierta a todos los géneros y esti-
los de la mitsica. Y esto no es, como podrfa creerse, el producto de
una garra inconsciente; en las interpretaciones de Celibidache hay
una gran dosis de razonamiento, hébilmente encauzado y siempre
al servicio de una emotividad, que trasmite sin tropiezos de orden
intelectual y sin los excentricismos que por otro lado son peligro-
sos en el caso de una sensibilidad incontrolada. En su caso, lo per-
sonal o impersonal no resultan motivos de preocupacién, ni para
él, ni para el phblico capaz de apreciar sus interpretaciones. Su
actitud frente a la misica no responde en lo m4s mfnimo a un de-
seo de reconstituir aquellas versiones que puedan tenerse como las
més autorizadas, como tampoco de marcar diferencia con estas
mismas introduciendo efectismos que puedan impresionar al pt-
blico, desfigurando las ideas originales de la creaci6n artistica. Por
el contrario, sus interpretaciones responden a un adentramiento
espontineo en el espiritu de cada obra y a la exteriorizacién de
sus valores esenciales por medio de un impulso interior que nace
de la creacién misma, es decir, de los elementos que actfian como
modeladores de la idea. De allf es que el director requiera entregar-
se por completo a la obra, identificarse con ella, apropiarse de la
integridad de sus elementos, en tal forma que surjan de sus inter-
pretaciones como si él mismo los tuviera creando por primera vez.

El fuego interno de Celibidache, lo arrastra a veces a una mi-
mica altamente expresiva, pero poco clara en el batimiento conven-
cional de la batuta. La confusién que podria surgir de esto en la
orquesta es suplida no sélo por la intensidad de concentracién que
el director exige, sino que también por la seguridad y preparacidn
conseguida durante los ensayos, con lo cual puede alcanzar ese
alto nivel de perfeccién, nunca sobrepasado en nuestros conciertos,
que logr6é en versiones como la de <Kl Pdjaro de Fuego» de Stra-
winsky, la Sinfonia en sol menor de Roussel, las Variaciones Sinfo-
nicas sobre un tema de Paganini de Boris Blacher, o la Primera Sin-
fonia de Brahms. ‘

Todas estas obras alcanzaron un grado tal de excelencia, que
hasta los defectos habituales y naturales de nuestra orquesta, des-
aparecieron ante el impulso y conviccién a que la indujo Celibida-
che, subsistiendo sélo en el caso de Brahms, lo que se percibié en
las cuatro Sinfonias de este autor, una cierta debilidad en las cuer-
das, 0 més bien un sonido forzado en los «fortissimi». El grado de
intensidad que corrientemente exige este director, acentfia este de-
fecto, lo que se corregiria de inmediato agregando mas ejecutantes
y en el lfuturo, mejorando el elemento ain muy deficiente de algu-
nos atriles.

- Debe mencionarse, entre las interpretaciones de mayor inte-
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rés realizadas por Celibidache durante la presente temporada, la
que hiciera de la Sinfonfa N.° 29 en la mayor de Mozart, donde con
empleo de un vibrato propio de la época y de un arco reducido, lo-
gré una atmésfera de intimidad y finura pocas veces escuchada,
sin perder de vista, la esencia dramética caracteristica de este au-
tor. Sin pretender reconstituir la sonoridad del conjunto instru-
mental clasico, con los instrumentos de la orquesta moderna, Celi-
bidache consigui6 que se apreciara esta misica dentro del marco
propio a ella, en la integridad de sus planos, en la rica variedad
de perspectivas y transparencia, que por lo general se pierde en
aquellas versiones en que predomina un enfatico elemento cantan-
te sobre un ecran sonoro de fondo y se confunden en caprichosa
sucesién, muchos elementos que musicalmente deben destacarse.

En un plano de similar perfeccién en cuanto a los propésitos
planteados por el director, aunque con una respuesta menos cali-
ficada por parte de la orquesta, se nos hizo escuchar «Ma Mére
I'Oye» de Ravel. El refinamiento a que se aspir6 y el cuidado pues-
to en la acentuacién de todo ese lujo sonoro que Ravel proyect6
para su obra, sucumbié muchas veces ante una afinaciébn poco pre-
cisa o ante los errores parciales de algunos instrumentistas, lo que
atribuimos a razones temporales que también se hicieron sentir en
la interpretacién de la Suite Iberia de Debussy y en cambio desapa-
recieron para conseguir el méas alto rendimiento en otras obras, ya
nombradas en parrafo anterior.

En la interpretacién de las cuatro Sinfonias de Brahms, todas
ellas traducidas con un arranque e intensidad poco comunes, la
Primera Sinfonta en do menor, fué la de mayor impulso, la Segunda
Sinfonia en re mayor, la més equilibrada, la Tercera Sinfonfa en fa
mayor, la mas perfecta en cuanto a ejecucion y la Cuarle Sinfonia
en mi menor, aunque con el beneficio de las cualidades de las tres
primeras, empalideci6 ante la vecindad de E! Pdjaro de Fuego de
Strawinsky, que como ya dijimos alcanzé un grado de perfeccion
jamés logrado por director alguno ante nuestra orquesta.

En el tercer programa a cargo de Celibidache, figuré el Se-
gundo Soneto de la Muerte del compositor chileno Alfonso Letelier,
interpretado en su parte solista por la soprano Clara Oyuela. Esta
obra, que no titubeamos en colocar entre las mejores creaciones
chilenas de su género, es el producto de un musico altamente dota-
do, cuyo lenguaje muy directamente entroncado en una escuela
de procedencia germana, se expide con soltura y elocuencia, sir-
viéndose de una técnica muy completa, sobre todo en el terreno de
la orquestacién. La solista, aunque con un timbre poco apto para
las exigencias de la obra, se desempefi6 con musicalidad y habil
manejo de su voz, penetrando muy a fondo en la esencia lirico-
dramé4tica de esta composicién y llenando todas sus necesidades
expresivas con un refinamiento que le es muy propio.

Como va lo mencionamos, el finico estreno ofrecido por Celi-
bidache, fueron las Variaciones opus 26, sobre un tema de Paganini,
de Boris Blacher, compositor ruso-aleméan, que con esta obra agre-
g6 una nota de atrayente humor a la temporada sinfonica. Parte
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esta creacién por traicionar a su titulo, puesto que de todo tiene
menos de «variaciones». Son mé&s bien <comentarios» alrededor
de un tema muy conocido, ¥ que a veces aparece esbozado con tan-
ta sutileza, que dificilmente puede apreciarsele como base del dis-
curso musical. Sin embargo hay en todas ellas un habil manejo de
la orquesta, riqueza ritmica y precision, todo ello al servicio de una
sAtira intrascendental, sin asomo de vulgaridad y bien condimen-
tada, mejor que lo que dentro del mismo espfritu nos han ofrecide
con insistencia algunos franceses como Poulenc, Ibert u Auric.

En un concierto extraordinario, que se agregb al fin de la Tem-
porada Oficial, presentése el director y compositor hispano, Gus-
tavo Pittaluga, quien confeccioné su programa a base de obras
espafiolas. Incluy6 éste dos Diferencias de Antonio Cabezén, or-
questadas por Rodolfo Halffter y por el propio Pittaluga respecti-
vamente, el Divertimento Coreografico «Don Lindo de Almeria»
de Rodolfo Halffter, dos composiciones propias, <El Maestro de
Danzar»> (suite de ballet) y «La Subide ¢l Cielo» (Suite Sinfénica),
para terminar con la segunda suite de «<E! Sombrero de tres picos»
de Manuel de Falla.

Pittaluga posee modestas condiciones de director, una batuta
poco clara y conceptos interpretativos muy ambiguos. De ello se
resintié la totalidad de su programa, subsistiendo de éste el interés
de las obras estrenadas, entre las cuales, y dejando de lado la de
Manuel de Falla por ser muy conocida, destacamos en primer lu-
gar la de Rodolfo Halffter.

Halffter es un mfisico de muy buen oficio, asf lo revel6 su di-
vertimento «Don Lindo de Almerfa». Aparte de ello, es un artista
refinado e imaginativo, cuyo estilo funde en un total bien equi-
librado, rico de matices y novedoso, elementos de procedencia
strawinskiana con los que surgen en forma espontinea del folklore
espafiol. Posee una personalidad bien definida, una mano escrupu-
losa y un perfecto sentido de las proporciones musicales, caracterfs-
ticas que luce con esplendor la partitura escuchada y que colocan
a su autor en una posicién de gran importancia dentro de la mu-
sica contemporanea.

Las dos obras de Pittaluga, nos parecieron algo flojas en su
realizacién técnica y contenido. En el total de éstas, el abuso de
una orquestacién siempre repetida, con predominio de ciertos tim-
bres, como el de la trompeta, contribuye a esa sensaciébn de poco
relieve de que ellas adolecen. El discurso mismo en Pittaluga, es
poco claro, se hace notar un marcado desorden en la trama interna
de su misica, siempre elaborada a base de dibujos lineales sobre-
cargados de sonidos vy ausentes de toda orientaci6n precisa. Los
elementos de procedencia scarlattiana, empleados en <El Maestro
de Danzar», con aquellos que surgen del De Falla del <Retablo», o
del Strawinsky de «L’Histoire», no logran fusionarse dentro de un
total individualizado; se mantienen, por el contrario, apareciendo



110 REVISTA MUSICAL

como verdaderas citas, desnudas de tedo cauce estilistico que las
amarre y unifique y que se sirva de ellas para dar impulso a la cons-
tituciébn de un estilo personal.

Ninguna de estas dos obras de Pittaluga, pueden ponerse jun-
to a otras vertidas de su pluma, como el «Canto a la muerte de Gar-
cia Lorcas, cuya partitura revela una personalidad mucho méas de-
finida y un impulso emocional de mayor arranque y consistencia.

Con el comentado Concierto, la Orquesta Sinfénica de Chile,
que en esta temporada alcanzd un alto grado de rendimiento artfs-
tico, cerré la primera etapa de sus actuaciones del afio, para luego
colaborar en la Temporada Lirica, que comentamos més adelante,
y en los Terceros Festivales de Miisica Chilena, que se celebraron
en Nowviembre.

*
*® *

TEMPORADA DE MUSICA DE CAMARA

Uno de los sintomas m4s evidentes del progreso cultural de
nuestro pais, es el interés creciente que nuestro piblico ha ido evi-
denciando con el correr del tiempo, por los diversos géneros de ma-
" sica de caAmara. En Chile, tras algunos afios de esfuerzo e insisten-
cia, se ha conseguido reunir un grupo de auditores, aunque todavia
no jtodo lo numeroso que se requiere, que por primera vez en esta
temporada agoté las localidades de la Sala Auditorium, donde el
Instituto de Extensi6én Musical, habitualmente realiza sus concier-
tos de este género.

La Temporada que comentamos, comprendié cuatro concier-
tos del Cuarteto de Cuerdas y tres recilales de viclin y piano a
cargo de Enrique Iniesta y Giocasta Corma, donde se interprett
el ciclo completo de las Sonatas escritas por Beethoven para estos
instrumentos.

No bastarfa el progreso evidenciado por el piiblico y el inte-
rés profesado por éste hacia el mencionado tipo de conciertos. Igual-
mente importante es el proceso de madurez artistica que han ido
adquiriendo nuestros conjuntos, y entre éstos el Cuarteto de Cuer-
das que forman los profesores Enrique Iniesta, Ernesto Ledermann
(violines), Zoltan Fischer (viola) y Angel Cerutti (violoncello).
Ellos, al cabo de tres o cuatro afios de préctica en conjunto, han
logrado vencer muchos defectos conquistando un prestigio que
ahora los coloca en un grado de competencia muy elevado, aunque
lejos todavia de ser perfecto. La realidad es que en sus actuacio-
nes de la presente temporada, con todas las altas y bajas de éstas,
han puesto en evidencia una marcada disciplina de conjunto, una
estrecha unién de conceptos estéticos, una afinacién considerable-
mente més precisa que en afios anteriores, y la unidad de vibrato
que un grupo de esta especie requiere.

AGn subsisten en este Cuarteto, diferencias en el grado de
preparacién de las obras que presentan en péblico; mientras algu-
nas alcanzan un elevado nivel de preparacién, otras se resienten
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de manifiesta falta de ensayos, lo que probablemente pueda atri-
buirse a la doble responsabilidad de sus componentes, que adem4s
deben cumplir con sus obligaciones de primeras partes de la Or-
questa Sinténica de Chile. El ideal en este sentido, serfa que los
profesores del Cuarteto, no tuvieran més cargo que éste, para po-
der dedicarse de lleno a la constante practica que ello exige. Es
posible suponer, que muchos de los defectos que atn subsisten en
este conjunto, podrian corregirse en menor tiempo, si éste fuera el
caso; sin embargo las conquistas realizadas hasta el momento, son
dignas de ser subrayadas, especialmente considerando las circuns-
tancias en que éstas se han conseguido.

En el concierto inaugural de la temporada, el conjunto men-
cionado presenté un programa integrado por el Cuarteto opus 18
N.c I de Beethoven, el Cuarteto opus 24 N.° 2 de Santa Cruz, y el
Cuarteto en sol menor de Debussy. De todas estas obras, fué sin
duda alguna la de Beethoven, la mejor interpretada. En ella el
conjunto evidencié mayor seguridad, mejor afinaci6bn y mds ajus-
tamiento estilistico que en las otras dos. De estas Gltimas les he-
mos escuchado mejores versiones, sobre todo del Cuarteto de De-
bussy, que en esta oportunidad resulté algo fragmentado, muy
rudo de sonoridad y falto de equilibrio entre las partes. El de Santa
Cruz, aunque vertido con una mejor orientacién de estilo, se resin-
ti6 de algunos errores parciales y excesiva velocidad del movimien-
to final.

La calidad de este concierto fué considerablemente mejorada
en la segunda de las actuaciones del conjunto, donde se nos hizo
escuchar en una correctisima version el Cuarteto en re mayor opus
35 de Haydn, el Cuarteto en la mayor de Schubert y el Cuarteto
N.° 7 de Darius Milhaud.

La tiltima de estas obras fué presentada en una versién pre-
cisa y bien ajustada a sus exigencias de estilo, de modo que su in-
terpretacién nos permitié gozar de la calidad que no pudimos re-
conocer en la creacién misma, que es de un escaso contenido y muy
discutible en su realizacién instrumental y constructiva. Mas pa-
recen cuatro piezas escritas para cuarteto de cuerdas, que un «cuar-
teto» en el estricto sentido de la palabra, es decir que cumpla con
las exigencias formales que este género implica.

En el tercer concierto, se nos hizo escuchar el Cuarteto en re
mayor, K. 421 de Mozart, el Gnico Cuarteto escrito por el composi-
tor chileno Pedro Humberto Allende, vy el Cuarteto en do menor,
opus 51 de Brahms, donde algunas fallas de afinacién rebajaron
un tanto el nivel alcanzado por el conjunto en las dos primeras
obras de! programa.

La obra chilena mencionada, no dice relacién, ni por su con-
tenido, ni por su realizacién con otras creaciones de su autor. Se
resiente ésta, de la excesiva repeticion de sus ideas v ausencia de
un verdadero sentido de desarrollo de éstas. Todos sus movimien-
tos transcurren dentro de una atmésfera similar, sin grandes alter-
nativas ritmicas ni contrapuntisticas, lo que agregado a la eviden-

8
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cia de su estatismo arménico, sume a la creaci6n dentro de un to-
tal de gran monotonia.

En la dltima actuacién del Cuarteto del Instituto de Exten-
si6bn Musical, present6se un programa de alta responsabilidad, que
se inicié con el Cuarteto en la mayor de Enrique Soro, uno de los
exponentes mas valiosos dentro de la creacién de su autor, junto
al cual, v en el panorama general de la mtsica de cdmara chilena,
s6lo podriamos colocar los dos Cuartetos de Santa Cruz. En la
segunda y tercera parte de este programa se escucharon respecti-
vamente el Cuarteto N.° 4 de Bela Bartok v el Cuarteto en la menor,
opus 132 de Beethoven, obras que fueron interpretadas con acucio-
sidad y precisi6n dentro de sus enormes dificultades. El rendimien-
to obtenido en el Cuarteto de Bartok, aunque muy lejos de llenar
las necesidades de la obra, fué sorprendente si se considera la corta
experiencia del conjunto que lo interpret6. Este tipo de creacién
requiere, para conseguir una interpretacién perfecta, de largos me-
ses de estudio, que permitan a los ejecutantes adentrarse en el con-
tenido tematico y formal de la composicién y dominar plenamente
su compleja elaboracién técnica, realizada con exigencias del més
alto virtuosismo. Si tales necesidades no fueron llenadas en su to-
talidad, en parte como ya lo dijimos, por falta de los necesarios
ensayos y también por fallas mecénicas de algunos ejecutantes, por
lo menos en la versién comentada, se capté el espiritu de la crea-
cién vy se consigui6é con honestidad, dar una audicién lo més clara
posible de su intrincado tejido instrumental, como también una
impresién general de su recia arquitectura, concepcién de un inte-
lecto superiormente dotado y de una sensibilidad en constante efer-
vescencia.

Las semanas que el Cuarteto del Instituto de Extension Mu-
sical dedico al estudio de la obra de Bartok, le serviran de valiosa
experiencia futura.

Los tres programas dedicados a Ia audicién integral de las So-
natas para violin y piano de Beethoven, que estuvieron a cargo de
Giocasta Corma (piano) y Enrique Iniesta (violin), completaron
la Temporada de Cémara que este afio nos ofrecié el Instituto de
Extensién Musical en la Sala Auditorium de Santiago.

El primero de estos recitales comprendié las Sonatas en re ma-
yor, opus 12 N.¢ 1, en la menor, opus 23 'y la «Primavera> opus 24.
Ambos artistas se compenetraron a fondo del espiritu de cada una
de estas obras, desterrando todo 4nimo exhibicionista, entregédndose
con sana emocién, gran equilibrio mental y ponderacién expresiva
a extraer de ellas, todo el significado de su imperecedero valor.

En el segundo programa se incluyeron las Sonmatas opus 12
N.o 2y N 3,y las Sonatas opus 30 N.° 1y N.° 2. En todas ellas
se mantuvo el mismo nivel de musicalidad, equilibrio y finura, evi-
denciados en el primer concierto, logrando una vez méis una aca-
bada realizacién artfstica en que nunca se rebasaron los limites re-
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queridos por la musica de cAmara, desterrando todo espiritu mez-
quino de lucimiento personal para entregarse de lleno a las obras
y extraer de ellas hasta lo mé4s honde de sus significados.

En el tercero, y Gitimo de estos conciertos, se presentaron dos
de las més ambiciosas obras de este género escritas por Beethoven,
la Sonata «Kreutzer» en la mayor, opus 47 y la Sonata en sol mayor,
opus 96, junto a la Sonata opus 30 N.° 3, también en sol mayor.
La mejor de las tres interpretaciones, correspondié a la opus 96,
puesto que los ejecutantes captaron aqui con meridiana claridad
toda Iz audacia y fantasfa de una obra que se desborda de su pro-
pia época para aventurarse en la m4s evidente incursién en el cora-
z6n mismo del romanticismo, adelantando muchos elementos que
mas tarde iban a ser caracteristicos de Schumann, Liszt y César
Frank.

Tal vez debido a la monumentalidad, que al igual que las So-
natas para piano de Beethoven, muchas veces tocan la esfera de
una concepcién casi sinfénica, tanto la opus 47 como la <Kreutzer»,
requieren de una amplitud de sonido, de un énfasis expresivo vy de
un vuelo lirico, que solo pudieron dar en parte los ejecutantes, fal-
tandoles para conseguir expresar en su integridad la incontenida
ambicién de estas obras, el abandonar por unos instantes, la pon-
deracién y mesurada matizacién, que por otro lado beneficiarcn
en forma tan efectiva al resto de las creaciones presentadas durante
este ciclo.

Con todo ello, Giocasta Corma y Enrique Iniesta, con esa ca-
racteristica honradez artistica que les es propia v con el acopio de
sus maduras técnicas, completaron sus actuaciones dentro de esta
temporada, corroborando ampliamente el justo prestigio de que
g0zan en nuestro pafs.

RECITALES DE SOLISTAS EXTRANJEROS Y CHILENOS

La actividad de recitales de solistas, aunque con menor abun-
dancia que otros afios, se agregb a la presente temporada comple-
menténdola con la presentacién de seis pianistas: Sigi Weisenberg,
Pia Sebastiani, Mario Miranda, Flora Guerra, Alfred Cortot y
Walter Gieseking, tres recitales de violin y piano; John Pennington
v Rudi Lehmann, Enrique Iniesta y Giocasta Corma, Fredy Wang
y Ellen Tanner, dos cantantes, Hilde Schenk y Rayen Quitral, y
un bandoneconista, Alejandro Barletta.

Sigi Weisenberg, cumpliendo su segunda actuacién en Chile,
present6se con un programa de gran responsabilidad que incluyd
la Senata en sol mayor, K. 283 de Mozart, la Sonata epus 58 en si
menor de Chopin y «Cuadros de una Exposicién» de Moussorsky.
Bien probaron estas obras, que se trataba de un pianista muy do-
tado y de un impulso tan grande como su desorientacién artistica.
Todas sus versiones que momentineamente nos permitieron go-
zar de los més sorprendentes aciertos, fueron también los ejemplos
més perfectos de desfiguracién y desequilibrio, de arbitrariedades
cometidas con el solo propésito de lucir su destreza virtuosistica.
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Pia Sebastiani, la joven pianista argentina, nos impresioné en
cambio por su madura técnica, combinada con un profundo senti-
do de penetracién en los estilos que interpreta, conceptos que si
adn no han alcanzado su méxima perfeccién, constituyen fuerzas
potenciales, para hacer de ella en el futuro una artista de renombre
internacional. Actualmente se destaca en forma especial en sus in-
terpretaciones de los impresionistas franceses y de Scarlatti, donde
exhibe con esplendorosa luminosidad su clara articulacién digital.

Mario Miranda es un pianista de conceptos claros y persona-
les, equipado de una madura técnica y que por scbre otras carac-
teristicas ha llegado a ocupar un lugar espectable entre los jévenes
intérpretes chilenos, debido a la seriedad de su posicién profesional.

La honestidad profesional de Flora Guerra y su técnica en
constante perfeccionamiento, no han logrado adn suplir la frialdad
predominante en sus interpretaciones, que sin llegar a acusarlas
de ser puramente mecénicas, se resienten por lo menos de una ma-
nifiesta falta de elasticidad emotiva, menos aparente en aquellas
obras de cierta intimidad, que en las de mayor ambicién sonora
y contenido dramético,

Por encima de los setenta y cinco afios que pesan sobre los
hombros de Alfred Cortot, descitbrese la personalidad de quien
fué un gran pianista y se aprecia un altimo vestigio de las interpre-
taciones que en otro tiempo llegaron a cautivar a sus auditorios,
pese a la adversidad de muchos que las condenaron en atencién a
las arbitrariedades de estilo de que se le acusé y que se adujeron
como base de sus comentarios. Sélo el espiritu viviente de su pa-
sado esplendor, nos permitié6 sobreponernos a los abundantes de-
fectos de su técnica actual, sintoma cruel de la desfiguracién que el
correr de los afios impone a la materia.

Walter Gieseking, lucié con similar luminosidad que en la pri-
mera de sus temporadas en Santiago, la magnificencia de su téc-
nica v el poder de penetracién estilistica de que es capaz, sobre todo
en Debussy v Ravel, cuya perfeccién sobrepasa por mucho el ya
elevado nivel artistico que obtiene en otras creaciones. Los concier-
tos ofrecidos en Chile, constituyeron uno de los mas altos aconte-
cimientos artisticos del afio. Escuchar a Gieseking es rodearse de
una atmoésfera de poesfa y perfeccién que raras veces se consigue
en muchos virtuosos para quienes las conquistas mecénicas son
atributos mas importantes que el penetrar en la esencia del arte.

En un recital de sonatas se present6 en el Teatro Municipal
acompaiiado al piano por Rudi Lebmann, el violinista John Pen-
nington, que hasta hace dos afios desempeiiara las funciones
de primer violin del famoso Cuarteto Londres. Su programa inclu-
v6 la Sonata en mi mayor de Bach, la Sonata N.° 2 en la mayor de
Brahms, la Sonate epus 9 del compositor chileno Juan Orrego-Salas
y la Somate en la mayor de César Franck. En Pennington sobresa-
len por encima de sus dotes de intérprete, la pastosidad y amplitud
de su timbre, la segura afinacién en el registro medio y grave y una
técnica de la mas completa madurez. Sus versiones se caracterizan
por la correccién y sobriedad que pone al servicio de la creacidn,
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evitando en lo posible cualquier arranque que pueda reflejar con-
ceptos muy personales en la interpretacién, o que hagan peligrar
la fiel traduccién del texto musical. La impersonalidad de sus in-
terpretaciones, aparece contrapesada por la més exacta visualiza-
cién de los elementos materiales y por una apreciacién muy cuida-
da de la misi6n que cada uno de ellos desempefian dentro de la in-
tegridad constructiva de cada composicién. La objetividad es por
lo tanto la meta finica en su arte y en la defensa de los conceptos
que de ella se desprenden, consigue versiones de un gran equilibrio
y precisién.

Rudi Lehmann, como acompafiante de este insigne violinista,
se expidié6 con honradez y competencia artistica.

Con los auspicios de una nueva Sociedad fundada en Santiago
con propésitos de difusién artfstica y bajo el nombre de Richard
Strauss, presentaronse Enrique Iniesta y Giocasta Corma, en un
programa a base de sonatas pre-cldsicas. Tanto el interés del pro-
grama, que en esta oportunidad fué escuchado por un numeroso
auditorio en el Club de la Unién, como la elevada competencia pro-
fesional de ambos intérpretes, comentada ya en otras paginas, hi-
cieron de este recital un acontecimiento de gran calidad, presti-
giando de inmediato el nombre de la instituciéon patrocinadora que
con esta velada inici6 sus labores ptiblicas.

Un programa de marcadas exigencias y atrayente en su orde-
nacién, fué el escogido por el violinista Fredy Wang, para el reci-
tal que ofreci6 acompafiado por Ellen Tanner en el Teatro Muni-
cipal de Santiago. Incluyé éste la Sonata en si bemol mayor, K. 454
de Mozart, la Sonata en sol menor para violin solo de Bach, una
Sonala del compositor chileno René Amengual v la Sonate «Kreus-
ger> de Beethoven. En todas éstas, ambos artistas pusieron de ma-
nifiesto un eficiente trabajo de equipo, orientado conforme a todos
los conceptos que deben tenerse en cuenta en la prictica de la ma-
sica de ciAmara.

Si la generalidad de las obras inclufdas en el programa men-
cionado, no requieren de mayores comentarios por ser bien cono-
cidas, la obra chilena de Amengual merece en cambio destacarse,
como uno de los mejores ejemplos en su género, que se han produ-
cido en nuestro pafs, v tal vez, entre las creaciones de mayor interés
vertidas de su pluma. Se destaca ella, por la agilidad de su discurso,
su excelente escritura, atrayente y fresco estilo, que combina Ia
agresividad de sus armonias con el suave lirismo de la linea cantante.

En la Sala Cervantes, actué por primera vez en piblico la
joven cantante chilena Hilde Schenk, acompafiada al piano por
Eliana Valle. Considerando la escasa experiencia de esta artista y
la musicalidad natural de que es poseedora, es posible pronosti-
carle un futuro halagador, si consigue vencer los defectos que en
este momento evidencia; oscilacién en el registro medio y grave,
agregado a un cierto velo en este filtimo, y relativa falta de elasti-
cidad de fraseo en ciertos estilos. No obstante, su afinacién es bue-
na v la orientacién general que demostré frente a las diferentes
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obras de su programa, nos parecié acertada, aunque no siempre
completa.

La extraordinaria soprano chilena Rayen Quitral, dotada de
uno de los instrumentos vocales mais portentosos, se presenté en
el Teatro Municipal de Santiago, demostrando mayor concentra-
cién, responsabilidad artistica y seriedad, que la evidenciada en
sus recitales de afios anteriores. La actitud que ésta adopté frente
a cada una de las obras incluidas en su reciente programa, revel6
un sincero esfuerzo, estudio y dedicaci6n, factores cuya ausencia
nos han hecho lamentar muchas veces el que sus dotes naturales
no puedan ser aprovechadas en mejor forma, Su voz premiada con
una extraordinaria amplitud de registro v de una potencia también
excepcional, se adapta especialmente a los géneros operisticos y
conforme a ello las mejores interpretaciones logradas fueron las de
los trozos de <La Sondmbula» de Bellini v de «Dinokra» de Meyer-
beer. No obstante dos de las Siete Canciones de Manuel de Falla
y algunos ¢lieder» de Schubert, Strauss, en conjunto con «La Tar-
de» de Emma Ortiz, fueron objeto de calificadas versiones, siem-
pre engalanadas por los inagotables recursos de su voz.

Colaboraron con eficiencia y seriedad en este recital de canto,
el pianista Free Focke, el clarinetista Juan Garcia y el violonce-
llista Hans Loewe.

Un complemento poco habitual a la presente temporada de
recitales solistas, fué el que hizo el prestigiado bandonecnista ar-
gentino Alejandro Barletta, quien se presenté en la Sala Audito-
rium, en un concierto auspiciado por el Instituto de Extensién Mu-
sical. Hace cuatro afios, escuchamos a este artista durante su pri-
mera visita a Chile; tuvimos entonces la impresién de estar pre-
senciando los albores de una carrera tan lucida y finica como las
de Wanda Landowska, Andrés Segovia o Nicanor Zabaleta. Este
artista ha vuelto a nosotros, portando las glorias de sus recientes
triunfos en Gran Bretafia y Francia y dotado de una madurez téc-
nica e interpretativa, digna de un profesional en el esplendor de
su carrera.

Aparte de haber escogido un instrumento de una modesta tra-
dicién y arraigo en la historia y haberse consagrado a su estudio
con las miras mas elevadas, lo que ya es un mérito, v grande, Bar-
letta no ha descuidado su formacién de musico completo, conoce-
dor de la historia y por lo tanto capaz de penetrar a fondo en el
significado especifico de cada uno de los estilos que interpreta, con
un amplio dominio de todos los aspectos técnicos de la creacion,
lo que le permite realizar con acuciosidad, las transcripciones que
ha realizado de obras pre-clasicas, clasicas, romanticas y contem-
poraneas. Pero aparte de esto, posee también una sensibilidad abier-
ta a los lenguajes mas avanzados de ia musica y conforme a ello
interpreta ese ntimero cada vez mayor de cbras especialmente es-
critas para él, como lo son la Sonatina Campestre de Juan José
Castro o un Preludio y Fuga de JuliAn Bautista, que estrené en su
concierto en Santiago. Tanto en estas composiciones, ambas rea-
lizadas con verdadero dominio de las exigencias técnicas del ban-
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doneén, como las Variaciones Candnicas de Bach, dos Sonatas de
Cimarosa y Seis Trogzos del <Microcosmos» de Bartok, fueron ob-
jeto de las mis acabadas interpretaciones por parte de Barletta,
poniendo en evidencia no sélo una técnica perfecta, sino que a la
vez una musicalidad sin tacha.

CONCIERTOS DE CAMARA EN PRO ARTE

Alrededor del ya prestigiado semanario Pro Arte, publicado
en Chile por un grupo de artistas independientes, se ha formado
un club, que a su miltiple actividad de exposiciones de pintura
y conferencias, ha agregado recientemente una breve temporada
de Conciertos de Camara, que han sorprendide al pfiblico santia-
guino por la participacién en ellos de un grupo de excelentes in-
térpretes y por la preparaciéon bien cuidada de sus programas.

En el primero de éstos, el flautista argentino Esteban Eitler
y el pianista y compositor holandés Free Focke, nos hicieron es-
cuchar siete sonatas pre-clasicas para flauta y clave; Sonata en sol
mayor de Benedetto Marcello, Sonatas en fa mayor y en sol menor
de Jean Baptiste Loeillet, Sonatas en sol mayor y en re menor, de
Godfrey Finger, Sonata en si menor de Johannes Mattheson y Seo-
nata en do mayor de Carlos Felipe Emanuel Bach. En todas ellas,
los artistas nombrados se desempefiaron con gran equilibrio y pre-
cisi6n, con la ponderacién expresiva que este tipo de composicio-
nes requiere y con la exacta sonoridad que exigfan tanto las pro-
porciones de la sala como la intimidad emotiva de estas creaciones.

En el segundo concierto de Pro Arte, volvidse a escuchar a
Esteban Eitler, interpretando un grupo de composiciones para flau-
ta sola, entre las que destacamos La dansae de la cabra de Honegger,
Dos Monocromfas de Richard Goldman y Andante y Giga del flau-
tista y compositor chileno Luis Clavero. A la actuacién de é&ste, se
agregb la que por primera vez en Chile hiciera la joven arpista bel-
ga Arlette Bezdechi, que a pesar de su programa de tan escaso in-
terés compuesto por transcripciones de Bach y Haendel y por un
trozo original para arpa y muy pobre como creacién de Marcel
Tournier, nos fué posible apreciar en ella una evolucionada téc-
nica y natural musicalidad.

El tercer concierto fué dedicado integralmente a estrenos en
Chile de obras contemporineas escritas para conjuntos de instru-
mentos de viento y cuerdas. Actuaron aquf un grupo de intérpretes
de primera categorfa, como Hans Loewe (oboe), Esteban Eitler
(flauta y saxof6n alto), Rodrigo Martinez (clarinete y saxofén te-
nor) y dos ejecutantes de cuerda de seria preparacién, Agustin Cu-
llel (violin) y Eduardo Maturana (viola). A éstos se agregb el pia-
nista Free Focke, quien acompaiid en forma maestra una Sonata
para flauta y piane de Marius Flothuis, ejecutada en la parte de
flauta por Eitler, ademas de sus propias piezas para piano titula-
das «Le Tombeau de Van Gogh», obra excesivamente comprimida
v ausente de desarrollo, a pesar de sus interesantes hallazgos so-
noros.
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Junto a las mencionadas creaciones se nos hizo escuchar un
hermoso y 4gil Tréo 1945, para flauta, oboe v saxofén alto de Eit-
ler, Tres Piezas pare flauta, corno inglés y clarinete de Karl Wiener,
que fué lo mas atrayente del programa, un discreto Dio para flau-
ta y oboe de Wallingfor Rieger y una aburrida Pieza Lenta, para
violin y viola del norteamericano George Perle, ademas de dos
composiciones para flauta sola, Tres Piesas de Halsey Stevens y
Dos Piezas del brasilefio Lorenzo Barbosa, mejores las tiltimas que
las primeras, dentro de su modesto lirismo y poca consistencia mu-
sical.

LA TEMPORADA DE BALLET

Diecinueve funciones en Santiago y tres en Vifia del Mar, ofre-
ci6 el Cuerpo de Ballet del Instituto de Extension Musical, durante
las Temporadas de Otofio e Invierno. En el curso de éstas se estre-
naron tres nuevos ballets; Petruschka, con musica de Strawinsky,
coreograffa de Ernst Uthoff, escenograffa y vestuario de Hedy
Krasa; Redes, con misica de Scarlatti orquestada por Urrutia
Blondel, coreografia de Octavio Cintolessi, decorados v vestuario
de Emilio Hermanssen; y Orfeo, con mfisica de Strawinsky, coreo-
graffa de Heinz Poll, escenografia y vestuario de Guenther Rausch.
De Petrusckka se ofrecieron diecisiete representaciones, de Redes,
nueve y de Orfeo cinco, agregindose ocho de Don Juan (Gluck-
Uthoff-Krasa), tres de La Mesa Verde (Cohen-Jooss), seis de Czar-
das en lo Noche (Kodaly-Uthoff-Krasa), dos de Juventud (Haen-
del-Jooss-Venturelli), dos de Coppelia (Delibes-Uthoff-Krasa) y una
de Gran Ciudad (Tansman-Jooss-Heckroth).

El estreno de Petruschka, constituyd uno de los acontecimien-
tos de mayor importancia de la temporada, no sélo por la magni-
tud de la obra, sino que también por la forma en que se resclvieron
los problemas més dificiles dentro del arte coreografico, sirvién-
dose de un grupo de danzarines de experiencia relativamente esca-
sa, comparados con los que por costumbre han actuado en otros
pafses del mundo, como intérpretes de la compleja partitura de
Strawinsky. A pesar de ello, en la funcién de estreno v en las que
siguieron, pudimos presenciar un conjunto de primeras figuras exce-
lentemente preparadas, dentro de una penetracién muy profunda
del espiritu y significado dramético de la obra v combinando h4-
bilmente las técnicas del ballet clidsico v moderno. Nos referimos
a Virginia Roncal v Malucha Solari, en el papel de BAILARINA, a
Octavio Cintolessi y Joachim Frowin en el de Moro, y a Willi
Maurer v Heinz Poll en el de PETRUSCHRA ¥ a Jean Cebron en el
de TITIRITERO. Junto a ellos un crecido grupo de solistas y alum-
nos del Departamento de Danza del Conservatorio Nacional de
Misica, subrayaron con acierto y precisién, la vivacidad v profun-
do significado poético de este excepcional ballet.

La coreografia de Ernst Uthoff, puede considerarse como el
triunfo méaximo de su brillante vy fructifera carrera artistica, la que
en pocos afios ha permitido establecer en nuestro pafs un Cuerpo
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de Ballet, que nos honra, formado por elementos jévenes, pero se:
rios y entusiastas, a quienes ha educado en forma de suplir en un
corto espacio de tiempo la falta de tradicién y experiencia que en
lo que se refiere a danza existfa en Chile. El estudio cuidadoso v
detallado de cada uno de los personajes, logrando en los principa-
les, el méas ajustado retrato psicolégico y en el conjunto una com-
posicién de gran riqueza y variedad, es tal vez la caracteristica mas
sobresaliente de la mencionada coreograffa. Sin embargo, es preci-
so mencionar también, la indestructible unidad obtenida por Ut-
hoff, dentro de esa caética dispersién de elementos que caracteri-
zan a las escenas primera y Gltima de este ballet y la profunda
expresién dramatica obtenida en los cuadros centrales.

Entre sus colaboradores es preciso nombrar antes que a otros
a Hedy Krasa, quien como responsable del vestuario y escenogra-
fia, volvi6 a dar pruebas de su gran talento, sentido del color y po-
der de captaci6n del espiritu de la obra, lo que ha logrado. plasmar
especialmente bien, en aquellos ballet donde interviene el elemento
popular, como en el caso presente lo es el ruso, o en el de Czardas
en la_Noche, el hlingaro, también realizado por ella prodigiosamente.

El maestro Victor Tevah y la Orquesta Sinfénica de Chile,
colaboraron con gran eficiencia en la funcién de estreno, rebajando
considerablemente el nivel alcanzado en ésta, en casi todas las fun-
ciones siguientes, lo que es lamentable si se considera la enorme
importancia que la musica tiene en este ballet. '

El segundo estreno del afio ofrecido por el Cuerpo de Ballet
del Instituto de Extensién Musical, fué el que bajo el titulo de
Redes realizara el joven corebgrafo y danzarin Octavio Cintolessi,
basdndose en mdsica de Doménico Scarlatti, que fué orquestada
por el compositor chileno Jorge Urrutia Blondel. Este poético ba-
llet, breve en su duraciébn y modesto en sus proporciones, resultd
una feliz prueba del talento, seriedad profesional v justa aprecia-
cibn de sus posibilidades, por parte del corebgrafo mencionado,
quien debido a sus dotes y al hecho de haber ambicionado lo pre-
ciso, le fué posible coronar de éxito su empresa. En el terreno posi-
tivo se observé en él, claridad de ideas, sana orientacién, sentido
plastico y honestidad. En el aspecto negativo, falta atin caracteri-
zar con mayor nitidez sus persondjes, ordenar en forma méas tea-
tral sus elementos y definir més claramente el levantamiento del
comienzo vy el sentido conclusivo del final, :

La orquestacién de Urrutia Blondel revel6, penetracién en el
espiritu y significado del argumento e inteligente adaptacién de
una misica escrita para clavecin a la sonoridad y posibilidades
técnicas del conjunto instrumental empléado. Vivacidad, sentido
del color, refinamiento y respeto por el original, son las cadracterfs-
ticas principales de su partitura.

El escenario de Emilio Hermanssen nos parecié excesivamente
tomprimido, o més bien rigido v encajonado, No captd por lo tan.
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to, el sentido espacial que requiere la atmésfera marina planteada
por el argumento; en resumen, falté perspectiva.

A continuacién del estreno de Redes, se nos ofrecié la primera
realizacién coreogrifica de la partitura del Orfeo de Strawinsky
hecha en Sudameérica, obra de otro joven componente del Cuerpo
de Ballet del Instituto de Extensién Musical; Heinz Poll, quien a
diferencia del anterior, por ambicionar demasiado, no logré llenar
totalmente los requisitos exigidos por la dificil partitura escogida.
Aparte de los errores provenientes de su todavia escasa experien-
cia para poder realizar una obra como Orfeo, el corebgrafo incurri6
en una errada interpretacién del espiritu de este ballet, tan clara-
mente planteado por la musica, hasta el punto de resultar ser una
imposicién categdrica a la coreografia.

La objetividad strawinskyana, la posicién marcadamente apo-
linea que este compositor ha defendido en la casi totalidad de sus
obras, se acentGa en Orfeo hasta el limite de lo imperativo, es de-
cir, hasta el punto donde todos los elementos de la miisica respon-
den a los m4s puros y escuetos procedimientos de elaboraci6én cla-
sicista, procedentes algunos de la fuga y otros de los desarrollos
de sonata. Por atro lado la clara atmésfera buscada con la orques-
tacién de esta obra, no es sino el producto de la necesidad de evo-
car la luminosidad del clasicismo griego, el reposado esplendor de
una estética que rinde un constante homenaje a Apolo, como sim-
bolo de la pureza formal en el arte.

Lo mencionado descarta, por lo tanto, toda concepcién expre-
sionista de la obra, lo que si en la realizacién de Heinz Poll no apa-
reci6 dominandola completamente, por lo menos le sirvié de base
ideolégica. Esto, acentuado por la oscuridad de los escenarios de
Guenther Rausch y por la aparente morbosidad en las vestimentas
de algunos personajes, fueron motivos suficientes para apartar a
la obra del marco que le correspondfa y encauzarla por un camino
gue falseaba absolutamente su propio contenido estético.

El grupo de danzarines que actuaron en los diversos papeles
de este ballet, se desempefiaron en forma competente, siguiendo
disciplinadamente los discutibles conceptos del coredgrafo, confor-
me a los cuales lograron, especialmente en el caso de Oscar Escau-
riaza (APoLo) y Virginia Roncal (EuriDICE), dar relieve a sus in-
dicaciones. Aunque con menor vuelo, pero siempre de manera so-
bresaliente actuaron Jean Cebron en el papel de ANGEL DE LA MUER-
TE y Willi Maurer en el de FURIA. La actuacion de Heinz Poll en
el rol titular de la obra, se resinti6 de las preocupaciones inheren-
tes a su doble misién de danzarfn y coredgrafo, faltandole concen-
tracién en el primero de estos aspectos. )

Juan Mateucci, como director de orquesta en este ballet, nos
ofreci6 una lectura muy clara y bien ajustada a las exigencias di-
namicas de la partitura de Strawinsky, resintiéndose s6lo de una
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cierta falta de relieve expresivo, motivada por ausencia de matiza-
cién y fraseo.

A las funciones ofrecidas por el Cuerpo de Ballet del Instituto
de Extensiébn Musical, se agregé el estreno de «La Fuenie de Baj-
chisaray», realizado por el Ballet Clasico Sulima, basindose en la
partitura escrita por el compositor ruse Boris Asafief.

El aparato escénico, que la obra exige, se resolvi6é en la coreo-
graffa de Vadim Sualima, en una aglomeracién de elementos inge-
nuamente ordenados conforme a una pequefia variedad de combi-
naciones, pobremente caracterizados de acuerdo con el espiritu del
argumento y muy comuinmente resueltos con absoluta carencia de
sentido teatral. En cuanto al movimiento mismo de los solistas y
de los grupos, llamé la atencién no sélo la frfa aplicacién de recur-
sos técnicos de la danza clasica, sino que también una persistente
indiferencia por el ritmo y discurso expresivo de la misica. Hubo
escasos momentos en que pudiera observarse una lograda unidad
entre plastica y mtsica. Esta Gltima desempeiié sblo la funcién
de telén de fondo, a un cierto ndimero de movimientos coreogri-
ficos muy académicos y a algunas acrobacias realizadas con un
virtuosismo muy modesto, de lo que exceptuamos, aunque con re-
servas, a ciertos danzarines como Nina Sulima, Csenia Zarcova y
Paco Mairena, cuyas técnicas superaban por mucho a las del resto
del elenco.

La interpretacién orquestal y los decorados, estuvieron en un
nivel muy similar al resto de esta funcién, destac4dndose s6lo algu-
nas vestimentas como la de Girey en el segundo acto v los atavios
de los tartaros.

TEMPORADA L{RICA OFICIAL

Como de costumbre, el Teatro Municipal sacudié ligeramente
el polvo de los decorados, que esperan pacientémente a lo largo
del afio en el envejecedor reposo de sus bodegas, para que durante
el mes de Septiembre, los aficionados a la 6pera celebren las glo-
rias de nuestra Independencia, escuchando la voz de uno que otro
«divo» o «prima donna>, frente a sus arrugas cada vez mis acen-
tuadas.

Aln considerando los excepcionales resultados obtenidos en
algunas de las funciones de la presente Temporada Lirica, la <im-
provisaciébn» ha seguido manteniéndose en pie como una de sus
caracterfsticas fundamentales e ineludibles mientras la organiza-
cion de éstas no se haga con un criterio diferente; es decir, mientras
estas jornadas no se proyecten con la debida anticipacién, mien-
tras los coros no se preparen conforme a un plan de instruccidén
permanente, mientras no se seleccionen racionalmente las voces de
los cantantes y mientras no se contrate a un <regisseur» o director
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de escena, que permita dar al especticulo la necesaria integridad
que el género requiere.

La presencia de cantantes de renombre internacional, como
los que nos honraron este afio con sus actuaciones,—Delia Rigal,
Ramén Vinay y Victor Damiani,— de elementos de probado talen-
to entre los artistas nacionales, —Marta Rose, Laura Didier, Mar-
cela de la Cerda y Genaro Godoy,— o de un director de la catego-
rfa de Juan Emilio Martini, no basta, y menos cuando se los hace
actuar junto a otros elementos de tan escasas condiciones v discu-
tible calidad, como fueron en esta misma temporada, Judith Fuen-
tes, Vidal Oltra, Ratl Fabres, Jorge Infanta, David Aguayc, Ma-
rio Pasquetto o Gabriel Silva.

Aparte de las reposiciones de Sansén y Dalila de Saint Saens,
de la 6pera nacional titulada La Florista de Lugano de Eleodoro
Ortiz de ZAarate, o de la que como un paréntesis dentro de la Tem-
porada hiciera de Don Pasquale de Donizetti el Curso de Opera
del Conservatoric Nacional de Misica, el repertorio no se apartéd
de lo convencional, o por lo menos de aquellas obras que hemos
visto montar con insistencia durante los dltimos afios. Conforme
a lo afirmado volvieron a presentarse, Otelo, La Traviata v El Tro-
vador de Verdi, Carmen de Bizet, Tosca y Madame Butterfly de
Puccini y Cavalleric Rusticane de Mascagni.

De todas éstas puede sefialarse Ofelo, como. la mejor presen-
tacion, Sansén y Dalila, como un honrado esfuerzo y gran calidad
en lo que se refiere a la actuacién de Vinay, Don Pasquale como el
producto de una labor de gloriosas proyecciones futuras, Tosca y
Cavalleria Rusticana, como lo mas vergonzoso y mediocre, y el res-
to, muy calificado en ciertos aspectos y modesto en otros.

Si en cuanto a las obras presentadas, los resultados pueden
sintetizarse conforme a las expresiones del parrafo anterior, en lo
que se refiere a la actuacién individua! de las primeras figuras, nos
pronunciaremos al comentar por separado cada una de las funcio-
nes.

La Temporada Lirica Oficial del presente afio, se inicid con
Carmen de Bizet, actuando en el rol titular, la joven y dotada mez-
zo soprano chilena Laura Didier, artista de considerables posibili-
dades, no sélo por ser poseedora de un material de voz de sefialada
calidad, sino que por el constante progreso que experimenta, el que
puso en evidencia con esplendor durante su actuacién en esta 6pera.
El esfuerzo y la perseverancia, le permitirdn desarrollar una carrera
de lucidas proyecciones y conseguir la elasticidad escénica que hoy
s6lo posee en proporcién a su escasa experiencia y juventud.

En el papel de don José actub el tenor chileno Ramén Vinay,
cuyo prestigio internacional aparecié plenamente justificado por
la calidad de la presentacién que nos hiciera, donde resaltaron an-
tes que nada sus extraordinarias dotes de actor siempre comple-
mentadas por su apuesta figura, su gran musicalidad e inagotable
variedad de recursos expresivos, tanto en el campo de la mimica
como en el del fraseo vy matizacién.
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Victor Damiani, en el papel de Escamillo, complet6 este cua-
dro de cantantes sobresalientes, impresionandonos una vez mas
por su seguridad escénica, dominio musical de su parte y calificada
voz. Susana Bouquet, como Micaela, no estuvo a la altura de otras
de sus actuaciones.

En los papeles comprimarios se destacaron Emma Brizio y
Augusto Rescaglio.

El competente desempefio del director Juan Emilio Martini,
contribuyé de manera muy importante al nivel alcanzado en esta
presentacién. La claridad de su batuta, el equilibrio con que con-
dujo la parte orquestal y la penetracién en las necesidades dramé-
ticas de la obra interpretada, nos hicieron ver que se trataba de un
artista de s6lidos conocimientos, experiencia teatral y sinfénica y
sefialado dominio técnico de su especialidad profesional.

A las actuaciones de Ramén Vinay, en el papel titular y de
Victor Damiani en el de Yago, cuyas facultades yva hemos comen-
tado a propésito de Carmen, se agregd en la presentacién de Otelo,
la de Delia Rigal en el rol de Desdémona. Respecto a los dos pri-
meros podria decirse, que las exigencias de los papeles desempeifia-
dos en la dpera de Verdi, se prestan en mejor forma para lucir con
més relieve sus personalidades.

Delia Rigal, nos impresion6 especialmente por la dignidad y
finura de su actuacién escénica, que es sobria y contenida sin que
por ello deje de acentuar en la medida necesaria v con una mimica
muy expresiva, el contenido dramitico del papel encarnado. A ello
se agrega una voz grande y bien timbrada, la que maneja con un
dominio técnico, del que atGn debe esperarse mayor perfecciona-
miento.

Mientras Emma Brizio (Emilia), Augusto Recaglio (L.udovi-
co), Claudio Robles (Montano) y Juan Charles (Rodrigo), secun-
daron en forma acertada a las primeras partes, Radl Fabres (Ca-
sio) agregé a sus modestas condiciones de voz, una escena pobre
e inexpresiva y una seguridad musical muy relativa, que lo oblig
a no apartar su vista del director, Juan Emilio Martini, que en
esta oportunidad se desempefi6é con igual competencia que la vez
anterior, es decir con una calidad digna de una batuta de primera
categoria.

La actuacién del coro puede contarse como una de las mejo-
res de la temporada, superando en todo sentido a la pobreza del
montaje escénico, que a pesar de todo en Otelo, no Hegé al grado
de inferioridad de otras funciones.

Uno de los aportes de mayor novedad e interés a la Tempora-
da Lirica, fué la presentacién hecha por el Curso de Opera del Con-
servatoric Nacional de Misica, de la hermosa 6pera cémica de
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Donizetti titulada Don Pasguale. Se nos ofreci6 aqui la oportuni-
dad de escuchar a un grupo de cantantes jévenes, casi todos ellos
muy dotados, v de contemplar una funcién realizada con un sen-
tido de integridad, que en general peca por su ausencia en las ac-
tuaciones profesionales de Opera en nuestro pafs.

Bajo la hébil y competente direccién de la maestra de este
grupo, la distinguida soprano Clara Oyuela, se monté esta obra,
presentando una atencién similar, tanto a la preparacién vocal de
los cantantes, como a su actuacién escénica, a la seleccién de los
decorados, realizados aqui a base de cortinajes lisos adornados con
ciertos detalles caracteristicos, como también a la debida prepara-
cién del pequefio coro que actud. Con ello se afirmé la finica tesis
posible en lo referente a los especticulos de 6pera, que cuando no
se les concibe pesando en la misma balanza los aspectos musicales
y los que pertenecen al puro dominio del teatro, 1a esencia de éstos
se destruye.

A pesar de que ninguno de los cantantes que actuaron en ésta
funcién, por su calidad de alumnos, han llegado a un total desarro-
llo de sus facultades artisticas, ni tampoco han alcanzado un cabal
desenvolvimiento de sus técnicas vocales, la presentacién de Don
Pasqguale, alcanz6 un alto nivel de rendimiento y puso de manifies-
}o la existencia de una fuerza potencial de enormes proyecciones
uturas.

Dentro del elenco merecen destacarse en primer lugar, Maria-
no de la Maza, que actuando en el rol titular de esta épera, no sélo
nos impresionara con su hermoso timbre de voz, sino que también
con una prestancia escénica digna de un profesional de la mejor
categoria, v Miguel Concha, quien en el papel de Dottore Mala-
testa, demostré un considerable progreso en lo referente a soltura
escénica y seguridad musical, atributos que puestos junto a la her-
mosa calidad de su voz de baritono, lo colocan en un lugar muy
sefialado entre nuestros jovenes cantantes y en un nivel muy su-
perior al de casi la totalidad de nuestros profesionales.

Luego debe destacarse a Laura Krahn, el elemento de mayor
madurez y experiencia con que cuenta este grupo, v que sin poseer
una voz en extremo dotada, se desempefia con gran musicalidad
y seguro dominio de los requisitos escénicos. El tenor Claudio Na-
fiez (Ernesto), que hizo su debut en esta oportunidad, aunque con
un grado de desarrollo vocal y escénico muy inferior al resto, es
tal vez un elemento que con el transcurso del tiempo pueda llegar
a rendir mucho miés de lo que rindié en esta funcién.

Klein Hempel, en el breve papel de Notario v el pequefio coro,
en sus dos aparecimientos en escena, revelaron por parejo una se-
ria preparacién y gran desplante en sus movimientos.

La direccién orquestal del mencionado especticulo estuvo a
cargo del joven maestro Héctor Carvajal, quien corroboré ahora
las excelentes condiciones de director demostradas en su debut en
Suor Angélica el afio 1951, dotes que se revelan principalmente en
la precisién y elasticidad de su batuta, en la posesién de un tempe-
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ramento impulsive v una sensibilidad abierta hacia la apreciacién
de los valores expresivos de la msica.

En la presentacién de La Traviata, debemos aislar a Ia soprano
Delia Rigal (Violeta), Victor Damiani (Jorge) v al maestro direc-
tor Juan Emilio Martini, del resto del elenco y de la presentacién
general, del montaje escénico v de la actnacién de los coros, que
descendieron al mas bajo nivel de competencia artistica. Mientras
Delia Rigal, nos ofreciera una de las més calificadas interpretacio-
nes de este papel, que nos haya tocado presenciar y Victor Damia-
ni corroborara una vez mas la seriedad profesional y competencia
artistica que le son propias, el tenor chileno Jorge Infantas, pese
a sus honradas intenciones y relativas dotes vocales, encarné el
papel de Alfredo, en condiciones de manifiesta pobreza escénica y
deficiente manejo de su voz.

Pero por encima de los defectos provenientes de la actuacion
de este tenor, resalté la pésima preparacién del coro v la improvi-
sacién, mal gusto e irresponsabilidad del montaje escénico, inclu-
yendo el empleo de decorados que no son dignos sino de la hoguera
vy de un vestuario de la mas absurda heterogeneidad, donde con
trajes populares espafioles y eslavos, atavios de revolucionarios
franceses y vestimentas que més correspondfan a una fonda popu-
lar chilena, se ha pretendido crear la atmésfera de los salones ro-
ménticos, en medio de lo cual la evidente elegancia de Delia Rigal,
que era la tinica que correspondfa al espiritu y requisitos costum-
bristas de la obra, resultaba totalmente fuera de ambiente.

En El Trovador se hace necesario una vez més, el destacar a
Delia Rigal, Victor Damiani y Juan Emilio Martini, sobre el resto,
agregando en este caso a la contralto chilena Marta Rose, que en
consideracién al hecho de ser ésta su primera presentacién escé-
nica, encarnando el papel de Azucena, se desempefié con una sol-
tura excepcional, atributo que como complemento de una voz bien
timbrada, de calidad muy a propésito para la épera y de gran vo-
lumen, resultan ser facultades promisoras de un futuro de gran
esplendor. El hablar de <futuro» en su caso, no significa el que no
se valorice en la debida forma su actuacién en El Trovador, la que
consideramos excelente, sino que aventurar un pensamiento, o mas
bien formular un deseo, dada la juventud, escasa experiencia y
prictica que tiene esta artista, unido al talento de que goza, por
que llegue a ocupar el sitio que le corresponde en nuestros escena-
rios liricos, y tal vez en los del extranjero.

No basta decir que Marta Rose super6 al resto del elenco, ex-
ceptuando a Delia Rigal y Victor Damiani; es justo reconocer que
se situé junto a ellos haciendo un papel de gran dignidad y compe-

tencia, lo que no sucedié con el tenor Mario Pasquetto, quien con
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probado mal gusto y manejos poco dignos de un actor serio, acce-
di6 a los irreflexivos aplausos de un grupo de auditores que tal vez
previamente preparados para el efecto, le hicieron interrumpir la
accién con <bises», que por su mala calidad de origen, ni siquiera
debfan haberse cantado una vez. Sus actitudes de «divo» de otros
tiempos, no correspondieron al grado de preparacién, condictones
vocales ni escénicas que posee, las que probablemente complemen-
tadas con una posicién més modesta, si por lo menos no habrfan
sido perdonables, habrfamos evitado acentuarlas en el grado que
lo hacemos.

El desempefio de Augusto Rescaglio, Tosca Malinconi y Juan
Charles en los papeles secundarios, fué digno y honrado, y el Coro,
aunque con su caracteristica falta de soltura escénica, demostrd
seguridad y conocimiento de sus partes.

En Madame Butterfly, se impuso a la actuaci6n de Mario Pas-
quetto, que encarn6 el papel de Pinckerton con las mismas defi-
ciencias del de Trovador, la soprano chilena Marcela de la Cerda
en el rol titular, demostrando una considerable evolucién con res-
pecto a sus anteriores presentaciones. La afinacién, principal de-
fecto de sus pasadas actuaciones, ha mejorado tanto como su mi-
mica y compenetracién dramatica, lo que unido al hermoso timbre
de su voz, la sitGa en un buen punto de partida para el desarrollo
profesional de su carrera de cantante.

En una categorfa muy superior al resto, no s6lo por su mayor
experiencia y preparacién, sino que por la probada calidad de su
voz, se situb el barftono Genaro Godoy, haciendo el papel de Shar-
pless. Junto a él Emma Brizio (Suzuki) y Juan Charles (Goro),
actuaron con verdadera conviccién, llenando las necesidades draméa-
ticas de sus papeles, sino con voces especialmente dotadas, mane-
jandose con soltura y seguridad.

Dijimos anteriormente que el montaje de Sansén y Dalila de
Saint Saens, habfa constituido un sincero esfuerzo, no s6lo por par-
te de los organizadores de la actual Temporada Lirica, sino que
también por el desempefio del tenor chileno Ramén Vinay, quien
encarn6 uno de los roles titulares e hizo el papel de director de es-
cena, con resultados que lejos de haber sido sobresalientes, por lo
menos demostraron de inmediato una preocupacién honrada por
este aspecto tan importante en el teatro lirico. El movimiento de
masas, fundamental en esta obra, se orienté con cierto orden y con-
forme a una idea més o menos clara, la iluminacién, aunque no
con toda la eficiencia que podria haberse obtenido, se estudi6é con
cuidado, v la seleccién de los decorados superé a otros espectaculos,
a pesar de los elementos muy pobres con que se contd.

Aparte de esto, Vinay hizo una creacion de primera categorfa
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del papel que encarné, logrando trasmitir con emocién y probada
inteligencia el significado dramaético de éste y lo rode6 de un con-
tenido espiritual de extraordinaria fuerza, tanto en los aspectos es-
cénicos como musicales.

Laura Didier, secundé al notable tenor chileno, con eficiencia
proporcional al talento que demostré tanto en esta épera como en
el papel protagénico de Carmen, El rol de Dalila, encarnado por
ella, implica exigencias que estAn muy lejos de las posibilidades de
una joven principiante, tanto por los requisitos draméticos como
por los que se desprenden de su elaboracién vocal. Sélo las dotes
naturales de esta artista, le permitieron salvar con excepcional
dignidad sus dificultades, dejondonos una grata impresi6n, donde
dos glementos positivos sobresalieron; finura de actuacién y serio
estudio.

Genaro Godoy, en el rol de Gran Sacerdote, se expidié, tal vez
con una excesiva sobriedad de movimientos, lo que no logré entur-
biar los méritos de su generoso timbre ‘vocal.

En los roles comprimarios, tanto Juan Chatles, como Claudio
Robles demostraron ser artistas aprovechables para estos papeles
en nuestros escenarios. Junto a ellos, el Coro llamé la atencién por
la seguridad de conocimiento de sus partes, aunque no siempre por
la calidad y homogeneidad de la emisién de conjuato.

El ballet Sulima, quien tuvo a su cargo las escenas coreogra-
ficas del primero y tercer actos, se desempefié con relativa soltura
dentro de una concepcién muy formalista v de dudoso gusto, de
las mencionadas partes.

Tanto la funcién en que se presenté Tosca de Puccini, como
el programa doble dedicado a la interpretacién de Cavalleria Rusti-
cana de Mascagni, y la 6pera chilena La Florista de Lugano de Or-
tiz de Zarate, llegaron a un nivel tan bajo de ejecucién, en todo
sentido, que no merecen mas comentario que el que enseguida de-
dicamos a la obra nacional, como creaci6n.

La Florista de Lugano fué estrenada en Santiago en 1895, con
relativo éxito por parte de un ptblico que en aquellos tiempos va-
lorizaba predominantemente el esfuerzo de un compositor chileno
que hacfa sus primeras incursiones en el género lirico, que por el
valor intrinseco de la obra. No obstante esto, la critica de enton-
ces, se adelanté a sefialar sus defectos y en nuestros archivos hist6-
ricos se conservan los juicios con que el eminente musicografo don
Luis Arrieta Cafias coment6 esta presentacién.

Desde entonces hasta hoy no ha variado grandemente la opi-
nién que pueda merecer esta épera, y sin necesidad de transcribir
las expresiones del mencionado critico, que coinciden en lfneas ge-
nerales con la presente, podemos resumir la nuestra en los siguien-
tes términos:

La Florista de Lugano, adolece de una gran pobreza en su k- -
breto, falta de relieve en su instrumentacién Yy en sus partes voca-

9
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les, escasa unidad de estilo y carencia de todo sentido teatral. Hay
en ella aglomeracién de elementos en un espacio demasiado breve
de desarrollo y agrupacién de personajes malamente caracteriza-
dos. A lo largo de toda la partitura subsiste una oscuridad y am-
bigiiedad arménica, dignas de un principiante o de un aficionado
en la materia, al mismo tiempo que una falta de trabazén temética,
propia de una improvisacién sin siquiera un germen melédico que
le sirva de base, o una integridad de pensamiento que evite las
constantes detenciones del discurso vy por lo tanto el fragmentaris-
mo de la obra.

En resumen, vy como ya se ha dicho, es una creacién a la cual
sdélo puede otorgdrsele el vaior de ser una <pionera» del arte lirico en
nuestro pats.

Antes de cerrar este comentario, es preciso rendir tributo a la
Orquesta Sinfénica de Chile, que con probada eficiencia colabor6
durante todo el desarrollo de la actual Temporada Lirica Oficial,
logrando su mayor rendimiento en las funciones dirigidas por el
maestro argentino Juan Emilio Martini. Junto al joven director
Héctor Carvajal, cuya actuacién comentamaos antericrmente, se
agregaron algunas funciones a cargo del maestro Enrique Giusti,
quien se desempefié con una competencia proporcional a su ya lar-
ga experiencia en el género operistico, la que si no logr6é destacarse
en la forma que merece, se debi6 principalmente a los pobres elen-
cos de cantantes que se pusieron a su disposicion. D I
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MIGUEL BERNAL JIMENEZ. —
CUARTETQ VIRREINAL, pare
cuerdas  {Ediciones Mejicanas de
Misica A. C.).

Desde que Manuel Ponce iniciara su
labor de compositor y propulsor dei
ambiente musical mejicano hasta hoy,
es ficil advertir en todos los composi-
tores de ese pafs su adhesién perma-
nente al nacionalismo musical, aprove-
chando el abundante material ritmico
y melédico que les brinda el folklore
criollo e indfgena. En la misma tenden-
cia, con ciertos ribetes de realismo, es-
t4 el Cuarteto Virreinal de Bernal Ji-
ménez, recientemente editado por Edi-
ciones Mejicanas de Musica, A. C.

La obra consta de cuatro movimien-
tos. El primero es un «<Allegro» en for-
ma sonata basado en temas del folklo-
re criollo. Todas las secciones se suce-
den sin solucién de continuidad, por
lo que se deduce que el autor se ha ajus-
tado més al melde de la sonata clisica
tal como la entendieron los primeros
roménticos, que como la observamos
en los clasicos del siglo XVIII. El se-
gundo movimientc es una «Saraban-
da» con variaciones melédicas, contra-
puntisticas y arménicas. El tercero es
un «Minueto> muy movido, similar a lo
los de la época que precede a la transfor-
macién de esta danza en «Scherzos.
También el cuarto y Gltimo movimien-
to «Mosso e spigliator, esté escrito a
base de un tema de danza folklérica en
seis octavos, ritmo que hallamos con
mucha frecuencia en la misica danza-
ble del folklore criollo hispanoamerica-
no.

En esencia, el cuarteto nos da una
visién musical retrospectiva de la mg-
sica popular y de salén, de la época del

Méjico Colonial. En efecto, los temas
utilizados en el primero y tltimo mo-
vimientos, asf como la textura mel6-
dica, arménica, contrapuntfstica v rit-
mica general de ambos son de extrac-
cién popular, y nos recuerdan sus gi-
ros mds corrientes. En cambio, la «Sa-
rabanda» y el «Minuet» tienen menos
sabor local, lo que es légico si se consi-
dera que las danzas de los salones aris-
tocriticos del tiempo de la colonia en
muy poce o nada se diferenciaban de
sus homénimas europeas, cuande no
eran importacién directa de la #ltima
pieza musical bailable, de moda en Es-
paiia.

Hemos detallado someramente Ia
procedencia del material empleado por
el autor de este Cuarteto, no porque
la musica folklérica nos merezca repa-
ros de fondo en cuanto a sus posibili-
dades de explotecién en creaciones ar-
tisticas de calidad. La Historia de la
Mdsica Occidental ests plagada de
ejemplos que demuestran hasta qué
punto la mfsica popular ha revitaliza-
do las formas cultas del arte. Desde
hace tiempo, los estetas marxistas, ba-
sados en la experiencia histérica, han
sido los principales propugnadores del
realismo artfstico, incitando al estudio
de las sanas y vigorosas formas de ex-
presién del folklore para crear un arte
mis objetivo, accesible y humana, y
restablecer asf el nexo entre piblico y
artista creador, perdido por causa del
excesivo subjetivismo que ha predomi-
nado en el arte contempordneo. Sin
embargo, en ningin momento tales es-
tetas han sostenido que la pintura de-
ba ser fotograffa, ni han confundido Ia
crénica periodfstica con el cuento, ni
menos, han propiciado en el arte mu-
sical la vuelta a un lenguaje que perte-
nece definitivamente al pasado, v cu-
Ya reactualizacién en nuestro tiempo

(129)
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significa un anacronismo histérico. Si
aplicamos por extensién las compara-
ciones citadas, podra explicarse la ob-
jecién principal que hacemos al Cuar-
teto del compositor Bernal Jiménez:
el trabajo de estilizacién es nulo o casi
nulo, v el lenguaje empleado involucra
una regresién a los primeros decenios
del siglo XI1X.

Existen dos posiciones que puede
adoptar un compositor que pretende
darnos una visién musical del pasado,
o que utiliza formas y materiales que
pertenecieron a una determinada época
histérica: la de efectuar una reconstruc-
cién apta para musec, lo que no tiene
ningtn interés como arte vivo, y es en
definitiva una repeticién inferior del
estilo de los maestros de esa misma
época. Esto se agrava cuando el estilo
del compositor actual tiene concomi-
tancias con el de Beethoven y Schu-
bert, cuya musica hoy es objeto de la
méas amplia difusién. Por su excesiva
fidelidad histérica, el Cuarteto Virrei-
nal debe ser incluido en esta categorfa
de obras. La otra posici6n es la del com-
positor que enfoca el pasado con la men-
te, la sensibilidad y los medios de nues-
tro tiempo, y el mejor modelo que se
nos ocurre citar en este momento es
¢l de la Sinfonfa Clasica de Prokofieff.
Creemos apenas necesario decir que
nuestra manera de pensar esta de acuer-
do con este tdltimo punto de vista y no
con ¢l primero.

Similarmente a lo expresado en el
parrafo anterior, un compositor que
basa su obra en materiales folkléricos,
puede tratarlos de varias maneras. Des-
de la adopci6én de una melodfa en esta-
do natural o la creacién de temas sobre
moldes folkl6ricos, hasta su desnatu-
ralizacién por efecto del exagerado pu-
limento, existe un margen bastanteam-
plio que el compositor puede aprove-
char con relativa libertad. Se sabe que
las melodfas creadas por el pueblo tie-
nen una armonfa objetiva, natural, que
es la que hace ofr cuando las acompa-

fia con sus instrumentos caracterfsti-
cos. En el caso particular del folklore
criollo de hispanoamérica, cuando no
han interferido influencias indigenas
o no hay derivacién de los modos ar-
caicos europeos, la armonia natural es
1a de los tres acordes principales, Pero
el compositor contempordneo no puede
conformarse con esto, después de las
conquistas arménicas realizadas desde
hace un siglo a esta parte, y forzosa-
mente tiene que apelar a la subjetiviza-
cibn arménica de la melodia,limitada so-
lamente por la acertada valorizacién de
los elementos aut6ctonos. Aqui empie-
za el arte; lo otro es academia. Y el
mejor ejemplo que podriamos citar de
lo que es la interpretacién académica
en la armonizacién que corresponde a
una melodia, lo tenemos en las correc-
ciones que Rimsky-Korsakoff efectud
en las obras de Mussorgsky. Se sabe
quién tuvo razén después. Ejemplos
que hasta donde puede llegar una bue-
na estilizacién arménica y melédica en
un compositor moderno, los tenemos en
Falla y especialmente en Bartok.

En el aspecto que acabamos de co-
mentar, el Cuarteto Virreinal de Ber-
nal Jiménez padece de un simplismo
que lo hace muy poco aceptable en
nuestra época; porque entre la posicién
idealista del que crea m(sica de avan-
zada para una «éliter y la regresién a
un clasicismo que es remedo del tiem-
po en que tuvo su razén de ser, existe
también un campo muy amplic en el
que el compositor, aprovechando las
posibilidades que brindan a su fanta-
sfa los recursos de la misica moderna,
puede hacer ofr su individualidad fun-
cionalmente, es decir, en un lenguaje
comprensible para una mayorfa que
ha tenido algin contacto con la buena
misica.

Hasta ahora hemos formulado una
serie de objeciones a esta obra; pero
no todas sus facetas son negativas. Por
ejemplo, sorprende en Bernal Jiménez
su dominio acabado de la forma, el tra-
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tamiento que da al movimiento de so-
nata que encabeza el cuarteto, as{ co-
mo el del «Minuet> y el del <Mosso e
spigliato» merecen elogios. También
ha sabido solucionar satisfactoriamen-
te el problema de equilibrio total de
la obra.

La técnica instrumental empleada
es la misma que de la mayorfa de los
cuartetos de Beethoven y Schubert,
vy su ejecucidén no presenta mds dificul-
tades de las que se exhiben en las obras
del mismo género de los autores cita-
dos.

" Nuestras Gltimas palabras queremos
dedicarlas al elogio de la imprenta me-
jicana. El Cuarteto Virreinal ha llega-
do a nuestras manos magnificamente
editado por Ediciones Mejicanas de
Misica A. C. La calidad de la impre-
siébn es tal, que honra el progreso edi-
torial de ese pafs y lo coloca a Ia misma
altura de las mejores editoriales euro-
peas y norteamericanas.

N. C.

DAVID DIAMOND.—PSALM, pars
orquesia. (Southern Music Publishing
Company. New York).

Con el titulo antes mencionado, el
distinguido compositor norteamerica-
nos presenta una obra breve, bien escri-
ta, muy bien orquestada y clara que
puede servir para integrar cualquier
concierto sinfénico. De Salmo tiene el
aspecto en clerto sentido coral y algo
declamatorio de su parte central, en
contraste con el recogimiento sombrio
de los compases iniciales y finales.

D. 8. C.

HECTOR VILLA-LOBOS.—FANTA-
SIA DE MOVIMIENTOS MIX-
TOS, 1 ALMA CONVULSA, (Sou-
thern  Music Publishing Company
Inc. New York).

En una reduccién con acompaifia-
miento de piano, ha llegado esta obra

originalmente escrita para violin y or-
questa. Se trata de una composicién
brillante y bastante exterior en que el
autor de los «Choros» da rienda suelta
a su facilidad innegable de escribir ma-
sica. La obra no afiade nada a lo que
conocfamos de Villa-Lobos, pero se es-
cuchari con agrado y dari margen pa-
ra que un buen violinista luzca todas
sus condiciones técnicas.

D.5 C

AARON COPLAND. — TWELVE
POEMS OF EMILY DICKINSON,
{Boosey & Hawkes Nueva York),

Esta coleccién de canciones para
canto y piano, dedicadas cada una a
un compositor amigo, entre los cuales
estd Juan Orrego Salas, Alberto Ginas-
tera y Camargo Guarnieri, comprende
una aueva excursién del gran maestro
Aarbén Copland en el terreno del Lied
que, él mismo dice, no habfa abordado
desde 1928. En esta misica uno advier-
te desde la primera hasta la Gltima p4-
gina la presencia innegable de un gran
misico. Copland sabe, con los medios
més econdmicos, animar los excelentes
textos de Miss Dickinson, relativos a la
expansién lirica de una notable poeti-
sa frente a la naturaleza y a los proble-
mas de la vida y la muerte. Uno pien-
sa instintivamente en el espiritu de la
musica de los compositores de cancio-
nes del tiempo de John Dowland, con

_su buen gusto poético y el sentido de
"las proporciones tan bien ajustadas.

Sin ningdn formalismo ni sistema, Co-
pland da la plena sensacién de lo que
es el buen lied: esto es concentrada
esencia musical v fusién estrecha de
literatura y musica. A veces recurre a
acompafiamientos ambientales como en
el primero de estos lieder y en el muy
poético titulado «The world feels dus-
ty» dedicado a Alexei Haieff, El N.° 6
«Dear March, come in!», dedicado a
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Juan Orrego, es de una exquisita poe-
s{a. Copland agrega una excelente obra
a su produccibn.

D.S. C.

MANUEL M. PONCE.—TRES POE-
MAS DE LERMONTOW.—(E&di-
ciones del Departamento de Musico-
logia de la Universidad Nacional de
Cuyo, Mendoza, Argentina).

Junto a la obra anterior que acaba-
mos de comentar, debemos seiialar es-
tas tres canciones en que Manuel Pon-
ce nos da también una buena contribu-
cién a la mitsica de canto y piano. Ori-
ginalmente Ponce se sirvié no del texto
ruso, sino de su traduccién francesa y
la edicién acompafia dicho texto con
las versiones al espafiol y al inglés. Las
obras son atrayentes y finas, muy bien
adaptadas al sentido poético. Pertene-
cen a la miisica que debfa ejecutarse a
menudo.

D. S C.

FLORO M. UGARTE.—SONATA
PARA VIOLIN Y PIANO.—(Edi-
ciones del Departamento de Musicolo-
gio de la Universidad Nacional de
Cuyo, Mendoza, Argenlina).

He aqui una extensa e importante
composicién de un hombre que sabe
escribir, que tiene un lenguaje bien
asentado pero gque no dice absoluta-
mente nada fuera de hacer una Sona-
ta més en el mundo. La obra se escu-
chari con agrado y dejar4 en paz a la
gente que tiene miedo de que todo lo
que se escribe hoy dfa signifique un pe-
ligro para las buenas maneras musica-
les.

D, S. C.

GAIL KUBIK. — GERALD Mc
BOING (Cuento Infentil). (Sou-
thern Music Publishing Company Inc.
New York).

La Columbia Pictures present6 los
dibujos animados de esta divertida his-
toria del nifiito que no podfa hablar,
porque todos los sonidos que emitfa
eran los que corresponden a cuanto ins-
trumentc de percusién se puede imagi-
nar, a veces xil6fono, tambores, tam
tam, gong, campanas, platillos, fusta,
etc. La obra obtuve un premio, uno
de esos famosos «Oscar» de la costa del
Pacifico. La obra estid escrita para un
narrador, un pequefio conjunto de ins-
trumentos de viento, piano, violz, vio-
loncello y todos los instrumentos de
percusion existentes, de los cuales al-
gunos son ejecutados por el propio na-
rrador. Musicalmente es una obra di-
vertida, muy animada y brillante, ad-
mirablemente hecha para un dibyjo
animado y nada més.

D.S. C.
ALAN RAWSTHORNE. — CON-
CIERTO N.° 2, para pieno y orques-
ta. (Ed. Oxford Universily Press,
Londres).

Esta obra escrita por Alan Raws-
thorne respendiendo al encargo hecho
por el Arts Council para el Festival de
Gran Bretafia celebrado en 1951, fué
estrenada en el Festival Hall, por el
pianista Clifford Curzon y la Orques-
ta Sinfénica de Londres, bajo la direc-
cién de Sir Malcolm Sargent. La gra-
bacién de esta misma, realizada por
Decca y la partitura impresa por Ox-
ford University Press, en formato un
poco mas grande que el corriente de
bolsillo, contribuirdn en forma efectiva
a la difusién de una obra, que prestigia
a su autor y corrobora la importancia
que dia a dia adquieren los musicos in-
gleses de la nueva generacién.
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Sus cuatro movimientos, escritos
dentro de un lenguaje contemporineo
sin toques de excentricismo, claramen-
te tonal y con predominio de una posi-
cién ciertamente neo-clasicista en lo
que respecta al empleo de las formas,
se enlazan dentro de un total de gran
unidad estilistica, donde se manifies-
tan dos factores principales: claridad
de ideas y espontaneidad rftmica y me-
lédica. En el terreno puramente técnico,
esteConcierto demuestra ser el producto
de un compositor de gran maestria, que
maneja con soltura y conocimientos
la orquesta, y conocedor a fondo de los
aspectos més tipicos del instrumento
solista.

Fl piano aparece tratado conforme
a exigencias de clara procedencia lisz-
tiana, adaptadas sin dificultad a los
elementos arménicos y ritmicos mas
propios a un idioma de nuestros dias.
La orquestacién, sin ser recargada, es
siempre brillante v se equilibra en for-
ma natural con el solista, sin que nin-
guno de estos dos elementos se impon-
ga en desmedro del otro. Hay en este
sentido, una inteligente distribucién de
sus partes dialogadas, con aquellas en
que el solista desempefia funciones con-
certantes frente al conjunto, y con los
pasajes en que el primero tiene respon-
sabilidades de figuraciones arménicas
o ritmicas y acompafiantes del discurso
tematico entregado a la orquesta. Todo
ello contribuye a la constitucién de un
orden interno sélidamente establecido
a lo largo de toda la obra, cuya esencia
es el equilibrio y no la innovacién.

El valor de este Concierto N.° 2, pa-
ra piano y orquesta de Rawsthorne,
reside, por lo tanto, en la solidez de su
elaboracidn, en la espontaneidad y buen
gusto de sus ideas y en el interés de su
parte solista y orquestal, que sin apar-
tarse de conceptos méis bien académi-
cos, los sabe utilizar con soltura expre-
siva, aunque sin una marcada indivi-
dualidad.

No obstante sus cuatro movimien-

tos, Allegro piacevole, Allegro molto,
Adagio semplice, y Allegro, se escu-
chan con interés; con el agrado de en-
frentarse a una obra 4gil en sus des-
arrollos, luminosa en su orquestacion,
sobre todo en el dltimo tiempo, cuyo
tema principal muestra un curioso con-
tacto con el folklore mejicano, con al-
go de lo que Copland ya habfa plantea-
do en El Salén Méjico. Por otro lado,
no dudamos de la atracciéon que esta
obra pueda presentar a los pianistas,
puesto que les brinda constantes opor-
tunidades de lucimiento técnico, sin
que por esto se descuide 1a misica, o
ella se sacrifique en aras de un virtuo-
sismo descontrolado.

J. 0. 8.

LUKAS F0SS. — CONCIERTO PA-
RA OBOE Y ORQUESTA. (Ed.
Southern Music Publishing, Inc. Nue-
ve York).

Entre los misicos mis dotados de
la joven generacién de compositores
norteameticanos, figura el nombre de
Lukas Foss, en quien su origen aleman,
no le ha impedido adaptarse a todo lo
més propio de la expresién artistica del
pais de su residencia, lo que se ha ma-
nifestado con meridiana claridad en
sus tltimas obras, tales como sus dos
cantatas «The song of song» o <«The
song of anguish* y en su 6pera «The
Jumping Frog», basada en un cuento
de Mark Twain y grabada recientemen-
te en discos por la compaiifa Lyrichord.

En una cuidada v fina edicién, Sou-
thern Music Publishing, Inc. acaba de
entregar al comercio su Concierto para
Oboe y Orquesta, escrito por Lukas
Foss, respondiendo a un encargo de
Whitney Tustin, durante los afios 1947
v 1948.

La obra es 4gil y expresiva, brillante
en la parte solista v rica en todo su
aporte temditico; pero por sobre todo
llama la atencién, la efectividad de ésta,
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lograda con las més absoluta economfa
de medios, hasta a veces, como sucede
en las introducciones de los movimien-
tos extremos, con un simple dibujo del
oboe, sobre un pedal sostenido de la or-
questa. La elegancia y variedad de la
linea, bastan para llenar las necesida-
des expresivas de tales pasajes.

Hay en toda la composicién un acen-
to popular, exteriorizado con finura e
inteligencia, que a excepcién de su se-
gundo movimiento donde el titulo pun-
tualiza que esti basado en «un canto
folklérico siciliano», no establece refe-
rencias a un folklore determinado, sin
embargo evoca la atmésfera propia a
algunas obras de Bela Bartok. Esto
se percibe especialmente en el tercero
de sus movimientos, Moderato-Allegro,
donde incluso la fisonomfa ritmica y
tratamiento arménico, nos recuerda
algunos trozos del Mikrokosmos.

Sin embargo en medio de esta sblo
aparente dispersién de elementos, la
obra aparece unificada, dentro de for-
mas de expresién muy personales, don-
de el sello norteamericano se¢ hace sen-
tir con nitidez y espéntanea asimila-
cion.

Este Concierto para oboe y orquesta
de Foss, no reviste dificultades extre-
mas, ni para el solista ni para la orques-
ta, lo que ademés de todas las razones
aducidas para demostrar su valor ar-
tistico, aumentara sus posibilidades de
ejecucibn.

J.O0. 8.

VIRGIL THOMSON. — SERENA-
TA PARA FLAUTA Y VIOLIN.
(Ed. Southern Music Publishing, Inc.
Nueva York).

Entre Parfs y Nueva York ha trans-
currido la existencta de este insigne
compositor y critico norteamericano,
v este hecho no es indiferente a su crea-
cién, que recoge por iguales partes una
influencia marcadamente francesa jun-

to con aquellas caracterfsticas propias
2 la ma.ica de su pafs natal.

Decir que su Serenata para flauta y
violin, recientemente publicada por
Southern Music Publishing, Inc. se da
a veces la mano con Copland o Piston
y otras con Poulenc o Ibert, es definir-
la en lo que es la sintesis de su estilo.

Esta obra fué escrita en Parfs (No-
viembre de 1931), y el aporte america-
no se percibe més bien en su fisonomia
técnica, mientras lo francés aparece
constantemente planteado en su con-
tenido, donde predomina una cierta
ironfa y frivolidad muy propia de los
nuevos misicos parisienses, o mas bien
de los que en la época en que Thomson
escribid su Serenata, constitufan su
admiracién. Si entonces lo eran, Pou-
lenc, Ibert e incluso el recuerdo de Sa-
tie, con guien el compositor americano
demuestra un estrecho contacto, hoy
es Messiaen, quien le debe en gran par-
te la difusién de su obra en Estados
Unidos.

La Serenata para flauta y viclin de
Thomson, escrita dentro de modestas
exigencias técnicas para cada uno de
los instrumentistas, se divide en cinco
movimientos cortos, pequefias caricatu-
ras, finamente realizadas, de una Mar-
cha, Aria, Fanfarria, Fioritura e Him-
no. Cada uno de ellos, son microscépi-
cos bosquejos, productos méis bien de
una improvisacién intrascendental, que
no se resiste a ser escuchada con cierto
agrado y olvidada con la misma velo-
cidad con que transcurre la obra.

J. 0. s

BENJAMIN BRITTEN.—LACHRY-
MAE, OPUS 48, pare vicia y
prano. (Ed. Boosey & Hawkes, Lon-
dres).

La capacidad productora de Britten
es un fenémeno fnico en nuestro siglo,
y por el contrario de lo que a nuestro
modo de ver han declarado con cierta
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superficialidad algunos criticos, de que
esto lo ha impulsado a escribir obras
que revelan un escaso sentido autocri-
tico, pensamos que cada una de sus
composiciones estin animadas por una
musicalidad digna de un talento tan
excepcional como el nimero de obras
que de tiempo en tiempo entrega al pa-
blico, ya sea respondiendc a los encar-
gos que se le hacen, como a la fuerza
incontrolable de sus necesidades crea-
doras.

Acaba de llegar a nuestras manos
una obra que pertenece a la primera de
estas categorfas, es decir escrita para
William Primrose, titulada <Lachry-
mae, reflections on a song of Dowland>
para viola y piano, en una cuidada edi-
cién de Boosey & Hawkes, publicistas
de la totalidad de sus creaciones. Ella
es una prueba mis del dotado tempe-
ramento de Britten, el que nunca deja
de exprerarse sino en términos de la
més cilida emocién, de la mis autén-
tica musicalidad y de una técnica dig-
na de un maestro de la mis alta jerar-
qufa.

Sin solucién de continuidad se suce-
den en esta creacién, una serie de mo-
vimientos cortos, que méas bien corres-
ponden a un cierto tipo de comenta-
rios musicales alrededor de un tema de
John Dowland, que propiamente a va-
riaciones. Es una especie de <tombeau»
destinado a recordar al insigne madri-
galista inglés del siglo XVI, en que
cada una de sus partes, recogen con
abierta sensibilidad el espiritu arcaico
de esta miisica y lo adaptan a una at-
moésfera arménica muy tipica de este
compositor, que tanto nos recuerda los
Sonetos de Miguel Angel como los de
John Donne, ciclos de canciones que
pueden tenerse como lo méis hermoso
que se haya producido en su género en
la misica contemporinea.

En Lachrymae se constata la presen-
cia de una miisica estrictamente orga-
nizada y con la natural fluidez y liber-
tad de un temperamento que sblo res-

ponde a la necesidad de los dictados
emocionales, es decir de la diversidad
arraigada en la unidad, donde por sim-
ple y comtn que sea el material emplea-
do, el genio le imprime constantemente
un caricter de revelacién espontinea.

Britten ha sido siempre un maestro
completo en el dominio de sus procedi-
mientos técnicos y elementos musica-
les, sin que por etlo haya caido en fér-
mulas o arquetipos determinados. Su
constante recurrencia a las formas de
variacién, empleadas en el movimiento
lento de su Sinfonietta opus 1, o en el
«Young Person’s Guide to the Orches-
tra», opus 34, presente en cierto senti-
do en la obra que comentamos, lo ha
impulsado naturalmente a enfocarla en
las formas mas diversas, hasta el punto
que a pesar de su comiin procedencia,
no se puede establecer un plan cons-
tructivo general; su ingenio e inventi-
va, lo conduce siempre a tomar cami-
nos diferentes sin atentar contra la ne-
cesaria unidad de conceptos o la clara
orientacién de sus ideas.

La forma ha sido siempre un motivo
de fundamental preocupacion en este
compositor, pero en su empleo ha sabi-
do apartarse de lo académico, adaptin-
dola con soltura y creciente experien-
cia a las necesidades propias de la mi-
sica.

Tales conceptos aparecen sintetiza-
dos con elocuencia en la obra comenta-
da, que a pesar de sus modestas pro-
porciones significa un valioso aporte a
la escasa literatura originalmente es-
crita para viola y piano.

j. 0. S.

LUIS GIANNEO. — COPLAS, pare
canie y piano. (Ed. Ricordi America-
na, Buenos Aires).

Basadas en poesfas populares argen-
tinas, estas seis Coplas de Gianneo,
editadas por Ricordi, constituyen un
aporte mas al amplio repertorio de com-
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posiciones para canto y piano que figu-
ra en los cathlogos de esta empresa pu-
blicitaria.

Luis Gianneo, en ésta como en otras
de sus creaciones, demuestra ser un com-
positor de ideas claras, un inteligente
adaptador del folklore a las necesida-
des técnicas de la misica contempora-
nea y un artifice de probada competen-
cia. La estilizacién de los ritmos floklé-
ricos de cada una de estas coplas, ha si-
do realizada con finura de conceptos,
sin que por la prosecucién de un delibe-
rado eclecticismo, se encubra la esen-
cia del espiritu popular, como tampoco,
por irse al! extremo opuesto, se caiga
en una mera reconstitucion de lo regio-
nal. En esta obra se ha mantenido el
justo término medio, dentro de un to-
tal bien equilibrado, donde las prefe-
rencias por algunas de sus seis cancio-
nes, no es mis que materia de gustos
personales, puesto gque en todas se ha-
cen presentes por parejo las bondades
de la creacibn.

A nuestro modo de pensar, v en el
terreno sefialado anteriormente, prefe-
rimos la primera, la quinta y la sexta,
por encima de las otras tres, sin que
por ello se entienda que las que no apa-
recen favorecidas por nuestra seleccion
merezcan ser descartadas en una serie
que consideramos debe cantarse comi-
pleta.

J.O. S

DARIUS MILHAUD. — VIGESIMO-
SEXTO CUARTETO DE CUER-
DAS. (Ed. Heugel et Cie. Paris).

FEste mtisico francés cuya experien-
cia en el Cuarteto de Cuerdas, puede
contarse entre las mas desarrolladas de
hoy dfa, dedica la vigésimosexta obra
de este género, a su esposa Madeleine
«pour le 25e anniversaire de notre ma-
riage».

Como todas las demés, ésta demues-
tra un facil manejo del mencionado con-
junto, dentro de un estilo donde la acos-
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tumbrada politonalidad de las f{ltimas
obras de Milhaud, aparece suavizada
por sus figuraciones melddicas donde
predomina el movimiento conjunto, por
encima de los grandes saltos de inter-
valos. No podria decirse que en este
cuarteto se ha hecho uso de una tée-
nica preferentemente contrapuntistica,
no obstante cada una de las lineas apa-
recen tratadas como partes reales den-
tro de un conjunte que en sus funda-
mentos responde a las necesidades de
un esqueleto arménico, que es germen
regulador de la obra. La imitacién por
ejemplo, se produce dentro de los mar-
cos de determinadas armonfas, estable-
cidas ea prioris», o de encadenaciones
de acordes ordenados conforme a un
sentido cadencial perfectamente libre,
o en todo caso desprendido de cualquier
concepto académico.

Hay en esta obra un elemento poé-
tico, que tan pronto se resume en at-
mosferas de gran intimidad, como tra-
duce sentimientos de un impulsivo op-
timismo. Lo primero lo encontramos
planteado en sus movimientos impa-
res, <Tendre» y «Doux et calme», aun-
que en el filtimo de éstos con una ma-
yor dosis de patetismo; y lo segundo
en los movimientos pares, <Vif» y <Ani-
mé», Cuanto de todo esto responde a
un plan previamente establecido por
el compositor no lo sabemos, pero el
caso es que esta secuencia draméitica
resulta ser lo méis caracteristico de la
obra, hasta el punto de hacernos pen-
sar que su desarrollo esti regulado por
un programa literario. Incluso pueden
establecerse algunas recurrencias te-
mAticas, o méas bien de incisos mel6-
dicos, como sucede con las primeras
tres semicorcheas muy tipicas del pri-
mer movimiento y el tresillo con que
se inicia el cuarto movimiento, también
motivo dominante en éste.

Una escritura sélidamente encauza-
da dentro de los preceptos técnicos mas
propios a los instrumentos de arco, es
la que mantiene el interés constante



EDICIONES

137

de la mencionada obra, a lo cual se
agrega para favorecerla, toda la fres-
cura de sus ideas, la claridad con que
éstas se expresan y €l tratamiento muy
personal de un compositor cuyo estilo
es inconfundible, vy que en esta obra
se manifiesta sin titubeo alguno. Las
exigencias técnicas de esta obra, no
son desmedidas, si en esta categorfa
extrema pudiéramos situar, por ejem-
plo, los cuartetos de Bela Bartok, pero
2l mismo tiempo exigen un profesiona-
lismo bien experimentado en cbras con-
temporaneas, es decir, requiere su eje-
cucién de intérpretes de la madurez
suficiente como para dar relieve a par-
tes instrumentales que pueden serle
comodas desde un punto de vista me-
canico, pero que necesitan de una gran
concentracién musical.

J. 0. 8.

DOMINGO SANTA CRUZ. — CAN-
TARES DE PASCUA OP. 27, pare
voces fememinas ea cappellar, {(Ed.
Peer International Corporalion, Nue-
va York).

En los momentos de entrar en pren-
sa este nimero de la R. M. CH., reci-
bimos la excelente edicibn que Peer
International Corporation, ha hecho
de la coleccién de Cantares de Pascua
de Domingo Santa Cruz, en diez cua-
dernillos separados, tamafio octavo,
impresos con claridad tipografica, her-
mosa composicién y buen papel.

Los textos de cada uno de estos can-
tares, algunos originales del composi-
tor y otros tomados de la tradicién po-
pular, —a excepcién de los N.2¢ 6 y 7
que pertenecen a la liturgia de Navi-
dad,— han side traducidos al inglés
por Hugh Ross con profunda penetra-
cion del espfritu literario de éstos y
acertada sincronizacién con la linea
vocal.

El tratamiento coral de esta colec-
cién va desde los més simples ejemplos

escritos a dos voces (soprano y contrai-
to), hasta el empleo de un doble coro
de sopranos, mezzo-sopranos y con-
traltos. Todos ellos revelan la mano
maestra de un compositor formado
dentro de la mé&s recia disciplina del
contrapunto y el mis absoluto domi-
nio de la tradicién coral del renacimien-
to y del barroco, aplicada en el caso pre-
sente, a un lenguaje de amplias proyec-
ciones contemporineas, cuyo parentes-
co con el de Hindemith no impide que
el compositor chileno se exprese en los
términos més personales, especialmen-
te individualizados por sus constantes
referencias al folklore (N.22 2, 3, S y 8)
al motete arcaico castellano (N.%s § y
7) o al romance tradicional espafiol
{N.® 10), En las citadas referencias se
percibe claramente. la posicién de un
miusico auténtico, que recurre a los ele-
mentos del folklore, —como sucede en
los casos sefialados—, sin tratar de ha-
cer una falsa reconstitucién de éste,
sinc que adentrindose en el espfritu
mismo de su contenido y materiali-
zindolo con miras a expresarse en los
términos mas puros de su arte.

El analizar, aunque superficialmen-
te estos Cantares de Pascua de Santa
Cruz, nos hace ver la inmensa capaci-
dad de su mente creadora y el insospe-
chado alcance de su dotada naturaleza
de artista, capaz de llegar a una per-
fecta sintesis y estilizacién de aquel to-
rrente contrapuntistico, que por otro
lado fluye en sus obras corales de ma-
yor envergadura, como lo son su Can-
tata de los Rios de Chile opus 19, para
coro y orquesta, o sus Madrigales «a
cappellas del opus 16, 17 v 28.

En los méas simples como también
en los més elaborados de estos canta-
res, se percibe una profunda aprecia-
cién de lo que es en esencia la materia
coral, de la perspectiva que debe exis-
tir entre las diferentes partes reales del
conjunto, de la necesidad de mante-
nerse dentro de un trazado lineal muy
nitido, sobre todo en aquellos pasajes
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en que entre las voces se producen ro-
ces arménicos de cierta complejidad.
La consideracién de los aspectos sefia-
lados, permite a estas obras el poder
ejecutirselas con relativa facilidad, sin
que la novedad de sus elementos mu-
sicales constituyan un escollo para al-
canzar una apropiada interpretacidn.

Aunque la impresién en cuadernillos
separados de cada una de sus partes,
anticipa la posibilidad de una ejecu-
cién parcial, la serie completa ha sido

ordenada de manera que contrasten
unas con otras, dentro de un {otal bien
proporcionado y de la necesaria va-
riedad.

Los sentimientos de ternura, auste-
ridad, regocijo, meditacién y vivaci-
dad que en estos cantares se hacen pre-
sentes, son la médula de su discurso
expresivo y la solidez de una realiza-
cién plenamente lograda, su mérito ar-
tistico més sobresaliente.

j. 0. s

OTRAS PARTITURAS RECIBIDAS

SINFONICAS

LUDWIG VAN BEETHOVEN.—
Sinfonfa N.* § en do menor op. 67.
Orquestacién: 3223-2230-timbal ¥y
cuerdas. (Ed. Southern Music Pu-
blishing Company, Inc. Nueva York.

LUDWIG VAN BEETHOVEN.—
Obertura Coriolan op. 62. Orquesta-
cién: 2222-2200 timbal y cuerdas.
(Ed. Southern Music Publishing
Company, Inc. Nueva York).

JOHANNES BRAHMS. — Variacio-
nes sobre un tema de Haydn. (Co-
ral de San Antonio) op. 56 a. Orques-
tacién: 2223-4200 - Timbal, percu-
sibn y cuerdas. Con una nota bio-
grafica de Hubert Foss e Introduc-
cién de Gordon Jacob. {Ed. Pinguin
Books Limited, Harmondsworth,
Midlesex, Inglaterra).

DAVID DIAMOND. — Salmo para
gran orquesta. Duracién, 7 minutos.
Orquestacién: 3333-4331-Timbal, per-
cusi6n, 2 arpas, piano y cuerdas. (Ed.
Southern Music Publishing Compa-
ny, Inc. Nueva York).

FELIX MENDELSSOHN. — Sinfo-
nia N.° § en re mayor op. 107 «Re-
forma». Orquestacién: 2223-2230-
timbal y cuerdas. (Ed. Southern Mu-
sic Publishing Company, Inc. Nue-
va York).

W. A. MOZART.—Cosi fan tute. Ober-
tura. Orquestacién: 2222-2200, tim-
bal y cuerdas. (Ed. Southern Music
Publishing Company, Inc. Nueva
York).

W. A. MOZART.—La Flauta MAagica.
Obertura. Orquestacién: 2222-2230,
timbal y cuerdas. (Ed. Southern Mu-
sic Publishing Company, Inc. Nueva
York).

W. A. MOZART.—Sinfonfa N.° 39 en
mi bemol K. 543, Con una nota bio-
grafica de F. Bonavia e Introduccién
de Gordon Jacob. (Pinguin Books
Limited, Harmondsworth, Midlesex,
Inglaterra).

FRANZ SCHUBERT.—Sinfonfa N.» 8
en si menor «Inconclusa». Con notas
analfticas de E. Lindenberg y repro-
duccibn de dos piginas del manus-
crito original de Schubert.

JOHN STRAUSS.—FEl Murciélago.
Obertura. Orquestacién: 2222-4230,
timbal, percusiones y cuerdas. (Ed.
Southern Music Publishing Compa-
ny, Inc. Nueva York).

ORQUESTA DE CAMARA

CHARLES E. IVES.—Tone Roads
N.o 3. Duracién: 9 minutos. Orques-
tacién: flauta, clarinete, trompeta,
trombén, percusion, cuerdas y piano
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<ad Libitum>, (Ed. Peer Internatio-
nal Corporation. Nueva York).

GAIL KUBIK.—Folk Song Suite, du-
racibn: 10 minutos. Orquestacidn:
1121-2210, timbal, percusiones, pia-
no y cuerdas. (Ed. Southern Music
Publishing Inc. Nueva York).

SILVESTRE REVUELTAS. — Ocho
por Radio. Duracién, 6 minutos. Or-
questacién: clarinete, fagot, trompe-
ta, percusibn y cuerdas. (Ed. Sou-
thern Music Publishing Company,
Inc. Nueva York).

SOLOS CON ORQUESTA

ALAN HOWHANESS. — Oracién
de San Gregorio, para trompeta y
orquesta de cuerdas. (Ed. Peer In-
ternational Corporation Nueva York).

CONJUNTOS DE CAMARA

HENRY COWELL. — Sailors’Horn-
pipe, para cuatro saxofones. (Ed Peer

International Corporation. Nueva
York). 4
DAVID DIAMOND. — Chaconne,

para violin y piano. (Ed. Southern
Music Publishing Company, Inc.
Nueva York).

ROGER GOEB.—Prairie Songs para
Quinteto de vientos. (1. Evening, 2.
Dance, 3. Morning). (Ed. Peer Inter-
national Corporation. Nueva Vork).

ROGER GOEB.—Suite para trio de
vientos, (Ed. Peer International Cor-
poration. Nueva York).

VINCENT PERSICHETTI. — Se-
renade N.° 3 op. 17, para violin, .ce-
llo y piano. (Ed. Southern Music
Publishing Company, Inc. Nueva
York).

SILVESTRE REVUELTAS. —Cuar-
teto de Cuerdas N.° 1. (Ed. Southern
Music Publishers, Inc. Nueva York).

ROBERT STARER.—Cinco Minia-
turas para Quinteto de Instrumen-
tos de bronces: 2 trompetas, 2 cor-

nos y un trombén. (Ed. Southern
Music Publishing, Inc. Nueva York).
ROBERT WARD.—Primera Sonata
para violin y piano. (Peer Interns-
tional Corporation. Nueva York).

CORALES

JACOB AVSHALOMOV.—«Of man's
mortalitie». Ciclo Coral en tres par-
tes. Para cuatro voces mixtas a cap-
pella. (Ed. Peer International Cor-
poration. Nueva York}.

HENRY COWELL. — «Spring at
Summer’s ends para coro femenino
a cappella. SSA (Ed. Peer Interna-
tional Corporation. Nueva York).

ALEXANDER EGOROV. —«Spring
Round>, para coro mixto a cappella.

SSAATTBB. (Ed. Southern Music
Publishing Inc. Nueva York).

HERBERT HAUFRECHT.—«Speak,
for you must!> para coro masculinc
a cappella TTTBB. (Ed. Peer Inter-
national Corporation. Nueva York).

WALLINGFORD RIEGGER. — «In
Certainty of Song» op. 46. Cantata
para voces solistas, coro mixto con
Orquesta de Cimara. Reduceién pa-
ra canto y piano. (Ed. Peer Inter-
national Corporation., Nueva York).

TIBOR SERLY.—«The Playful Sher-
pherd» para coro mixto. SATTBB
y piano, (Ed. Southern Music Pu-
blishing Inc. Nueva York).

FERNANDO FRANCO.—«Oh seiio-
ra> <Parse Mihi Domini» «<Plegaria
de la Virgen» para voces mixtas a
cappella. SATB. Coleccién de Mote-
tes de los Archivos Mejicanos. (Ed.
Peer International Corporation. Nye-
va York).

FRUCTUS DEL CASTILLO, —
«Monstra te Esse Matrem>» para vo-
ces mixtas a cappella SATB. Colec-
cién de Motetes de los Archivos Me-
jicanos. (Ed. Peer International Cor-
poration, Nueva York).
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PIANO

GUILLERMO CASES. — Musica de
Espaiia; 14 bocetos para piano, es-
critos a la memoria del pianista es-
pafiol Ricardo Vignes. (Ed. Ricordi
Americana, Buenos Aires).

ANDRES SAS.—Preludio y Toccata,
sobre un tema del Folklore Peruano.
(Ed. Socuthern Music Publishing
Company, Inc. Nueva York).

A. ADNAN SAYGUN.—cInci 'nin
Kitabi», Siete Piezas para piano. (Ed.
Southern Music Publishing Compa-
ny, Inc. Nueva York).

DOS PTIANOS

W. A. MOZART.—Sonata en do ma-
yor K. 19 D., editada por Howard
Ferguson con una introduccién de
Hyatt King. (Ed. Oxford University
Press. Londres).

ORGANO

TIBOR SERLY.—Elegfa Americana.
Con registraci6n para 6rgano Ham-
mond. (Ed. Southern Music Pu-
blishing Company, Inc. Nueva York).

CANTO Y PIANO

RICHARD BALES.—«Mary's Gift»,
Cancién de Navidad scbre un texto
de Dorothy Calaway. (Ed. Peer
International Corporation. Nueva
York).

SUZANNE BARON.—Nueve Cancio-
nes Andaluzas, sobre textos de Gar-
cia Lorca. (Ed. Ricordi Americana.
Buenos Aires).

DAVID DIAMOND.—«My Spirit will
not Haunt the mound>», sobre un tex-
to 'de Thomas Hardy. (Ed. Southern
Music Publishing Company, Iac,
Nueva York).

WILLIAM FLANAGAN, — <Heaven
Haven» sobre un texto de Gérard
Manley Hopkins (Ed. Peer Inter-

national Corporation, Nueva York)}.

CHARLES E. IVES.——«A night Song»
(Texto de Thomas Moore).
«Ilmenaur. (Texto de Goethe).
<Lincoln, the Great Commoner».
(Texto de Edwin Markham). (Ed.
Peer International Corporation. Nue-
va York).

MIGUEL SANDOVAL. — «Lullaby>.
Texto de Miguel Sandoval. (Ed.
Southern Music Publishing Compa-
ny, Inc. Nueva York).

SERGE SAXE. — <Wedded Soulss.
Texto de Percy B. Shelley. (Ed. Peer

International Corporation. Nueva
York).
CLIFFORD SHAW. — <To your.

Texto de Walt Whitman. (Ed. Peer

International Corporation. Nueva
York).
ELIE SIEGMEISTER. — «Lonely

Star». Texto de Elie Siegmeister.
(Ed. Southern Music Publishing
Company, Inc. Nueva York).

ROBERT WARD, — «Sorrow of
Mydath». Texto de John Masefield.
{Ed. Peer International Corporation.
Nueva York).

LIBROS

VICENTE T. MENDOZA. — FOLK-
LORE DE SAN PEDRO PIE-
DRA GORDA. (Ed. Instituto Na-
cional de Bellas Artes. Méjico. 1952).

Esta monograffa, recién publicada
en Méjico, instituye un modelo en su
género. Esta editada lujosamente en
gran formato y 500 péiginas. Misica
anotada, croquis, mapas, figurines y
estampas en colores, dan caricter ex-
haustivo al pacieate y magno trabajo
de los folkloristas Vicente T. Mendoza
(del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas) y Virginia R. R. de Mendoza
(de 1a Sociedad Folklérica de Méjico).

No sclamente esta obra honra a los
autores, sino al Congreso Mejicano de
Historia, al cual contribuye; y, al Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes (Se-
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cretarfa de Educacién Pfiblica), que lo
ha dado a las prensas. Ningiin rincén
de América se habri visto tan honrado
y favorecido como este villorrio del Es-
tado de Zacatecas, hacia el cual encami-
naron sus rebuscas, entre los afics del
47 al 49, estos misioneros del folklore.
Nos presentan en efigie v por sus sabe-
res a todos los informantes de esas co-
marcas; ¥, las revelaciones de un me-
dio centenar de testigos, logran acamu-
lar un verdadero monumento del saber
popular, en la plena y maciza perspec-
tiva de un siglo.

En lo principal el volumen constitu-
ye un utilisimo modelo de metodologfa
folklérica, para los tres Nuevos Conti-
nentes; y, nada puede dar una idea dei
despliegue de conocimientos captados
como la lista de materias, excluyendo
los antecedentes previos de la obra. En
dos partes se clasifican los capitulos:
Literatura Popular (Coplas e improvi-
saciones). Misica (Juegos, Juegos In-
fantiles, Danzas}, Mdsica Religiosa,
Romances tradicionales, Relaciones, Co-
rridos, Inditas, Coplas, Maifanitas, Ja-
rabes, Aires Nacionales, Tonadillas, So-
nes, Pregones, Canciones Roménticas,
Canciones Rancheras, Canciones Polf-
ticas, Danzas, Teatro, Narraciones Tra-
dicionales (Leyendas y Cuentos), Ti-
pos populares, Tradiciones, Cuentos
Tradicionales, Bromas y Anécdotas,
Vida y Costumbres, Fiestas, Artes y
Oficios, Comidas, Medicina Popular,
Habla Popular, Refranes, Adivinanzas.

Esta sabia y légicamente clasificada
nomenclatura, logra abarcar el ciclo en-
tero de la Nueva Ciencia. Campean en
el volumen centenares de estrofas y de
citas musicales anotadas en pentagra-
ma. En lo principal se logra insertar
nada menos que una <Pastorela Gran-
de», intitulada <Los Siete Vicios» con
miisica y todo, guarnecidas de algunos
sainetes, coloquios, azires de titeres y
escenas circenses, Las fotografias y tri-
cromias dan el complemento que exige
este derroche de informacién: al cual

tan dignamente se le ha dado la pre-
sentacién grifica que merece.

Osténtase, asf, la obra de los esposos
Mendoza, come un permanente con-
sultorio, un patrén y una pauta de or-
den para los cientistas y aficionados
de América toda.

C. L

J. TARNEAUD.— TRAITE PRATI-
QUE DE PHONOLOGIE ET DE
PHONIATRIE, (Ed. Librerfa Maloi-
ne de Parfs, 1941).

Este tratado prictico, es un excelen-
te compendio que puede ser de inesti-
mable valor para profesores, lingilistas
y cantantes. En su primera parte la
Voz trata en forma clara y precisa los
aspectos fundamentales que intervie-
nen en la produccién de la voz normal
y disipa la nebulosa imperante respec-
to al mecanismo de la respiracién co-
rriente y establece las diferencias entre
esta dltima y la respiracién en la pala-
bra y el canto,

La segunda parte de este vademecum
de todos los oficios que dicen relacién
con la fonacién, trata de la palabra v
ofrece muchos puntos aclaratorios so-
bre la pronunciacién de los sonidos que
intervienen en la palabra, ayudado del
andlisis actistico, la exploracién radiclé-
gica de los organos de la fonacién y de
la laringoscopfa practicada durante la
articulacién. Es natural que el acopio
de material aludido permite al trata-
dista la enunciacién de conceptos so-
bre el particular que se acercan noto-
riamente al campo de lo definitivo, Fi-
naliza esta segunda parte con una se-
rie de preceptos. para la mejor utiliza-
cién de la palabra en sus diferentes
campos, como ser la conversacién, la
enseflanza, la voz en la radio, la decla-
macién, etc.

La tercera parte de este tratado ver-
sa sobre el canto y sus diferentes pro-
blemas y proporciona conceptos cla-
ros sobre las condiciones de la voz, su
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clasificacién, pasajes, registros, impos-
tacién, apoyos, etc., de cuyo anilisis
y del de los métodos de ensefianza, sa-
ca conclusiones que le permiten enun-
ciar preceptos fidedignos cuya impor-
tancia trasciende los lfmites corrientes
de las controversias acostumbradas en
este género.

Este tratado finaliza con una impor-
tante reseiia de las enfermedades de
la voz y la palabra y pone en mancs
de los técnicos los elementos necesa-
rios para diagnosticar las diversas pa-
tologias en cuestién e indica cuéles son
los métodos terapéuticos que deben se-
guirse en cada caso.

En suma este tratado deberia ser
el breviario de todo profesor, ya sea
éste de canto o no, y de todas aquellas
personas cuyas profesiones dependan
de un correcto empleo de la voz y la
palabtra.

G. B.

PAUL SACHER.—ALTE UND NEUE
MUSIK. 25 Jahre Basler Kammer-
orchester (Edit. Atlantis  Verlag).
ZEHN JAHRE COLLEGIUM MU-
SICUM ZURICH. (Edit. Atlantis
Verlag, Zurich).

En una bellisima edicién de la Atlan-
tis Verlag ha aparecido la resefia com-
pleta del trabajo que en 25 afios ha
cumplido la «Orquesta de CAmara de
Basilea», fundada y dirigida por el ad-
mirable organizador y miisico Dr. Paul
Sacher y en 10 afios el «Collegium Mu-
sicum» de Zurick, igualmente confiado
a su batuta.

Pocas instituciones en el mundo pue-
den presentar un trabajo continuado
mejor concebido que el de estos orga-
nismos, honra muy sefialada para la
Replblica Suiza. Partiendo del hecho
que no es necesario establecer organi-
zaciones que se dediquen a la divulga-
cién del perfodo clisico y roméntico,
que constituye el repertorio fundamen-
tal de los conciertos corrientes, el Dr.

Sacher concibi6 las entidades como
vehiculo de conocimlnto de la masica
anterior al siglo XVIII y de la muasica
contemporinea. Es sumamente curio-
so anotar la coincidencia de este punto
de vista, que no era en forma alguna
conocido en Chile, con lo que la Socie-
dad Bach preconizé e hizo en los mis-
mos dias en que el Dr. Sacher iniciaba
su labor; 1926 y 27 son los afios en que
la Orquesta de Camara de Basilea em-
pieza sus conciertos; en nuestro pafs
el mismo pensamiento guiaba ya las
audiciones de nuestra venerable So-
ciedad Bach desde 1924, Salvando, na-
turalmente, las diferencias de las si-
tuaciones de los paises, ya que en Chi-
le el movimiento, caido en tierra fértil
v 4vida de misica, produjo uma vio-
lenta floracion, el caso cultural no de-
ja de ser extraordinario y significativo.
Por fortuna, el Dr. Sacher, actuando
en un pafs de vieja tradicién europea
y de inagotables recursos artfsticos, pu-
do seguir su labor con perfecto orden
y atravesar alin toda la época de Ia
guerra sin que sus trabajos se interrum-
pieran. El resultade es un libro impo-
nente en todo sentido, que atestigua
una de las mis extraordinarias contri-
buciones a la vida musical de este si-
glo. A la Orquesta de Cimara de Ba-
silea se agrega el Coro de Cimara en
forma de poder presentar toda clase
de obras y realizar programas de fun-
damental interés. A este Coro habria
que agregar la frecuente participacion
de la «Schola Cantorum Basiliensis>.

El libro Alte Und Neue Musik (M-
sica Antigua y Contemporinea) es
para un muisico lo que podria consti-
tuir para un refinadisimo gastrénomo,
la lectura de los méas extraordinarios
meniis que se han podido servir en la
mesa de algunos de esos principes como
de libro, que la historia musical suele
recordar. Uno piensa en el destino,
hasta hace poco tiempo definitivamen-
te volatil de la misica y en la desgra-
cia que constituye que de tanto pro-
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grama extraordinario no haya quedado
sino una pequefifsima parte. Hoy dia
con las grabaciones en cinta magnética,
se podria dejar en un archivo toda la
riqufsima lista de obras de estos fruc-
tfferos 25 afios. La obra que comenta-
mos comprende, primero, algunos ar-
ticulos relacionados con los puntos de
vista de la Orquesta de Chmara de
Basilea: sus postulados y manera de
concebir los programas, las obras que
han sido encargadas a diversos grandes
compositores contemporineos y una
breve historia de la musica dodecaft-
nica. Luego, diferentes articulos bre-
ves se refieren a composiciones estre-
nadas, que los mismos autores expli-
caron por medio de indicaciones esté-
ticas o técnicas. La tercera parte de la
obra, comprende la lista de los progra-
mas, dividiéndolos entre los que fue-
ron dados en Basilea, va sea como ini-
ciativa propia, como contribuciones a
los conciertos en general, a los de la
Universidad de Basilea y los realiza-
dos fuera de dicha ciudad. Igualmente
se resefian las transmisiones de radio
v se dan las listas de las primeras eje-
cuciones, de los solistas, directores y
de los miembros de la organizacién que
preside el Dr. Sacher.

Lo més impresionante de la obra es,
como ya hemos dicho, el verdadero te-
soro cultural que significa la némina
de los programas dirigidos por Paul
Sacher entre 1926 y 1951. El reperto-
rio parte desde las obras gregorianas,
pasa por toda la Edad Media y va des-
cubriendo innumerables composicio-
nes descenocidas en los siglos XV y
XVI para adentrarse en el riquisimo
repertorio de las cantatas y de los con-
ciertos instrumentales anteriores a la
€época de Bach. Imposible es dar una
idea en todo el inmenso repertorio que
se ha ejecutado, yendo a renglén se-
guido a cada paso Palestrina, Victoria,
Sweelinck, Buxtehude, Cabezén, Fres-
cobaldi, etc., con Bach, Haydn, Dit-
tersdorf, ~ Strawinsky, Bartok, . Hinde-

mith, Franck Martin, Martinu. Si una
institucién quisiera en este munde ha-
cer algo interesante, sin tener mayor
cosa que discurrir, no tiene sino que
abrir este diccionario del buen gusto
musical que significan los conciertos
de Paul Sacher.

Capftulo muy especial merecen las
primeras audiciones de mfsica contem-
porinea, muchas de las cuales han sido
no sélo estrenadas por Paul Sacher,
sino que escritas por encargo suyo y
dedicadas a la Orquesta de Basilea.
Bela Bartok aparece con obras tan im-
portantes como la Misica para Cuer-
das, Percusién y Celesta y el Diverti-
mento para Orquesta de Cuerdas; Con-
rad Beck con su Sinfonfa N.° § y su
Segunda Sinfonfa para Orquesta de
Cuerdas; Alfredo Casella con el Con-
cierto para Orquesta de Cuerdas, Pia-
no, Timbales y Percusién; Arthur Ho-
negger con su Sinfonfa N.° 2 para Or-
questa de Cuerdas y la Sinfonfa N.° 4,
llamada <Deliciae Basilienses», escri-
ta para celebrar ¢l vigésimo aniversa-
rio de la obra de Sacher; Jacques Ibert
con su Sinfonfa Concertante para oboe
¥ Orquesta de Cuerdas; Malipiero con
su Sexta Sinfonia para Orquesta de
Cuerdas; Frank Martin con la maravi-
liosa «<Pequefia Sinfonfa Concertantes
para Arpa, Cembalo, Piano y Doble
Orquesta de Cuerdas; Bohuslave Mar-
tinu con el doble Concierto para Or-
questa de Cuerdas, el Concierto para
Violin, Orquesta de Cuerdas, Piano,
Timbales y Percusién; Strawinsky con
el Concierto para Orquesta de Cuer-
das; Richard Strauss con la «tMetamor-
fosis» que titula <Estudio para 23 so-
listas de cuerdass, etc. Esta lista reve-
la mejor que nada, no sélo la impor-
tancia que la obra de Sacher ha teni-
do para la historia de los conciertos,
sino que en un terreno mucho més im-
portante, lo que ha significado la ini-
ciativa de este hombre para la creacién
de grandes obras que hoy dfa son mun-
dialmente conocidas y constituyen pi-

10
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lares definitives de la miisica de este
siglo. Muchas de estas composiciones
han sido escuchadas en Chile y muchas
otras conocemos por grabaciones exce-
lentes que constantemente llegan al
pafs. Sacher debe ser considerado no
sélo un gran director, sino que una de
las més extraordinarias y brillantes
personalidades musicales de nuestro
tiempo. Hace poco tuvimos el agrado
de saludarlo en Santiago y que nos vi-
sitara durante breves dias, Habrfamos
deseado tributarle un homenaje muy
especial como una de las personas de
mayor importancia historica musical
que ha visitado Chile, si su viaje no se
hubiera mantenido en la esfera priva-
da y con fines de descanso de su tra-
bajo.

Un panorama igualmente interesan-
te que el de la Orquesta de Cémara
de Basilea presenta el Collegium Mu-
sicum de Zurich, en cierto modo una
réplica del trabajo realizado por aqué-
lla. Son diez afios de programas llenos
de novedad en que alternan, como de
costumbre, los nombres de Montever-
di con Purecell v Strawinsky, los de Ho-
negger, Martin o Roussel con J. 5.
Bach y Haydn y Mozart con Bela Bar-
tok. Todo este trabajo complementa-
do de una ciudad en otra es un expo-
nente de primera clase en la vida mu-
sical de cualquier pafs. Honra a Suiza
que puede enorgullecerse de haber sos-
tenido de un modo tan firme una labor
eminentemente pura y riquisima de
contenido. La historia de la musica re-
cogerh estos esfuerzos al lado de los
que hicieron los grandes mecenas y que
han revivido en nuestros dfas Paul Sa-
cher, Sergio Kussewitzky y Mrs. Eli-
sabeth Sprague Coolidge.

D. S. C.

SALOMON KAHAN. — IMPRESIO-
NES MUSICALES. (Ed. <Indepen-
dencia», México 1951).

Con el nombre seftalado de <Impre-
siones Musicales> el conocido critico

Salomén Kahan ha recopilado una se-
rie de articulos seguramente escritos
en muchas oportunidades diversas y
dedicadas a toda clase de comentarios
acerca de la vida musical: directores
de orquesta, intérpretes, musicdlogos,
historiadores, etc. El libro, como es na-
tural, pese a que los temas estdn agru-
pados, resulta como un caleidoscopio
de artfculos muy breves, agiles y de
una espontaneidad perfectamente pe-
riodistica. Las observaciones son mis
bien cosas del momento y provocadas
por situaciones que, una vez desapare-
cidas no se justifican. Asf, por ejemplo,
cualquiera que sea nuestra preferencia,
no se puede hablar en forma tan ligera
sobre Strawinsky, declarindolo en de-
cadencia definitiva, porque se ha ex-
presado mal de esa inmensa cataplas-
ma sinfénica que es la Séptima Sinfo-
nfa de Shostakowitch. El libro se lee
con agrado como uno coge cualquier
dia el periédico en péiginas un poco
magazine. Obras como la que comen-
tamos nos hacen pensar en la diferente
dimensién en que se mueven la prensa
y los libros, la escritura rapida, entre-
tenida y effmera de cierto periodismo
y las obras que uno guarda en la biblio-
teca y consulta a menudo.

D. 5 C

OCTAVIO DA COSTA EDUARDO.
—~ASPECTOS DO FOLCLORE DE
UMA COMUNIDADE RURAL.
(Edicién del Departamento de Cultu-
ra. Sao Paule, Brasil, 1951).

Por demas interesante resulta la re-
viviscencia de los esclavos africanos
que hace el <«tradicionista» da Costa
Eduardo en su estudio dedicado al po-
blacho de Santo Antonio dos Pretos.
En 1944 pudo verificar la existencia
de una comunidad de negros, entre los
cuales aquellos de mas de setenta afios,
hablan conocido la esclavitud. Sola-
mente pervive una familia de blancos
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y otra de mestizos, integrando una po-
blacién rural de 150 personas, bien ais-
lada de la civilizacién, a 60 kilémetros
de la ferrovfa. El informante ha podi-
do captar la auténtica tradicién africa-
na en el material retenido de cuentos,
leyendas, fabulas, modismos y voca-
bulario (orata, toté, kiriri, kalulq, etc.).
No puede ser més oportuno et hallazgo
de este niicleo de cultura especifica-
mente africano, deliciosamente «mes-
tizado» con raices y preceptivas por-
tuguesas; y, con razén la Discoteca
Phblica Municipal le otorgd el Primer
Premio en un concurso reciente.

C. L.

JOSE NASCIMENTO DE ALMEI-
DA PRADO.—BAILE PASTORIL
NO SERTAO DE BAHIA. (Edi-
cibn del Departamento de Cultura.
‘Sao Paulo, 1951.)

Si bien otros trabajos recompensa-
dos por la autoridad comunical pau-
lista, como ser «Pasquins do Litoral
Norte» de Sao Paulo de Giocanda Mus-
solini y <142 Historias Brasileiras» de
Aluisio de Almeida, no se ocupan pre-
cisamente de las artes musicales o co-
reograficas, sefialan atingencias con la
lfnea folklérica que domina en los te-
rritorios del litoral sur. En cambio, la
obra utilfsima, y profusamente docu-
mentada en el pentagrama original del
investigador J. N. de Almeida, estable-
ce un hallazgo de sensacional provecho
para la investigaciébn histérico-tradi-
cional en el—posiblemente el mas im-
portante—vivero folklérico de América;
Bahfa. Esta monogrifica resefia fué
honrada con un Segundo Premio, en
el Concurso de 1947 por la Prefectura
del Municipio de Sao Paulo y ha dota-
do a la catedra iberoamericana de una
verdadera <obra de estudio», integra-
da por un centenar de estrofas v un me-
dio ciento de aires anctadas al penta-
grama. Ahf se reviven fuentes e indi-

cios rituales de esa sede colonial, entre
los que sobresalen algunos bailetes de
medioceval sabor, alegorias, églogas y
dos o tres bailes pastoriles en forma y
con complicada <escenificaci6n». Tan-
to los didlogos simbélicos como las evo-
caciones, los solos y coros y los moti-
vos bailables, restablecen «f conjunto
de esas ceremonias; revelindonos la
auténtica vena y la mas pura tradicién
lusitanas.

C. L.

FRANCISCO BRASILEIRO. — MO-
NOGRAFIA FOLKLORICA SO-
BRE O RIO DAS GARCAS. (Edi-
cién del Depariamento de Cultura de
Sao Pauls, 1951).

De similar importancia a la obra an-
terior resvlta esta recoleccién, y los co-
mentarios del material recogido en la
zona de los Garimpos por el folklorista
Brasileiro, especialmente en el capfitulo
«Mfsica € Danzas», en el cual evoca
los erecortados», los desafios de los
«cantadores» y otras regionales dan-
zas tipicas. El opaisculo se refiere ade-
més al cultivo de todas las ramas del
floklore en una comarca generosamen-
te dotada de manifestaciones tipica-
mente criollas.

C. L.

WELMANN GALVAO DE FRAN-
CA. — ALGUNAS CONTRIBUI-
GCOES ESPANHOLAS AO FOL-
CLORE PAULISTA. (Edicidn del
Departamento de Cultura de Sao Pau-
lo. 1951).

Tan oportuna como la evocacién de
los esclavos negros, ya resefiada, es la
rebusca del investigador Galvao de
Franga, sorprendiendo los vestigios de
cultura europea en la zona paulista.
Recuerda el autor que entre 1580 y
1640 fueron a parar a la comarca de
Catanduva numerosas familias espa-
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fiolas; v, de esa coatribucién pone a la
luz la veta casi intacta de supersticio-
nes, mitos y leyendas; como asimismo
expresiones orales aln vertidas en cas-
tellanc. Son muchos los aportes que
se sorprenden intactos, y adn afiliados
a regiones hispinicas, como Salaman-
ca y Almerfa. Se presentan en el pen-
tagrama un Acalanto y una Murga de
tales procedencias, con el repertorio
adjunto de los actos ceremoniales y fe-
lizmente revividos por el famoso con-
junto vocal e instrumental denomina-
do Murga de los Doctores.
C. L.

VICENTE SALAS VIU.—--LA CREA-
CION MUSICAL EN CHILE. (Fd.
Universidad de Chile. Santiago, 1952).

Es siempre tarea ingrata y diffcil la
de enjuiciar a su propia época, y més
atin estudiarla a la luz del pasado inme-
diato, de donde surge por caminos que
1o son faciles de intuir el presente his-
térico, con resabios del pretérito e in-
quietudes de futuro. El distinguido pro-
fesor y musicologo sefior Vicente Salas
Viu ha sabido sortear los escollos inhe-
rentes a una empresa de este tipo y ha
logrado, con rara ecuanimidad, trazar
las ccordenadas de un panoramaz que
encierra todo lo que hay de represen-
tativo en la misica de arte contempo-
rinea de nuestro pais. Las luces anima-
doras no se desatan desbordantes al
capricho del azar, sino que el rayo de luz
est4 dirigido con inteligencia e ilumina
en el panorama los contornos més vi-
vos del escenario.

La obra se abre en un primer capi-
tulo destinado a presentar el ambiente
que reinaba a comienzos del siglo; en
breves y condensadas paginas el sefior
Salas Viu comienza a trenzar la made-
ja que a lo largo del libro va a ir des-
menuzando. Nos habria gustado sin
duda un capitulo méas largo y documen-
tado, pues a nuestro juicio alli estin
las rafces de la actividad contemporé-

nea, que todavia conserva algunos de
los colores representativos de esa época.
El trabajo adquiere mayor densidad al
describir las actividades del decenio
1910-1920, y la figura de los precurso-
res se destaca con claridad. Pasa ense-
guida el autor a ocuparse de la obra
realizada por la Sociedad Bach en que
realiza sus primeras armas renovado-
ras la personalidad de Domingo San-
ta Cruz,

En el capftulo cuarto se describe el
proceso de entronizacién de la misica
en la vida universitaria, que se logra
al crearse en 1930 la Facultad de Be-
llas Artes. Este cuerpo docente y direc-
tivo, inspira las fundamentales refor-
mas que conducen a la creacién del
Instituto de Extensién Musical en Oc-
tubre de 1940, gracias a la dinimica
y valiosa labor del Decano sefior San-
ta Cruz. Expuesta en todo su detalle
la evolucién de las Instituciones Musi-
cales de Chile hasta el presente, el au-
tor aborda en el meduloso capitulo sex-
to, espina dorsal de la monograffa, el
estudio de las tendencias predominan-
tes en la creacién musical contempora-
nea. Parte de una divisién tripartita
en que anota evidentes subdivisiones.
En el primer grupo engloba a los md-
sicos que «dentro de la érbita roméan-
tica, retroceden hacia la técnica y la
estética de los origenes del romanticis-
mo>. En el segundo a los «misicos que
parten del impresionismo para seguir
tendencias nacionalistas». En el terce-
ro a «<los musicos de corrientes relacio-
nadas con impresionismo o el expresio-
nismo>». A cada grupo le dedica un es-
tudio cabal y justicierc.

La segunda parte de la obra, tiene
deliberadamente el caracter de un dic-
cionario, en que se analiza la labor de
los cuarenta compositores que a jui-
cio del profesor Salas Viu representan
la actividad contemporinea. La peri-
cia metodolégica del musicologo se evi-
dencia al tratar del desarrollo interno
de cada uno de los valores examinados,
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ofreciendo una aguda critica y exposi-
ci6n de la estructura y espiritu de las
obras, con detalles que permiten for-
marse un jucio claro e inmediato de
su contenido,

Esta descabalada resefia tiene por
tinico objeto mostrar el positivo valor
del interesante libro del sefior Salas
Viu. Gracias a esta monografia, el es-
tudioso tiene a su disposicién una sin-
tesis de la creaci6on musical en Chile,
basada en una acuciosa bibliografia y

en el conocimiento personal de auto-
res y obras que el critico ha frecuenta-
do en el pais a lo largo de estos afios en
que se ha sefialado por sus méritos co-
mo una de las personalidades méis va-
liosas en el campo cuasi virgen de la
musicologia chilena.

La sobria y elegante presentacién de
este lbro agrega a su acertada estruc-
tura espiritual una estructura material
tipografica digna de ponerse de relieve.

E. P. S

OTROS LIBROS RECIBIDOS

FOLKLORE

MARIUS BARBEAU. — <Folk-Songs
of Old Quebec», con quince trascrip-
ciones de cantos folkléricos e ilustra-
ciones de Arthur Lismer. 72 péginas.
(Ed. National Museum of Canada,
Anthropological Series N.° 16. Que-
bec 1952).

STITH THOMPSON.—¢l.a Leyen-
da», 12 phginas, colecci6n del Folk-
lore de las Américas, editada por
Ralph Steele Boggs. (Ed. University
of Miami Press, Florida 1952).

ISABEL ARETZ.—«<E| Folklore Mu-
sical Argentino», con noventa y un
ejemplos musicales, treinta y tres es-
quemas y ocho laminas. 271 paginas.
(Ed. Ricordi Americana, Buenos Ai-
res 1952).

BIOGRAFIAS

DONALD MITCHELL y HANS KE-
LLER. — <Benjamin Britten», co-
mentario de sus obras por un grupo
de especialistas con un catalogo cro-
nolégico de éstas, ocho ilustraciones
fotogréficas, cuatro l4minas de dibu-
jos y numerosos ejemplos musicales.
410 pAginas. (Ed. Rockliff Salisbury
Square, Londres, 1952).

HECTOR PANIZZA.—«Medio Siglo
de Vida Musical>, ensayo autobio-

grifico, 192 phginas. (Ed. Ricordi
Americana, Buenos Aires, 1952).

ANTOLOGIAS

ALEC ROBERTSON.—«Music 1952s,
antologfa critica de conciertos, festi-
vales de miisica, publicaciones y gra-
baciones de discos realizadas en Eu-
ropa y Estados Unidos durante el
afio 1952, 232 paginas. (Ed. C. Ni-
cholls and Company. Ltd. Col. Peli-
can Books Londres, 1952).

JULIUS STEEGER. -— <Jahrbuch
der Musikwelt>, anuario musical de
1949-1950 con una introduccién de
Herbert Barth, redactado por el Dr.
Richard Schall. 696 piginas. (Ed Ju-
lius Steeger Verlag, Bayreuth, 1951).

RALPH HILL.—«The Concerto», gufa
analftica de los méas conocidos con-
ciertos para piano, violin y cello del
repertorio actual, realizade en arti-
culos escritos por veinte musicbgrafos
ingleses diferentes. 448 péginas con
ejemplos musicales. (Ed. Penguin
Books, Londres, 1952).

MUSICOLOGIA

ROYAIL MUSICAL ASSOCIA-
TION.—«Proceedings>, con estu-
dios de Susi Jeans, Watkins Shaw,
Sydney Mitchell, Hugh Gough, John
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Stevens y Gerald Finzi, procedentes
de la septuagésima séptima sesién
académica de la Royal Musical As-
sociation. 75 péginas, (Ed. The Ro-

yal Musical Association, Londres,
1952).

ROYAL MUSICAL ASSOCIA-
TION.—«Proceedings», con estu-

dios de Denis Stevens, Hope Bage-
nal, C. L.. Cudworth, G. Mackworth-
Young, Humphrey Searle y Julian
Herbage, procedentes de la septua-
gésima octava sesién académica de
la Royal Musical Association. 96 pé-

ginas. (Ed. The Royal Musical Asso-
ciation, Londres, 1952).

DIDACTICAS

G. PASQUALI y R. PRINCIPE.—
<El violin», manual de cultura y di-
dactica violinistica. Traduccién de
la tercera edicién italiana por Emilio
Pelaia, con un prefacio de Guido Pan-
nain, con numerosos ejemplos miusi-
cales e ilustracién. 313 paginas. (Ed.
Ricordi Americana, Buenos Aires,
1952).
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The Musical Times. Vol. 93. N.° 1307. Enero 1952. Londres. Ingl.

The Royal School of Church Music
Whar are Decibels

Round about Radio

Gramophone Notes

Church and Organ Music
Programme Notes

Sidney 3. Campbell
11 S. Lloyd

W. R. Anderson
W. Mc. Naught

Thomas Russell

The Musical Times. Vol. 93. N.° 1309. Marzo 1952. Londres Ingl.

The South London Bach Society
The Essence of Form

Round about Radie

New Music

«Wozzeck» at Covent Garden

Eleanor Morris
David Cherniavsky
W. R. Anderson

The Musical Times. Vol. 93. N.° 1312. Junio 1952. Londres. Ingl,

The Jubilee of the Music Masters’ Association

Hugo Wolf
The Carl Opera Company Today

George Dyson
Mosco Carner
Richard RePass
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The Musical Symbolism of Wagner's Music Dra-

mas Deryck Cooke
Round about Radio W. R. Anderson
Gramophone Notes W. Mc. Naught

The Musical Times. Vol. 93. N.e 1314, Agosto 1952. Londres. Ingl.

What shall he have that killed the deer? Ernest Brennecke
Handel's <Alexander Balus» Winten Dean

More about the Mass in B minor A. E. F. Dickinson
«Riders to the Seas D. Hugh Ottaway
Gramophone Notes W. McNaught
Round about Radio W. R. Anderson
The Aldeburgh Festivalz

Books of Psalmody: an inquiry Maurice Frost

Tempa. N.° 21. Otoiio 1951, Londres. Ingl.

Herman Melville and «<Billy Budd» Ronald Mason

The British Navy in 1797 Eric Crozier

«Billy Budd>» on the Stage Basil Coleman and J.
Piper

Guido Turchi Fedele D'Amico

Teaching with Bartok's Mikrokosmos> Silvia Ameringer

A note on Richard Strauss’s Waltz «Munich» Willi Schuh

Tempo. N.v 22. Invierno 1951-1952. Londres. Ingl.

Sergei Rachmaninoff: A Twentieth-Century

Composer William Flanagan
Orpheus with his lute Israel Citkowitz
Progressive Tendencies in Rachmaninoff's Music Joseph Yasser
The Songs: An Appreciation Marfa Kurenko
Chronicle of Exile Joseph Reither
Nicholas Medtner: An Appreciation Arthur Alexander

Tempo. N.» 23. Primavera 1952. Londres. Ingl.

Igor Markevitch et «icare» Jean Cocteau

The Musica Offering Igor Markevitch
The Brussels Philharmonic Society Marce! Cuvelier
Music in Belgian Broadcasting Pau!l Collaer

Some Contemporary Flemish Composers Denijs Dille

Some Contemporary Walloon Composers Robert Wangermée

Tempo. N.° 24, Verano 1952, Londres. Tngl.

A «Gay Myth» The Story of «Die Liebe der Da-
nae» Roland Tenschert
The Paris Festival Colin Mason
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Arthur Benjamin's Piano Concerto John Cowan
Tanglewood: 1952 Aaron Copland
Howard Ferguson’s Concerto for piano and String

Orchestra John Russell
A Producer’s Viewpoint Notes on <Die Frau Ohne

Schatten>» Stephan Beinl
The 26th ISCM Festival at Salzburg Hans Keller

The Music Review. Vol. XIII. N.» 1. Febrero 1952, Londres. Ingl.

Editorial:

Ornaments in old Keyboard Music.............. R. Beer

Wagnet and Kundry Audrey Williamson
Hindemith's Variations William Hymanson
An Analogy of Music and Experience Victor Bennett
Hallé Concerts 1951-52 John Boulton

The Chesterian. Vol. XXVI. N.» 169. Enero 1952. Londres. Ingl.

Some Observations on William Walton (Part I) Donald Mitchell

Henry Purcell.—A Tribute from France Rolle H. Myers
Background to Wellesz' Incognita A. F. Leighton Thomas
Mompou's Elegy Wilfrid Mellers
Strawinsky in Venice John S. Weissmann
London Letter Scott Goddard

Franck, d'Indy and Others Herbert Antcliffe

The Chesterian. Vol. XXVI. N.° 170. Abril 1952, Londres. Ingl.

Some Observations on William Walton (Part IT) Donald Mitchell

Reflections on the Tenth Muse G. Jean-Aubry
Hazlitt at the Opera Stanley Bayliss
Music and the Inward Eye Herbert Antcliffe
London Letter Scott Goddard
Paris Letter René Chalupt
New Music ) Colin Mason

Tke Chesteriax. Vol. XXVII. N.* 171. Julio 1952. Londres. Ingl.

“

The Later Development of Benjamin Britten (Part I) Donald Mitchell

Verdi’s Transitional Operas Winton Dean
Tibor Harsanyi John Weissmann
Three Golden Age Operas Harry Beard
The Paris May Festival Rollo H. Myers
London Letter Scott Goddard
Music in Norway Pauline Hall

The Gramophone and Composers of Today Arthur Dennington
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Music Survey, Vol, IV. N.e 2, Febrero 1952. Londres. Ingl.

Editorial:

Constant Lambert Humphrey Searle
More Off Than On «Billy Budd» Donald Mitchell
Artur Schaabel Konrad Wolff
The 1951 Bayreuth Festival Jack Boernofi
First Performances at the Proms (1951) Joan Chissell
Edinburgh Festival Dennis Dobson
Salzburg and Bayreuth Geoffrey Sharp
Periodicals: I Foreign Jornals: New and Old H. F. Redlich

IT The Music Review's Festival Issue  Hans Keller
Correspondence: Peter Pears, Karl

Haas, David Drew
Music Survey. Vol. IV. N.® 3. Junic 1952. Londres. Ingl.
A Bedside Editorial for the B. B, C.

Unpublished Schoenberg Letters:
Early, Middle and Late-Annotated, and the

German letters translated Hans Keller
Composing with Twelve Notes Matyas Seiber
Dodecaphony in Schoenberg’s String Trioz 0. W. Neighbour
Composing with Twelve Notes Matyas Seiber
Dodecaphony in Schoenberg's String Trioz 0. W. Neighbour
Schoenberg: «George-Lieder>, Op. 15 Humphrey Searle
Correspondence Charles Reid

Music & Letters. Vol. XXXI1I1. N.° 1. Enero 1952. Londres. Ingl.

Strawinsky's Opera Colin Mason

In Defense of Schoenberg 0. W. Neighbour
Arab Music D. ]. Enright

In Search of Francis Tregian Elizabeth Cole

A Singing Man of Windsor Ernest Brennecke
Dering’s Life and Training Peter Platt

Music in Gotfrid’s «Tristan» Ian F. Finlay

A Plea for Schumann’s Op. 11 Tan Parrott

Village Conservatory W. Murray Marsden

Reviews of Books
Reviews of Music
Correspondence

Music & Letters. Vol. XXXIII. N.° 2. Abril 1952. Londres. Ingl.

«Un Ballo in Maschera» Edward J. Deut
Britten’s «Billy Budd» Andrew Porter
Barzun’s Life of Berlioz Winton Dean
Rossini's <William Tell»> Overture Percival R. Kirby

English Two-Part Viol Music 1590-1640 William Coates
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Early Seventeen-Century Keyboard Parts
Comfort mav come from Stars

Reviews of Books

Reviews of Music

Correspondence

Cecily Arnold
T. St. Quintin Hill

Journal of the Mnternational Folk Music Council. Vol. IV, Marzo 1952. Londres Ingl.

Editorial

Slovene folk dance and folk music

Le rythme critere de L'Attitude individuelle et co-
llective

Styles et techniques des danseurs traditionnels ser-
bes

Migrations and Mutations of oriental folk instru-
ments

Les bases tonales de la musique populaire serbe

Correspondence between Eastern and Western folk
Epics

Marie Slocombe
France Marolt

Antoine-E. Cherbuliez

Ljubica et Danica Yan
kovig

Edith Gerson-Kiwi
Miodrag A. Vasiljevig

Felix Hoerburger

Yemenite Dances and their influence on the new Is-

raeli folk dances

Gurit Kadman

Les formes polyphoniques dans la musique populaire

de bosnie et D'Herzegovine

Cvjetko Rithman

Les Rapports reciproques du folklore et de la creation

musicale artistique en Slovenie

Radoslav Hrovatin

Contenu ideologique et proces rythmique dela dance

populaire Macedonienne
Folk Songs and the Concert Singer

Emanuil Cuckov
Patrick Shuldham
Shaw

Folk Songs in the folk plays of the Austrian Alpine

Regions

Leopold Kretzenbacher

Les caractéres Metriques dans la Musique populaire

Macedonienne

Zivko Firfov

Some Theoretical Statements on the Art of Musical

Folklore

Ivo Kirigin

Importance des Musiques Ethniques dans la Culture

Musicale Contemporaire
Folk and Primitive Music in Canada
Notes and News

Paul Collaer
Margaret Sargent

Reports from correspondents and national organisa-

tions
Publications Received

Music. Vol. 0. N.° 1. Diciembre 1951. Londres. Ingl.

Music I play

Instrumentos of the Orchestra: «Clarinet»
Opera: Alban Berg's «Wozzeck>

Some Answers to Some Questions

Colin Horsley
Frederick Thurston
Roberts Boas
Arthur Bliss
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The B. B. C. Symphony Orchestra C. B. Rees

The Choirs of England Charles Proctor
Outline of the Sonata W. H. Swinburne
Music Piary Laurence Swinyard
New Music Harry Dexter

Centre de Documenlation de Musique Imternationale. N.° 3. Enero 1952. Parfs. Fr.

L’'Index central de la musique enregistrée 1.. H. Correa de Azevedo
Ce que disent nos délégués

Dans notre bibliothéque

L’Activité Internationale

Bulletin Analytique. Vol. VI. N:o 1. 1952. Parfs. Fr.
Bulletin Analytiqgue. Vol. VI, N.° 2. 1952. Paris. Fr.

Revisia Ritmo. Afio XXI. N.» 239. Octubre-Noviembre 1951. Madrid. Espaiia.

Editorial: Pugnas evitables

Leopoldo Stokowsky en Espafia Antonio Iglesias
La Misica en las fiestas del segundo milenario de

Paris René Dumesnil
Cémo se ¢jecutaba y ofa la misica en los tiempos

anteriores a Bach Daniel Blanxart

Lineas Noticiarias Musicales
E! intérprete v su emancipacién

Revista Ritms. Ao XXII. N.» 240. Diciembre 1951. Madrid, Espafia.

Editorial: La Universidad Espafiola y la Musica

Técnica Musical: Constitucién acordante Manuel Barasoain
¢Existe en realidad una técnica moderna del piano? J. Mas Porcel
Pro una educacién musical Arcadio Larrea
Problemas del canto: los labios Celestino Sarobe

Croénicas de Conciertos
El mundo musical

Reviste Ritmo. Afio XXII. N.° 241. Enero-Febrero. 1952. Madrid, Espafia.

Editorial: Una institucién musical holandesa digna
de imitar en todo el mundo

El De Profundis de Marcel Dupré René Dumesnil
Concursos internacionales en Bélgica, Roma v Ho-

landa
Técnica Musical: Textos Manuel Barascain

Crénica de Conciertos
El Mundo Musical
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Revisla Ritmo, Afio XXII. N.° 242. Marzc 1952. Madrid, Espaiia.

Editorial: Juventudes Musicales

Problemas del canto Celestino Sarobe
Dos palabras sobre el calderén Rodolfo Barbacci
Juan Sebastian Bach: Evocacién Emilio Zapatero
Desocrientacién armaénica Manuel Barasoain

E]l mundo musical

Revista Ritmo. Afio XXII. N.o 243. Abril 1952. Madrid, Espaita.

Editorial: La obra del siglo XX

Sugerencias a propésito de Cultura Musical Ignacio M. Sanuy
Técnica Musical: Inarmonismo Manuel Barasoain J.
Problemas del canto; La muda de la voz Celestino Sarobe

Croénicas Musicales
El Mundo Mausical

Revista Ritmo. Afioc XXII. N.° 244. Mayo-Junio 1952. Madrid, Espana.

Editorial: Versiones, siempre; transcripciones, nunca

Peligros de un posible narcisismo instrumental Joaquin Rodrigo
El Festival de Musica v Drama de Edimburgo 1952

Lineas Noticiarias Musicales

El Mundo Musical

Corel. Afio. 1. N.¢ 4, Cuarto Trimestre 1951. Madrid, Espafia.

Editorial
Maestro, Cuéntenos su anéedota Amelia Redondo
Los Villancicos F. Serrano Anguita
O famoso maestro Stokowsky Rebelo Bonito
Coros y Danzas de Espaifia Santiago Riopérez
Giuseppe Verdi, expresién cimera de la misica roméan-

tica italiana Francisco Casares

Marta Canales Pizarro, Directora de los Coros

«Amalia Errizuriz» y <Ana Magdalena Bach»

de Santiago de Chile
Premio Nacional 1951 Francisco Salazar
«Redimir almas cantando>» Miguel de la Morena
Agenda Musical

Indice Cultural Espafiol. Afio VI. N.° 60 al 71, 1951, Madrid, Espafia.

Indice Cultural Espafiol. Afio VII. N.° 72. 1.° de Enero 1952. Madrid, Espafia
Indice Cultural Espafiol. Afio VIL. N.» 73. 1.° de Febrero 1952. Madrid, Espaiia.
Indice Cultural Espafiol. Ao VII. N.° 74. 1.° de Marzo 1952. Madrid, Espafia.
Tndice Cultural Espafiol. Afio VII. N.o 75, 1.° de Abril 1952, Madrid, Espafa.
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Gazeta Musical. Afic II. N.» 16. 1.* de Enero 1952. Lisboa Portugal.

Opera Portuguesa J. F. B.
A Sinfonia em Portugal A, N. Barreiros
Estudo sobre os «10 Madrigais Camonianos» de Luis
de Freitas Branco. V Antonio Nuno Barreiros
Os Concertos J. J. Cochofel

Gazeta Musical. Afio 11, N.° 17. 1.7 de Febrero 1952. Lishoa, Portugal.

]

Cangao Portuguesa e Prosodia Portuguesa L. F. B,
Noétulas de Etnografia Musical Rebelo Bonito
A Muiisica Austriaca Contemporanea Hanns Winter
Noticirio

Os Concertos A. N. Barreiros

Gazeta Musical. Afio 1I. N.° 1.° de Marzo 1952. Lisboa, Portugal.

O Ensino Universitario da Misica L. F. B.
Nétulas de Etnografia Musical Rebelo Bonito
Estudo sobre os <10 Madrigais Camonianos» de Luis
de Freitas Branco. VI Anténio Nuno Barreiros
Os Concertos J. J. Cochofel

Gazeta Musical. Afio II. N.* 19, 1.° de Abril 1952. Lisboa, Portugal.

A Misica € os Costumes R.
A Musicologfa Imaginaria R.
A Teoria do Polibasismo Luis de Freitas Branco
Folklore ou Music-Hall? J. J. Cochofel
A Musica e as sensagoes visuais Simoes Dias
Apontamentos de Bibliografia Musical Manuel Joaquim
Umas tristes notas, un triste sintoma A. N. Barreiros
Estudo sobre os «10 Madrigais Camonianos» de Luis

de Freitas Branco. VII A. N. Barreiros
Nétulas de Etnograffa Musical. II] P, Rebelo Bonito
Os Concertos J. J. Cochofel

Gazela Musical. Afio I1. N.° 20. 1. de Mayo 1952. Lisboa, Portugal.

Arte e regionalismo L. F. B.
A Escola, do Apito Luiz de Freitas Branco
Intemporalidades e Cosmopolitismo J. J. Cochofel
The Sadler’s Wells Ballet em Lisboa Francine Benoit
Estudo sobre os «10 Madrigais camonianos» de Luis
de Freitas Branco. VIII A. N. Barreiros

Os Concertos M. G. Amado da Cunha
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Gazete Musical, Afio 11. N.» 21. 1.° de Junio 1952. Lisboa, Portugal.

Musica Negra
Uma Audicao integral dos concertos para piano de
Beethoven

Nétulas de Etnografia Musical. IV

A Técnica Dualista

Defesa e Ilustragao da Cangao Popular Portuguesa
Males e virtudes da Misica Contemporanea

Os Concertos

M. Simées Diaz

M. da G. Amado

da Cunha
P. Rebelo Bonito
Luis de Freitas Branco
Fernando Lopez Graga
Joao José Cochofel
J. J. Cochofel

Gazete Musical. Afio 11. N.° 22. 1.° de Julio 1952. Lisboa, Portugal.

Necessidade Urgente
Quatro Operas contemporaneas ao Microfone
Seriedade e Profissionalismo

A Miisica € a Crianga. 1
0Os Concertos

L. F. B.

J. J. Cochofel

Maria da Graga, Ama-
do da Cunha

Francine Benoit

I. J. Cochofet

Gazeta Musical. Aiio 11, N.» 23, 1.° de Agosto 1952. Lisboa, Portugal.

Sobre a Natureza da Miisica

Misica em Férias

Nétulas de Etnografia Musical. V

O Principio Associativo na Harmonia
Os Concertos

L. F. B.

M. Simées Dias

P. Rebelo Bonito

Luis de Freitas Branco
A. N. Barreiros

Gazeta Musical. Afio I1. N.° 24, 1. Septiembre 1952. Lisboa, Portugal.

Edigao Musical Portuguesa

A Misica e a Crianca. 11
Relagoes Harmanicas

As Operas de Benjamin Britten
Formagao mental pela Literatura

Lo Ressegna Musicale. Afio XXI. N.o 4. Octubre 1951.

L’interpretazione musicale e gli interpreti

Le origini asiatiche della litania cristiana occiden-
tale

Intorno a Muzio Clementi (1752-1832)

Arnold Schénberg (1874-1951)

Ricordo di Giuseppe Bocca

Vita Musicale

Notizie ¢ informazioni

Fra le reviste

L. F. B.

Francine Benoit

Luis de Freitas

Eric Walter W.

Luis de Freitas Branco

Roma, Italia.

A. Delia Corte
. Machabey
. Terenzio

. Rognoni
M. G.

Or<e
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La Rassegna Musicale. Afio XXI1I. N.° 1. Enero 1952. Roma, I[talia.

Nel V Centenario della nascita di un musicoma-

nista G. Barblan
Definito e infinito nella musica E. Borrelli
Una fase sdecadentistica> nella coscienza di Verdi G. Gavazzeni
Poetica e tecnica della dodecafonia R. Vlad
Piccole scoperte nel Settecento: Trii per fiati di G.
Moneta, A. Bonaccorsi

Vita Musicale
Notizie e informazioni
Fra le riviste

Le Rassegna Musicale. Afio XXII, N,* 3. Julio 1952. Roma, Italia.

Seriet4 di Strawinsky M. Mila
Un despota del gusto musicale nel novecento: Stra-

winsky G. Vigolo
Le musiche sacre di Strawinsky R. Viad
Intorno alla «Storia del Soldato» A. Mantelli
Strawinsky, la Russia e 'Occidente T. Strawinsky
Discografia Strawinskiana C. Marinelli

Testimonianze su Strawinsky
Vita Musicale

Notizie e informazioni

Fra le riviste

Bolletino degli «Amici del Pontificio Istituio di Musica Sacra». Afio 111. N.o 4.
Diciembre 1951, Rorma, Italia.

H Pont.Istituto di Musica Sacra nel triennio 1947-1950
11 problema altuale della composizione sacra E. Carducci-Agustini
Notiziario

Bolletino deglhi «Amici del Pontificio Istituto di Misica Sacra». Afio IV. N,e 1,
Marzo 1952. Roma, Italia.

Una nuova monografia su Guido d'Arezzoz Mons. Igino Angles
Guido Aretinus, musicae mediaevalis paedagogus in-
geniosus Jos. Smits van Waes-
berghe S. ].
Notiziario

Bolletino degli «Amici del Pontificio Istitulo di Musica Sacrar. Aifio IV, N.o 2,
Junio 1952. Roma, Italia.

Per il prossimo 50.° del Moty Proprio del Beato Pio
X.° sulla
Musica Sacra
1l sequenziario medioevale nella Diocesi di Utrecht N. de Goede S. C. J.



138 REVISTA MUSICAL

e e e e e e

Il Diapason. Afio 1. N.° 12, Diciembre 1951. Milano, [talia.

Nota sull' «Ulise» Matyas Seiber

E possibile un opera da film? Roman Viad

Il Centro Internazionale di Documentazione Mu-
sicale a Parigi M. C

Appunti per il balletto di domant Luigi Marfa Guadagni-

no

1 corsi estivi internazionali di Darmstadt per la Wolfgang Steinecke
Musica Centemporanea

Notiziario

Musik. 1952, Mainz.

Music Educators Journal. Vol. XXXVIII. N.° 2. Noviembre-Diciembre 1932,
Nueva York, U. 5. A.

Festival Make Me Furious Helen Rae Wunderlich

Let’s Turn on the Children Robert E. Nye

You can’t teach it if you don’t know it Ralph E. Pickett

String Advancement Continues Gilbert R. Waller

Audio-Visual Forum: The Children Speak Etta Schneider Ress

At Malta Vanett Lawler

European Tour Notes Matthew H. Schoe-
maker

The Use of Mnemonics in Music Reading Donald C. Cantwell

Index Vol. XXXVII. 1950-51.

Music Educators Journal. Vol. XXXVIII. N.¢ 3. Enero 1952. New York. U. S. A,

A Challenge to Music Educators Virginia Carty

Practical Music Howard Barlow

Youth Concert Series - Marel Brown

Instruments in the Classroom Maurine Timmerman

Utilizing Our Own Resources Hazel Gertrude Kins-
. cella

Basic Purposes and Objetives of Music Education  Ralph E. Rush

Audio-Visual Forum Lilla Belle Pitts

In the News

Music Educators Journal. Vol. XXXVIILL. N.c 4. Febrero-Marzo 1952. New York.

U. S. A, :
Music in American Education Margarite V. Hood
1 hear the Philippines Singing Charles E. Griffith
Is your Chorus Ready for the Contes? John C. Whaley
Practical Music (Conclusion) Howard Barlow

Some Things to Try in Junior High Evalene Bell.
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Music Educators Journal. Vol. XXXVIII. N.® 5. Abril-Mayo 1952. New York,

U. S. A
Manna for the Soul John W. Beattie
To Do, To Feel, To Think Warren Dwight Allen
Some Fiddlers May Burn Frank W. Hubbard
School and Church Cooperation in Music William C. Rice
Music as an Extracurricular Activity Mayer M. Cahn

Music Educators Journal. Vol. XXXIX. N.o 1. Septiembre-Octubre 1952, New

York, U. S. A.
Equality of Opportunity in Music Education Paul Van Bodegraven
The Publications Planning Committee of the MENc William R. Sur
We planned a Festival Raymond Rhea
Orienting the Classroom Teacher in Music Alfred W. Humphreys
What a Judge has learned at contests Francis German
The Centennial Action Program William R. Sur
Research Studies in Music Education William S. Larson

The Musical Quarierly. Vol. XXXVII. N.° 4. Octubre 1953, New York, U. S. A

Schoenberg in America Walter H. Rubsamen
Five Unfamiliar Beethoven letters Donald W. MacArdle
A Reconstruction of the French Chansonnier in the

Biblioteca Colombina, Seville. 1 Dragan Plamenac
A French Symphonista at the Time of Beethoven:

Etienne Nicolas Méhul Alexander L. Ringer

Calvin's Preface to the Psalter: A Re-Appraisal Charles Garside, Jr,
Current Chronicle
Reviews of Books

The Musical Quarieriy. Vol. XXXVIH. N.° 1. Enero 1952. New York, U. S. A.

A Guide to «Wozzeck» Willi Reich
Fauxbourdon Revisited Manfred F. Bukofzer
Gounod and Berlioz Mina Curtiss
Early Byzantine Neumes Egon Wellesz
Pennsylvania Dutch Spirituals George Pullen J.
A Reconstruction of the French Chansonnier in the

Biblioteca Colombina, Seville. I1 Dragan Plamenac

Currrent Chronicle
Reviews of Books

The Musical Quarterly. Vol. XXXVII. N.° 2. Abril 1952. New York, U. S. A,

Editorial P. H. L.
Recent Trends in British Music Wilfrid Mellers
A Note on the Classification of 16th Century Music Egon Kenton
A Lesson with Beethoven by Correspondence Oswald Jonas

11
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Master Alfonso and the English Madrigal Joseph Kerman
A Reconstruction of the French Chansonnier in the
Biblioteca Colombina, Seville. 111 Dragan Plamenac

Current Chronicle
Reviews of Books

Musical America. Vol LXXI. N.° 15, 1.° Diciembre 1951. New York, U. S, A,

Ballets des Champs Elysees presents

Three New Works A. V. Coton
First New York Performance of Schoenberg’s

Erwartung Robert Sabin
Chilean Festivails Introduce New Works Fedor Kabalin
Revivals Mark Season at Vienna Staatsoper Max Graf

Arturo Toscanini return for fifteenth N.B.C. Season Quaintance Eaton
New Music Review

Musical Americe. Vol. LXXI. N.° 16. Diciembre 15, 1952. New York. U. S. A.

NASM Discusses Curricula at Cincinnati Conven-

tion Mary Leighton
Serge Prokofieff Robert Sabin
Concert Life in Vienna: Furtwangler vs Karajan Max Graf
Ballet Thrives in Paris; Music Broadens Horizons Henry Barraud
Institutions are need for music in Puerto Rico Alfredo Matilla
Successful Piano teaching; «The Physical Sensation

Comes First» Abby Whiteside

Musical America. Vol. LXXII. N.° 1, 1.® Enere 1952. New York, U. S. A.

New Menotti TV Opera Has Premiere On Christ-

mas Eve Quaintance Eaton
Britten's Billy Budd Has Premiere Edward Lockspeiser
The Musical Scene 25 Years Ago Robert Sabin

Local Orchestras Gain Pre-eminence in Germany  Everett Helm
The Laryngologist’s Place in Advising Vocalists William A. C. Zerffi
New Music Reviews

Musical America. Vol. LXXII, N.» 2. 15 Enero 1952. New York, U. S. A.

La Scala in Milan Opens with I Vespri Siciliani Newell Jenkins
New Cosi Fan Tutte has Metropolitan Premiere Robert Sabin
New York Music Crities make composition Awards Cecil Smith
Strauss’s Elektra as seen by Hugo von Hofmauns-

thal Robert Breuer
Tchaikowsky’s Pique Dame has NBC-TV Produc-
tion Quaintance Eaton

New Music Reviews
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Musical America. Vol. LXXII. N.» 3. Febrero 1952. New York, U. S. A.

Group Attractions: A New Trend Cecil Smith

A Roving Composer in Western Germany Ernst Krenek
Music in Museums Allen Hughes
Two English Composers:

William Walton Arthur Jacobs
Alan Rawsthorne Hubert Foss
National Traditions in Ballet Anatole Chujoy
French Religious Music: Precursors and Innovators Henry Barraud
Igor Strawinsky Abraham Skulsky
The Art of Conducting Sol Babitz
Artur Schnabel: Servant of the Music Claudio Arrau

New Music Reviews
Orchestras and Managers of the World

Musical America. Vol. LXXII. N.° 4. Marzo 1952. New York, U. S. A.

Berg's Wozzeck is given first english Production Edward Lockspeiser
MTNA meets in Dallas for its 76th Convention P. L. J. Wilson
NBC-TV Barber High Point of recent broadcast

fare Quaintance Eaton
Young audiences: A plan to bring music to children Robert Sabin
New Music Reviews

Musical America. Vol. LXXII. N.° 5. Abril 1952 New York. U. S. A.

Flagstad makes her Farewell to the Metropolitan
Stage Cecil Smith
Youthful British Ballet Makes New York Debutz  Cecil Smith
Music Educators Meet in Philadelphia Convention Cecil Smith and
Quaintance Eaton

New Music Reviews

Musical America. Vol. LXXII. N.° 6. 15 Abril 1952. New York. U. S. A.

Wozzeck, Sung in english in Staged by City Opera Robert Sabin

The five standard Composers of Turkey Gultekin Qransay
A Survey of the Composers now active in South

Africa Adetheid Armbold
Kubelik Conducts Program of Works by Tcherep-

nin Louis O. Palmer
Editing Mozart’s Harp and Flute Concerto Carlos Salzedo

New Music Reviews
Musical America. Vol. LXXII. N.° 7. Mayo 1952. New York. U. S. A.
Ann Arbor Festival sees Ormandy get honorary

Degree Helen Miller Cutler
Thomson's four Sanits Live again on Broadway Cecil Smith
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Good music on the radio: The role of local stations Quaintance Eaton
The lighthouse School: music for blind students Robert Sabin

Musical Americe. Vol. LXXII. N.° 8. Junio 1952, New York. U. S. A.

Listeners Overflow Chapel at Bethlehem Bach Fes-

tival Cecil Smith
Conductors and Theatrical Changes hold french

attention Henry Barraud
André Jolivet Abraham Skulsky

Many Guest Conductor es appear in Holland Season Marius Flothuis
Van Riebeck Festival Marks South African Anniver-
sary Adelhetd Armhold

Musical America, Vol. LXXII. N.° 9. Julio 1952. New York. U, S. A.

Tanglewood opens as Munch Leads Chamber Or-

chestra Cecil Smith
The Paris Festival: Two Views Edmund Pendleton
Annual Survey of Orchestral Repertorie Robert Sabin

History and Anecdotes of the Covent Garden Opera Harold Rosenthal
Central City Festival Stages two new productions Quaintance Eaton
Menotti's the Consul given first Swedish Pro-

duction Ingrid Sandberg
Ojai Festival Presents 2 Weekend of Novelties Albert Goldberg
Munch and Kubelik Lead Orchestras in London Edward Lockspeiser
Royal Conservatory Widens Horizon of Spanish

Music Antonio Iglesias
New Music Review

Musical America. Vol. LXXII. N.° 10. Agosto 1952, New York. U. S. A,

The ISCM Festival Returns to Salzburg H. H. Stuckenschmidt
Music Shed Concerts begin at Tanglewood Cecil Smith

A French Critic Observes the Paris Festival Henry Barraud

The American Symphony Orchestra League H. N—-C. S.

The 1952 Holland Festival Marius Flothuis

New Music Review

Musical Americe. Vol. LXXII. N.c 11. Septiembre 1952. New York. U. S. A.

Bayreuth Festival presents more new production

ideas Harold D. Rosenthal
Old Dances Outshine New at Festival in New Lon-

don James Hinton, Jr.
Berlioz Requiem ends Tanglewood Series Cecil Smith
Mozart's Titus in Premiere Cecil Smith
NBC-TV to give Billy Budd Quaintance Eaton

New Music Review
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The Gramophone Shop, Inc. Vol. XIV. N.o 12. Diciembre 1951. New York. U. S A.

Notes. Vol. IX. N.¢ 2, Marzo 1952. New. York. U. S. A.

The First Thematic Catalog of Haydn's Works Anthony van Hobokne
Notes for Notes
Daniels Read’s World: The Letters of an Early Ame-
rican Composer
Index of Record Reviews Kurtz Myers
Book Reviews
Music Reviews

Irving Lowens

Bolelin Miisica y Artes Visuales. Nos. 19-20. Septiembre-Octubre 1951. Washing-

ton. U. S. A,

Boletin Miisica y Artes Visuales. N.° 21. Noviembre 1951. Washington. U. S. A.

Boletin Misica y Artes Visuales. N.° 22. Diciembre 1951. Washington. U. S. A.

Boletin Miisica y Artes Visuales. N.° 23, Enero 1952. Washington. U. S. A,

Boletin Miisica y Artes Visuales. Nos. 24-25. Febrero-Marzo 1952 Washington
U. S. A,

Boletin Miisica y Aries Visuales, N.° 28. Junio 1952. Washington. U. S. A.

Boletin Miisica y Artes Visuales. Nos. 29 y 30. Julio-Agosto 1952, Washington

U. S.

Musical Leader. Vol.
Musical Leader. Vol.
Musical Leader, Vol.
Musical Leader. Vol.
Musical Leader. Vol.
Musical Leader. Vol.
Musical Leader. Vol.
Musical Leader. Vol.
Musical Leader. Vol,
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.
The Music Index.

A,

83.
83.
84.
84.
84.
84,
84,
84.
84,
Vol.
Vol.
Vol.
Vol.
Vol
Vol.
Vol.
Vol.
Vol.
Vol.
Vol

1v.

N.o 11. Noviembre 1951. Chicago. U. S. A.
N.° 12. Diciembre 1951. Chicago. U. S. A.
N.e 1. Enerc 1952. Chicago. U. S. A,

N.o 2. Febrero 1952. Chicago. U. S. A.

N.c 4. Abril 1952. Chicago. U. S. A.

N.e 5. Mayo 1952. Chicago. U. S. A.

N.o 6. Junio 1952. Chicago. U. 8. A.

N.¢ 7. Julio 1952. Chicago. U. S. A.

N.° 8. Agosto 1952. Chicago. U. S, A.

HI.
Ii1.
I1I.
II1.
III.
ITI.
IV,
Iv.
Iv.
IV. N

N.o 7. Julio 1951. Michigan. U. S. A.
N.o 8. Agosto 1951. Michigan. U. S. A.
N.¢ 9, Septiembre 1951. Michigan. U, S.
N.2 10. Octubre 1951. Michigan. U. S. A.
N.e 11. Noviembre 1951. Michigan. U. S.
N.¢ 12, Diciembre 1951. Michigan. U. S.
N.e 3. Marzo 1952. Michigan, U. 8. A.
N.° 4. Abril 1952. Michigan. U. S.
N.e 5. Mayo 1952. Michigan. U. S.
N.? 6. Junio 1952. Michigan. U. S.
N.o 7. Julio 1952. Michigan. U. S.

A,
A.
A,

A,
A,
A,

Al

Builelin of The Cleveland Museum of Art. Vol. XXXIX. N.o 4, Abril 1952, Ohio
U. S. A,
Midwest Folklore. Vol. 1.. N.° 4. Invierno 1951. Indiana. U. S. A.

American Folklore and History Robert Seager 11
Folklore Elements in <The Tempest» W. Stacy Johnson
Sword between the Sleeping Companions Alexander Scheiber

American Indian Concept of Saliva Eddie W. Wilson
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The son who moved away from his parents Cecilia Hennel H.
Some Folklore of Grant Country, Indiana, in the
Nineties W. L. McAtee

Notes, news and Queries
Book Reviews

Midwest Folklore. Vol. I1. N.° 1. Primavera 1952. Indiana. U. S. A.

Folklore in the Novels of Conrad Richter John T. Flanagan
The study of Ethnography in Greece Démétrios Petropoulos
Arapaho Tales. I1 Zdenek and Joy Salz-
mann

An Outline for Lecturing on the Relationship of

Folklore and Christianity Tristram P. Coffin
Lithuanian Ghost Stories from Pittsburgh, Pennsyl-

vania Jonas Balys
A Choreographic Questionnaire Gertrude P. Kurath

Notes, News and Queries
Book Reviews

Midwest Folklore. Vol. II. N.° 2. Verano 1952, Indiana. U. 5. A.

Missouri Folktales Vance Randolph
A Burlesque Version of «The Rattan Family» Paul G. Brewster
A Hungarian Encyclopedia of Cards Alexander Scheiber
Some Lore of Hexing and Powwowing Paul Frazier
Can a Building be raised without Whiskey? Richard H. Dillon
Telling the Time: Some reports from west Ken-

tucky Thelma Lynn Lamkin
William Reily's Courtship Mary O. Eddy
Book Reviews
News

Southern Folklore Quarterly. Vol. XVI. N.° 1, Marzo 1952. Florida. U. 5. A,
Folklore Bibliography for 1951. R. S. Boggs

Nuestra Misica. Afio VI. N.° 23, 3er. Trimestre 1951. Méjico, D. F.

La Misica en Valladolid de Michoacan Migue! Bernal J.
La organizacién musical de Chile Vicente Salas Viu
Ralph Vaughan Williams Michael Fiedi
Arnold Schoenberg Post-Mortem Adolfo Salazar
Cincuenta afios de Misica en Méjico Luis Sandy

Nuestre Miisica. Afio VI. N.¢ 24. 4.° Irimestre, 1951. Méjico, D. F,

Documentos relacionados con la Historia de la M-
sica en Méjico Isabel Pope
Problemas formales de la musica Cinematografica  Wilirid Mellers
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Escena Musical de los Estados Unidos Nicolas Stonimsky
La Cultura Musical en la Polonia Popular Soffia Lissa

Dos Obras Sobresalientes de 1a M1isica Moderna Hermann Scherchen
Croénica Musical de la Gran Bretafia Hubert Foss

Nuestra Musica. Afio VII. N.¢ 25, ler. Trimestre 1952. Méjico. D. F,

La Miusica en Valladolid de Michoacan Miguel Bernal J.
Situacién de la Miasica en Francia a partir de 1945 Paul Collaer

La Sinfonia y su Orquesta Adolfo Salazar
Candelario Huizar Jestis C. Romero
Problemas del Compositor en América Luis Sandy

Idea vy Estilo Michael Greet Field

Carnet Musical. Afio VIII. Vol. VILI. N.° 9. Septiembre 1952. Méjico, D. F.

El significado de la musica Luis Sandy

La Misica bajo las estrellas Adolfo Salazar

Actividades musicales de Méjico Arturo Mori

Jascha Heifetz David Ewen

Galerfa de Miisicos Mejicanos Dr. Jesus C. Romero

Para todos los gustos Otto Mayer-Serra

4Qué es un Conservatorio de Misica? Adalberto  Garcfa de
Mendoza

Orientacién Musical. Vol. X. N.° 118, Octubre 1951. Méjico, D. F.

Editorial: La Misica y la poesia

Cualidades de la Raza Azteca Salvador Abascal
Dos palabras sobre el calderdn Rodolfo Barbacci
La Misica y sus aplicaciones extramusicales Sara Klachky de M.
Educaciéon y Misica a través del tiempo José E. Guerrero

La Musica en el extranjero
Anales de la Fundacién de la Escuela Nacional de
Mtisica

Orientacién Musical. Vol. X. N.v 119. Noviembre 1951. Méjico, D. F.

Editoriales: El Pleito del I. N. B. A. y la Reorganiza-
cidén del Instituto. La Moralizacion en el 1. N. B.
A. es urgente
El I. N. B. A. aclara
Juan Sibelius, el Iniciador de la Escuela Finlandesa Lili Foldes

El Jazz y la Misica Moderna Isaac Goldberg
La Muisica y sus aplicaciones extramusicales Sara Klachky de M.
Educacién y Misica a través del tiempo José E. Guerrero

Orientacién Musical. Vol. X. N.° 120. Diciembre 1951. Méjico, D. F.

Editoriales: (Se ha ofuscado el arte del Iconoclasmo?
Los Premios Nacionales a los hombres de ciencias
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Maravillosos efectos del sonido

Fin del arte

Fenomenologfa de los adornos musicales
Regiones folkléricas mejicanas

Edwin Teale

Javier Gonzilez D.

Raquel Calero

Pbro. Higinio Vazquez
Santa Ana

Orientacidn Musical. Vol, X. Nos. 122-123. Febrero-Marzo 1952. Méjico, D. F.

Editoriales

La UNESCO trata de saber cémo el hombre par-
ticipa en la vida popular

¢Por qué admiro a Bach?

La Educacion Musical del Pueblo

Concepto de la Estética

El Arpa

Relacién de la Educacién con la Experiencia Artis-
tica

Impresiones Musicales

Alfonso Pruneda
Georges Duhamel
Manuel M. Bermejo
José E. Guerrero
René Malzeroy

Raquel Calero
Estanislaoc Mejfa

Orientacidn Musical. Vol. X. Nos. 124-125. Abril-Mayo 1952. Méjico, D. F.

Editoriales

Concepto de la Estética

El secreto del genio

Enrique Wienniawsky y su miisica

Luis XIV y su aficibén a la misica

La Orquesta Sinfénica de la Universidad

José E. Guerrero
Edgar White Burrill
I. W. Reiss

Xavier Sorondo
Raquel Calero

Orientacion Musicel. Vol. XI1. N.o 126. Junio 1952, Méjico, D. F.

Editorial

El intérprete de la obra de arte

El concurso internacional de violin «Wienieawski>»
en Varsovia

El Folklore en los hechos histéricos de ta vida na-
cional

Crénicas y noticias musicales en Nueva York

Jesttis Haro y Tamariz
Jersi Jasiefiski

Alejandro Topete
Orlando Otey

El Miistco. Afic 1. N.° 15. Diciembre 1951. Méjico, D. F.

Una épera de Gounod
Un dfa histérico
Diapasén

René ngesnil

Cheo Martinez

Revista Trivium. Afio 111, Nos. 8 al 12. Junio a Octubre 1951. Monterrey. Méjico.

Mensaje al estudiantado mejicane
La Estética de José Vasconcelos
El camino de los Zacatecas

José Vasconcelos
Agustin Vasave Jr.
Eugenio .del Hoyo
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Juvenig, Afio 1. N.,° 4, Noviembre 1951. La Habana Cuba.

Editorial
La misica sudamericana tiene su raigambre en
tres continentes Carlos Vega
Por el mundo de la misica Aurelio de la Vega
¢Fué Enrico Caruso el mas grande tenor de todes
los tiempos? Miguel Agustin Gacel
Teatros Famosos: Covent Garden Fernando Reyna
La musica en las Fiestas del Segundo Milenario de
Paris René Dumesnil

Juvenia. Afio 1. N.° 5. Diciembre 1951. La Habana, Cuba.

Editorial
El eterno Don Juan Alberto Bolet
Remedios, Pueblo de Miisicos José Alberto Gonzilez
¢{Fué Enrico Caruso el méis grande Tenor de todos

los tiempos? Miguel Agustin Gacel
La ejemplaridad de Romaiiach Armando Maribona

Juvenia, Afio II. N.°® 6-7. Enero-Febrero 1952, La Habal;a, Cuba.

Editorial
Tercer Aniversario del Ballet Alicia Alonso Margarita Redonet
Homenaje Nacional péstumo al maestro cubano
don Leopoldo Romaiiach
Saulo de Tarso ha muerto Pablo Mila Ortiz

Do Re Mi. Afio V. Nos. 7-8. Noviembre-Diciembre 1951. La Habana, Cuba.

Editorial

Los nifios de Méjico honran la memoria de Juan Se-
bastizn Bach

Biografia de César Franck

Instrumentos de la Orquesta: la Flauta

Movimiento musical

Do Re Mi. Afio V. Nos. 9-10. Enero-Febrero 1952. La Habana, Cuba.

Editorial

Biograffa de Claudio Debussy
Homenaje a Mozart
Movimiento musical

Do Re Mi. Afio VI. Nos. 1-2. Marzo-Abril 1952. La Habana, Cuba.

Editorial

Biografia de Richard Strauss
Instrumentos de la Orquesta: El Oboe
Movimiento Musical

i
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Revisie de la Biblioteca Nacional. Segunda Serie, t. III. N.» 2. Abril-Junio 1952.
La Habana, Cuba.

Polifonia. Afio VI. N.° 55. Diciembre 1951. Buenos Aires, Argentina.

Un triunfo de la milsica argentina

Acerca de la msica vy sus problemas Roberto Caamafio
Una obra de Juan Orrego Salas en Berlin

Obras Sinfénicas Contemporaneas Rodolfo Caracciolo
Glosas sobre la actualidad musical Otto Mayer-Serra

Fritz Busch 18%90-1951
Crénica de Conciertos

Polifonia. Afo VII. N.° 56. Abril 1952. Buenos Aires, Argentina.

Panorama de una nueva temporada
Acerca de la muasica y sus problemas

Bellini Juan Pedro Franze
La miisica en la telivision Philip Bate

Ciclo de Otofio de la Orquesta Sinfénica del Estado Alberto E. Giménez
Un joven maestro de la musica antigua Omar del Carlo

Polifonia. Afio VII. Nos. 57-58. Mayo-Junio 1952. Buenos Aires, Argentina.

Acerca de la misica v sus problemas F. V. B.

Crénica de Conciertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
El Metropolitan de Nueva York Roberto Caamafio
«Schubert: Un Retrato Musical» Olin Downes

Los Festivales Europeos
Polifonia. Afio VII. Nos. 59-60. Julio-Agosto 1952. Buenos Aires, Argentina.

Festivales Sudamericanos de Miusica
Acerca de la misica y sus problemas

Conciertos en los Estados Unidos Roberto Caamaiio

Mi tltima visita al maestro Alberto Williams Héctor Iglesias Villond
Ediciones Musicales

Norman Dello Joio Roberto Sabin

En torno a cinco instrumentistas Félix C. Cappelletti
Croénica de Conciertos Sinfonicos Alberto E. Giménez

Un Panorama de la mtsica argentina de Cidmara Omar Cerrutti

Buenos Aires Musical. Afio VI. N.» 101, Dic. 15 1951. Buenos Aires, Argentina.

Buenos Aires Musical. Afio VI. N.o 102. Febrero-Marzo 1952. Buenos Aires, Ar-
gentina.

Buenos Aires Musical. Afio VIL. N.° 103, 1.¢ de Abril 1952. Buenos Aires, Argen-
tina.

Buenos Aires Musical. Ao VIL. N.° 104. 2 de Mayo 1952. Buenos Aires, Argentina.

Buenos Aires Musical. Afio V11, N.° 105. 15 de Mayo 1952. Buenos Aircs, Argen-

tina.
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Buenos Aires Musicel. Afio VII. N.2 107. 15 de Junio 1952. Buenos Aires, Argen-
tina.

Buenos Aires Musical. Afio VIL. N.° 108. 1.° de Julio 1952. Buenos Aires, Argen-
tina.

Buenos Aires Musical. Afio VII. N.° 109. 15 de Julio 1952. Buencs Aires, Argentina.

Buenos Aires Musical. Afio VII. N.° 110. 1.° de Agosto 1952. Buenos Aires, Argen-
tina.

Buenos Aires Musical. Afio VII. N.o 111. 15 de Agosto 1952. Buenos Aires, Ar-
gentina.

Buenos Aires Musical. Afio VII. N.° 112, L.° de Sept. 1952. Buenos Aires, Argen-
tina.

Buenos Aires Musical. Afio VII. N.° 113. 15 de Sept. 1952. Buenos Aires, Argen-
tina.

Ricordiana. Afio 1I. N.° 1. Marzo-Abril 1952. Buenos Aires, Argentina.

La misién del Conservatorio Te-Hum
Qué es el primer solfeo folklérico argentino

El «Wozzecks de Alban Berg P. N.

Un Censervatorio en Pekin Te-Humm
Noticias

E! Clavicordio A. B.

Ricordiana. Afio 11. N.® 2. Mayo-Junio 1952, Buenos Aires, Argentina.

Editorial

Las Relaciones Sonoras Leopoldo Hurtado
Verdi y Shaw Elena Belloni Filippi
Nueva Escuela Coral Guillermo Graetzer
Noticias

Platea. Afio I1. Nos. 9 y 10. Oct., Nov. y Dic. 1951. Buenos Aires, Argentina.
Platea. Aiio 1I1. Nos. 11 y 12 Agosto 1952. Buenos Aires, Argentina.
Platea. Ao ITI. N.° 1. Suplemento Quincenal. Octubre 1952. B. Aires, Argentina.

Miisica y Teatro. Afio I. N.v 1. 1951. Buenos Aires, Argentina.

J. S. Bach Julio C. Avanza

Bach Athos Palma

Cinco miisicos de la época colonial Guillermo Furlong
Muiisica Sinfénica Jorge D’Urbano

El Conservatorio de Musica v Arte Escénico Alberto Ginastera

Béla Bartok Roberto Garcia Morillo
E! Minué montonero o federal Carlos Vega

Primer Festival de Misica Contemporanea

Revista de Estudios Musicales. Afio I1. N.° 4. Agosto 1950. Mendoza, Argentina.

La ritmica especifica del cantar native Josué T. Wilkes
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Vida y Muerte de Louis Moreau Gottschalk en
Rio de Janeirc {1869)

Francisco Curt Lange

La misica en la Catedral de Méjico en el sigle XV1 Lota M. Spell

Informaciones

Boletin de la Asoctacion Tucumana del Folklore. Ao 111. Vol. I1. Nos. 25-26-27-28,
Mayc-Junio-Julio-Agosto. Tucumén, Argentina.

Editorial

Las Plantas en el folklore de Tucuman
Folklore del Norte Verde
Publicaciones recibidas

Notas y Noticias

Marfa Teresa Avila
Julia Toro Godoy

Reviste Cultural Imtercambio. Afio 1X. Julio-Sept. 1951. Sao Paulo, Brasil.

Atualidade do Abstracionismo

O Problema Schoenberg

As RealizagSes do 1.° Congresso Brasileiro de Fol-
clore

Mario Pedrosa
H. J. Koellreuter

Renato Almeida

Atenea, Afio XXIX, Tomo CVI. N.° 324. Junio 1952, Concepcién, Chile.

Tierra ausente, no has de volver jamés
Las canciones de barro

E! Goethe de mi Otofic

Anécdotas y recuerdos de medio siglo
Aspectos ecolégicos de Chile

Un grave problema: el menor irregular
Noticiario

Critica de arte

Miguel Arteche

Mario Ferrero

Augusto Iglesias
Mariano Latorre

Dr. G. H. Schwabe
Juan Sandoval Carrasco
Mario Osses

Atenea. Afio XXIX. Tomo CV. Nos. 319-320. Enero-Febrero 1952.

Puntos de vista

Don Enrique Molina

Breve epistolario de Oscar Castro
Bartolomé Mitre en el periodismo
E1 Goethe de mi Otofio

Croénica de arte

Atenee. Afio XXIX. Tomo CVI. N.° 323. Mayo 1952.

Puntos de vista

Ultimo recuerdo

El Goethe de mi Otofio

Pedro Prado, un clisico de América
Noticiario

Arturo Torres Rioseco
Gonzalo Drago

Raal Silva Castro
Augusto Iglestas
Antonio R. Romera

Fernando Alegria
Augusto Iglesias
Hugo Goldsack
Mario Osses

Angles. Tomo LXXVIL. N.° 328. Enero-Diciembre 1949. Quito, Ecuador.



REVISTA DE REVISTAS 171

Anales. Tomo LXXVIIIL Nos. 329-330. Enero 1950. Diciembre 1951. Quito,
Ecuador.
Anales. Tomo LXXIX, Nos. 331-332. Enero-Junio 1952, Quito, Ecuador.

Boletin del Conservatorio Nacional de Misice. Afio VIIL. N.° 27. Mayo-Agosto
1951, Lima, Pera.

Nuevo plan de estudios

Noticiario

La miisica moderna en Italia Carmelo Palumbo
El absorbente arte de tocar el violin Joseph Szigeti
Con motivo de las primeras audiciones Amable Massis

Boletin del Conservatorio Nacional de Musica. Afio VIII. N.° 28. Septiembre-Di-
ciembre 1951. Lima, Pert.

Noticiario
Los Hermanos Rubinstein y su circulo Olga Bennigsen
Consideraciones sobre la misica dodecafénica Juan Cariocs Paz

Noticias Bibliograficas

' Revista Nacional. Afio XIV. Tomo XLIX. N.° 148. Abrii 1951. Montevideo, Uru-
guay.
Revista Nacional. Afio XIV. Tomo L. N.¢ 150. Junio 1951. Montevideo, Uruguay.

Revista Nacional de Cultura. Afio XIII. N.° 89. Noviembre-Diciembre 1951. Ca-
racas, Venezuela.






