UNIVERSIDATD DE CHILE

ENERO 1954



FACULTAD DE CIENCIAS Y ARTES MUSICALES

Decano:

Alfonse Letelier
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Director
Vicente Salas Viu

JUNTA DIRECTIVA

MieMBROS: René Amengual, Director del Conservatorio Nacio-
nat; Enrique Soro y Rafael Huneeus, Delegados del Consejo Uni-
versitario; Enrique Loépez L., Administrador; Victor Tevah, Direc-
tor de la Sinfénica de Chile; Ernesto Uthoff, Director del Cuerpo
de Ballet; Mario Baeza, Director del Coro Universitario; Ernesto
Ledermann y Juan Bravo, Profesores de la Orquesta Sinfénica de
Chile; Nora Arriagada; miembro del Cuerpo de Ballet; Secretario:
Santiago Pacheco.

Composicién y vifieta de la poriada por Mariano Rawicz



REVINTA NUSICAL CHILENA

DIRECTOR: LEOPOLDO CASTEDO

Afo 9.0 Sentiago de Chile, 1954 N.°» 44
REpACCION: AGusTIiNaS 620. INsSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

SUMARIO

EDITORIAL

Una nueva etapa.

ARTHUR HONEGGER: El Misico en la Sociedad Moderna. . . 6
Gustavo PrrraLuca: Estética y Técnica de la Misica
Contempordned. . ... ...ttt 23
CRONICA.—Actwidades chilenas ...................... 52
CONCIERTOS. .. ... i 58
VIDA MUSICAL EN EL EXTRANJERO........ R 96
EDICIONES
Partituras ... ... e 116
Libros ... .. e e 118
Bibliografia .. . ....... ... .. ... .. 121
RADIO - DISCOS . . . i e e 124



SOOHOH POLHOPHOD

“Lo infinito cabe en un espacio pequefio”
Christopher Marlowe

Una revista musical de avanzada

DIRIGIDA POR

ROLLO H. MYERS

Suscripcitn 6 chelines al afio
NGmero suelto 14 chelin

Publicada por

J.y W. CHESTER LTD.
11 Great Marlborough S. London W, 1
Great Britain

vv*vvv'ﬁ-

g Tue CHESTERIAN




POPPHHPE %M%%@&%@&@@Q@@ %@mm@g

EDICIONES DE LA
UNIVERSIDAD DE CHILE

* Kk K

LA CREACION MUSICAL
EN CHILE

POR

VICENTE SALAS VIU

HISTORIA DE LA MUSICA CHI-

LENA DESDE 1900 A 1951 CON

ESTUDIOS BIOGRAFICOS, CRI-

TICOS Y ANALITICOS DE 40

COMPOSITORES Y. MAS DE
150 OBRAS.

*

EN VENTA EN:

LIBRERIA UNIVERSITARIA, ALAMEDA 1058

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES MUSICALES
AGUSTINAS 620, SANTIAGO, CHILE.

ENVIOS a PROVINCIAS y al EXTRANJERO

Slehbvabalhanbvblaaliiviviaviviiiviviviaiavialvinivivaivivaaiiveaiaviviivivivivavivintvivlvtivavivivivivivaaielvtatvlvir

SOOEHEEY SSOEIHEIGEHEIEEHE GHHEHSEOHHY



EDITORIAL
UNA NUEVA ETAPA

CON el presente n@imero, la Revista Musical Chilena inaugura
una nueva etapa en su vida. Desde 1945, afio en el que se inicidé
la publicacién de nuestra Revista, una labor fructuosa y larga ha
sido cumplida por nosotros. La Revista Musical Chilena ha con-
seguido llenar los ambiciosos propésitos que con ella se pretendieron
y los ha llenado, digdmoslo con orgullo legftimo, con altura de miras.
Nuestra publicacién ocupa hoy ya un lugar de primer rango entre
las de su especie que se editan en castellano o en otras lenguas. Una
revista musicolégica, igualmente abierta al estudio de los problemas
de la misica contemporanea que a los del pasado, abarcados todos
ellos con hondura por prestigiosos escritores sobre misica, chilenos
y extranjeros; una revista que ofrece la més amplia y documentada
informacién sobre las actividades musicales de Chile y del exterior,
esto es la nuestra. La autoridad y el celo con que la Revista Musical
Chilena ha cumplido sus fines y ha servido a nuestra cultura, asf
como ha llevado a las extrafias el fiel reflejo de la vida musical de
Chile, nos han sido reconocidos por cuantos, dentro o fuera del pafs,
mayor capacidad tienen para juzgar una labor de la especialidad
que nosotros hemos desarrollado.

Pero hablibamos de una nueva etapa en la vida de la Revista
Musical Chilena y debemos precisar su contenido ante los lectores
que nos siguen con tanta fidelidad e interés. Si hemos empezado
por destacar, en contra de nuestra costumbre, la satisfaccién de
quienes hacemos la revista en la obra cumplida, es porque ésta no
experimentard variaciones sustanciales. Nos proponemos su per-
feccionamiento, no su rectificacién, a no ser en aspectos secundarios.
Nuestros redactores, nuestros colaboradores nacionales y extran-
jeros continuarin siendo los mismos, a los que procuraremos agre-
gar otras personalidades de prestigio en la musicologia internacio-
nal. La Revista contendra, ntimero por nfimero, extensos ensayos
y articulos de firmas autorizadas en la investigacién musical v una
informacién, tan completa y sucinta como sea posible, sobre la
vida musical chilena y del exterior. Al resefiar la actividad de con-

3)



4 REVISTA MUSICAL

— —— —— —

ciertos, dispensaremos una especial atencién al analisis de las nue-
vas creaciones de nuestros compositores v a las de mayor relieve
de los extranjeros. En esta resefia de conciertos y en los anélisis
de las obras, la mayor objetividad regird nuestras apreciaciones,
renunciando a la critica pasajera, a la insistencia en detalles acci-
dentales al contenido de las obras o la actuacién de sus intérpretes,
que mds interesa a la critica de los diarios que 2 la sintesis desapa-
sionada y reflexiva que corresponde a una publicacién como la
Revista Musical Chilena. Nuestra perspectiva en el tiempo es més
dilatada y ello obliga a puntos de enfoque mas amplios. El comen-
tario a partituras, libros, revistas y grabaciones en discos, ocuparé
el mismo lugar que tuvo siempre en nuestras pAginas.

En lo material, la Revista Musical Chilena tampoco experi-
mentard otras rectificaciones que las necesarias para hacer mas
cuidadosa y 4gil la presentacién de su contenido. En este aspecto,
tornamos en cierto modo al formato y distribucién grifica que la
revista tuvo en sus comienzos y que la practica nos ha demostrado
ser mejor que el voluminoso tamafio de los Gltimos tiempos, cuya
edicién regular se hizo tan dificil como nuestros lectores saben. Los
cuatro nimeros anuales de la Revista Musical Chilena apareceran,
sin dernoras, en los meses de Enero (Verano), Abril (Otofio), Julio
(Invierno) y Octubre (Primavera). Fuera de estos ntimeros, cuya
ordenada apariciébn nos permitir4 tener a los lectores informados
de cuanto en las actividades musicales se produce, la Revista Mu-
sical Chilena publicard como ntimeros extraordinarios, fuera de
fecha exacta para salir a luz, los dedicados a estudiar un perfodo,
personalidad, obra o hecho musical de especial relieve.

El presente néimero no se ajusta con estrictez a lo que seran
los nimeros ordinarios ni los extraordinarios en la nueva etapa
que emprendemos. Se debe ello 2 que la Revista Musical Chilena
interrumpié su aparicién, por causas ajenas a nuestra voluntad ¥
a la del Instituto de Extensién Musical, durante mas de un afio.
Hemos queride corregir ese vacfo con un resumen de los aconteci-
mientos musicales que han tenido lugar desde fines de 1952, en
beneficio de nuestros suscriptores y de quienes conservan coleccio-
nes completas de la Revista como el exponente que son de la vida
musical de nuestro tiempo. La recapitulacién que este niimero su-
pone nos permitird en adelante cumplir con la regularidad que lo
haremos nuestra misién informadora.

A partir de este ntmero la direccién de la Revista Musical
Chilena ha sido encomendada a don Leopoldo Castedo. Las bri-
llantes condiciones que distinguen como estudioso de la mdsica a
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este escritor, no precisan ser realzadas. Don Juan Orrego Salas, en
cuyas manos estuvo la direccién de la revista desde 1949, declind
por propia iniciativa esta responsabilidad en la que supo agregar
relevantes contribuciones a las que, como compositor y critico,
ha ofrecido a nuestra cultura.

S. V.



'EL MUSICO EN LA SOCIEDAD
'MODERNA ©
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Arthur Honegger

SE me ha pedido considerar por escrito la <condicién del misico

en el mundo actual»>. Mucho podrfa decirse sobre el tema, puesto
que abarca desde el concertista al compositor, desde el cantante
al profesor de musica. Mas es en nuestros dfas la situacién del crea-
dor la mas amenazada, tanto por las dificultades con que tropieza
para dar a conocer, ejecutar y editar sus obras, como por lo preca-
trio de las condiciones materiales de su existencia.

Quisiera ante todo definir la situacién del compositor, titulo
al que se atribuyen dos categorfas, nunca tan delimitadas como
hoy.

En la primera inclufmos a los autores que escriben obras de
consumo habitual, facil, adquiridas de manera continua y normal-
mente renovada. Juzgo por tales las que se denominan mdsica li-
gera, la misica de baile, la cancién «Unterhaltungsmusiks, que for-
ma parte de las distracciones del pdblico (restaurantes, ¢boites»,
cafés y otros lugares a donde uno va a divertirse). Podemos incluir
en esta categorfa la mayor parte de la misica de fondo escrita para
el cine y la de algunas operetas de gran especticulo, en las cuales
el arte de Euterpe no cumple, en fin de cuentas, sino un papel muy
secundario. :

A nuestros colegas especializados en tan variadas facetas pue-
de denominérseles fabricantes o productores de mtsica. Entiéndase
bien que no doy a estos términos ningn sentido peyorativo, pues
exige su actividad con frecuencia un gran conocimiento del oficio,
bastante talento y mucha imaginaci6n.

Reservo, por tanto, el titulo de compositor para el creador de
otra categoria, en la que inscribo a quienes su ambicién no los mue-
ve a satisfacer los gustos cotidianos del pablico, sino gue pretenden
ante todo hacer obra de arte, expresar pensamientos y etnociones,
fijar su actitud ante problemas estéticos o simplemente humanos.
Desean situarse en la historia musical a la zaga de los maestros que
los han guiado y en calidad de sus continuadores. Son, por tanto,
idealistas. Tal vez algo dementes, pero no peligrosos.

(*} Cf/ La divulgada obra de Honegger: «Yo no soy compositars,
{6)
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Por el hecho de consumirse de manera regular, la masica fri-
vola se identifica con otras actividades de [a produccién humana.
El individuo que fabrica un artfculo de constante demanda percibe
una retribucién mayor o menor, pero que en todo caso le asegura
un cierto minimo vital. £n mfsica, su trabajo se relaciona las mas
de las veces con la parte ejecutante, ya interpretando, ya incluso
dirigiendo el conjunto; asi ocurre con el acordeonista o el director
de una orquesta de jazz que interpreta sus propias obras. En este
caso, el rendimiento comercial se multiplica; el fabricante valoriza
al ejecutante y viceversa. El pablico estd en contacto diario con
estos msicos. Cuando triunfan, obtienen pingiies beneficios. Si
el éxito aumenta, el fabricante publicard sus partituras, de suerte
que, a los beneficios de autor e intérprete, se suman los del editor.
Poco a poco este hombre de negocios deber4 organizar una oficina,
montar el aparato de propaganda, vigilar la exportacién de la mer-
caderfa. Ya no le queda tiempo para escribir masica. No importa:
acudir4 a sus colegas menos favorecidos por la fortuna, ayudandoles
a valorizar su talento y se contentard con las funciones de super-
vigilante de la produccién. Sus empleados son conocidos desde
antafio en la jerga profesional con el nombre de <negros», puesto
que son los esclavos de un <negrero».

No quisiera dar la impresién de que estoy condenando estas
précticas, porque son ancestrales y todos nos debemos al culto de
nuestros abuelos y, sobre todo, porque nada tienen que ver con el
arte, sino con los negocios o la industria e incluso no pocas veces
han prestado servicios a msicos de talento al iniciar su carrera.
Nadie osarfa exigir al Sr. Packard o al Sr. Citréen que montaran
ellos mismos los motores sobre los chassis de los autos que llevan
su nombre.

En cuanto a la musica para el cine, tales procedimientos son
de uso cotidiano y se organizan a semejanza de una cadena indus-
trial sin fin. Asi como en una f4brica de automéviles trabajan mon-
tadores, electricistas, ajustadores y revisores, asf en los talleres de
mfsica bien organizados hay melodistas, armonizadores, orquesta-
dores, todos especializados y de habilidad indiscutible. {Acaso no
es logico obtener el mejor partido posible de las cualidades de cada
uno?

En compensacién, es evidente que la masica de esta suerte
fabricada rara vez aporta notoriedad al! que la firma, Cuan pocos,
entre los que entonan la musiquilla que <est4 en todas las bocass,
conocen el nombre del autor. Sin embargo, la musiquilla multiplica
sus derechos de autor en razén directa del nfimero de tales bocas.
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iQué diferente es la situacién del compositor, de este pobre
monomaniaco estimulado por la idea de que su aportacién puede
entrafiar algln interés para sus contempordneos! Este luchari con-
tra todas las dificultades materiales y le preocuparan, mucho méas
que el pasado, los obsticulos constantes que se levantan entre su
obra y el eventual auditor. He aqui el problema de que deseo ocu-
parme especialmente.

***

La tarea del compositor se caracteriza por constituir la acti-
vidad, la preocupacién dominante de un hombre esforzado, creador
de un producto que nadie desea consumir. Lo he comparado con
el fabricante de sombreros «<tongo», de botines y de corsets «mis-
terio>. Todos sabemos, en efecto, hasta qué punto el ptblico des-
defia hoy estos objetos que ayer constitufan el simbolo de la ele-
gancia mds refinada. En msica, y aqui mi comparacién es en cier-
to modo falsa, no se apetece sino lo fabricado hace cien afios. Para
el consumidor corriente, el arte musical se reduce a las obras cla-
sicas y roménticas y, cuando mucho, a ciertas. partituras moder-
nas que han sufrido una estadia bastante larga en el purgatorio.
El compositor contemporéneo es una especie de intruso que se in-
miscuye de manera contumaz en una mesa a la que no ha sido in-
vitado.

De este modo, se considera imprescindible que la mdsica ten-
ga calidad centenaria, o que haya logrado la madurez suficiente
para ser, si no «comprendida> —palabreja vacfa de sentido desde
el punto de vista musical— por lo menos ejecutada v degustada
por la mayoria del piiblico.

{La razén de este estado de cosas? El auditor sélo se interesa
verdaderamente por lo que escucha con frecuencia. Las cbras nue-
vas suscitan en él una desconfianza instintiva que determina la
abstenci6n de esta mayorfa en las primeras audiciones. Por otra
parte, la experiencia demuestra que cuando aumenta el contacto
del auditor con una obra valiosa, crece también su deseo de escu-
charla, de donde se infiere que no es sélo el «modernismo», como
sostienen muchos criticos, lo que retrae al ptiblico, sino el descono-
cimiento.

Un ejemplo: no puede considerarse 2 Ravel como un autor
«clésico» en el sentido vulgar del término. Escribi6 «Daphnis et
Chloé»> en 1912. Durante una treintena de afios esta obra se ha in-
terpretado relativamente poco. De repente, se impuso gracias a
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una direccién brillante de Charles Miinch en la Société des Con-
servatoires de Paris.

Desde entonces la «Segunda Suite» se escucha sin cesar en los
conciertos v en la radio (nueve veces me topé con ella en una se-
mana). Logra el mismo éxito y atrae tanta gente como la Pastoral
de Beethoven. Es justo v estd bien. Otro ejemplo: hace algunos
afios Toscanini exhumé una obertura de Rossini encantadora, La
Scala de Seta. Como se trataba de Toscanini, el éxito fué enorme
v pasé de inmediato al repertorio de los directores de orquesta, en
el que va no se encuentran Guillermo Tell o Semiramis, abandona-
das a los orfeones. Toscanini también las olvidé.

Hemos puesto el dedo en la llaga en cuanto al drama de nues-
tra época. No se va al teatro a escuchar musica, sino a admirar el
virtuosismo de la ejecucién musical. El ntmero de conciertos au-
menta sin cesar. El repertorio disminuye en la misma proporcidn,
El aserto es valedero para los innumerables recitales de pianistas
que no salen de los autores consabidos. La obra no cuenta, es nece-
sario insistir sobre esta verdad, porque es el trampolin que valoriza
el virtuosismo, puesta al servicio de la «técnica» o de la gesticula-
cién coreografica del intérprete. Harto efectivo es que el director
de orquesta «glorioso» o el instrumentista célebre canalizan la vida
musical.

Tomemos al director célebre. Llega una vez o dos al afio para
dar un concierto de gala. Su programa, como es logico, comprende
las obras que le han valido sus mejores éxitos por doquier. Durante
cuarenta afios (0 mis) dirigird la Cuarta de Schumann que nadie
interpreta como él. En el otro concierto ir4d «la Patética».

éSe atreveria, por inaudita aberracién, a introducir una obra
nueva, luego que el empresario se deshiciera en lagrimas con frases
como: «¢Sera capaz de dar la Sinfonfa de X en lugar de la de Brahms
que todos quieren escucharle? éQuiere Ud. ver la sala vacfa y arrui-
narme? No, maestro. Le pido por lo que mas quiera que llene la
sala. Nada de locuras. Estas obras las conoce admirablemente y
las dirige con el corazén... {Por qué cambiar?»

Lo mismo sucede con el gran virtuoso internacional que todos
los afios, anuncia su «Tercero y Unico recital de la Temporada»:
obras completas de Chopin por el eximio Malicutzo. Los hay por
docenas.

*
* *

Veamos ahora la organizaci6én habitual de conciertos. Se efec-
than en casi todas las grandes ciudades del mundo. Los programas
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son casi idénticos. A la delantera sefialada entre los anglo-sajones
por Tschaikowsky y Sibelius, sucedié Brahms en el trono de Fran-
cia, llevado por los directores alemanes en compafifa de R. Strauss,
compositor que valoriza las orquestas ademdis de los directores.
Dirige estas organizaciones un comité que asesora al director al
escoger los programas y le impide lanzarse en tentativas demasia-
do audaces. El repertoric consagrado constituye la base, Se trata
de verdaderas recetas. Las obras contemporineas no van sino gra-
cias a la subvencién del Estado, que recupera, por lo demds, los
gastos al aumentar los impuestos a toda actividad cultural, por lo
menos en numerosos pafses. Pero es necesario gue estas obras cons-
tituyan <primera audicién» y, al margen por completo de su cali-
dad e incluso de su acogida, deberdn esperar largo tiempo su repo-
sicion.

Los comités, como es logico, defienden los intereses de sus aso-
ciados. Todo el mundo adora a Beethoven, por lo tanto el «Ciclo
Beethoven» se impone. Después de éste, se reanuda el programa
de los afios anteriores. Todo el mundo es feliz, sélo los nuevos com-
positores que ven sus posibilidades medidas con desoladora mez-
quindad. {Por qué?

El pitiblico se sabe de memoria la Sinfonia célebre; el material
se obtiene ficilmente en los anaqueles de la Asociacién. Como se
toca sin cesar, exige pocos ensayos. La sinfonfa nueva requiere mas
tiempo, es mas dificil y la orquesta la desconoce. Ademas entrafia
una carga suplementaria: conseguirse el material. La Sinfonfa Cl4-
sica atrae al ptblico. La Sinfonia nueva se da con la sala vacfa.

En la época de Haydn yv Mozart era el ptiblico quien exigia
obras nuevas. Por eso los compositores han escrito tanto. Hoy,
repito, no se va a conocer la obra, sino la interpretacién de la obra
ya conocida.

*
* *

Veamos el teatro Hrico. En casi todas partes pricticamente
ha muerto. S6lo Alemania e Italia se interesan por €l todavia. En
ambos pafses la Gltima guerra ha destruido gran nfimero de salas.
Nunca volveran a reconmstruirse, porque el teatro lrico siempre
deja déficit. En su lugar se levantaran garages o cines.

En Francia, la crisis del teatro lirico ha adquirido la forma,
obligado es sefialarlo, de un sistema. S6lo se monta una obra nueva
costosa cuando no hay més remedio; es decir, cuande la firma un
miembro del Comité Directivo o alguien tan de la situacién que
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sea imposible rechazarlo. Nadie acepta la menor posibilidad de
éxito. Se aplaude sblo con un simpdatico gesto de buena educacién.
Cuando por casualidad consigue filtrarse la obra de un misico de
talento, no se hace ningan esfuerzo para contribuir a lanzarla. El
teatro lirico se ha convertido en sinénimo de anacrénico. «Para
que la 6pera-comique se mantenga, se me ka dicho, serfa necesario
interpretar «Carmen» todas las noches». La juventud abandona el
género a los viejos que todavia persiguen en él sus recuerdos.

En Estados Unidos e Iberoamérica la situacién es similar. El
Metropolitan de Nueva York resulta tan anticuado como la «Gaité
Trianon» v el Colén de Buenos Aires, donde se ofrecen éperas can-
tadas por algunas <vedettes» que todavia mantienen su entusiasmo.

Las ciudades que afin conservan un teatro de la 6pera lo cus-
todian como una especie de coqueterfa cultural. Casi forma parte
de cierta concepcién urbanistica. Se da el viejo repertorio para
el cual se cuenta con todo. Montar una obra nueva cuesta una for-
tuna que compromete la vida del teatro y a la que se renuncia
desde luego, puesto que el piiblico no la pide tampoco, pues busca
la novedad en el cine, en la comedia; ni siquiera en el ballet al cual
va, no por las obras, sino por los bailarines.

También murié la opereta, reemplazada por el género reviste-
ril. Se cambian los titulos de vez en cuando, pero el especticulo
es siempre el mismo. Se introducen desfiles de modelos, el Cancén
francés, un despliegue de palomas mensajeras o un match de lucha
libre. Sin duda, esto atrae mAs entusiastas que una partitura, aun-
que la cante un tenor de moda que, ademds, se puede escuchar por
la radio.

Por nltimo los escenarios de provincias se extinguen paulati-
namente, al mermar las subvenciones que mantenian las orquestas
locales.

***

Las novelas, las comedias y las peliculas nos presentan a me-
nudo al compositor como héroe merecedor de la gloria porque, na-
turalmente, posee genio, se casa con la belia joven a la que ama
y vive en un hotel majestuoso sin el menor ascmo de angustia ma-
terial. Me indignan estas incitaciones al libertinaje musical en que
incurren literatos ignorantes. iUn éxito en la Opera y ya sois rico
y célebre! iPodéis hacer fortuna en el teatro lirico! Asi han triun-
fado Massenet en Francia, Richard Strauss en Alemania y Puccini
en Italia. Consideremos que Massenet recibié —por contrato—
150.000 francos anuales de su editor, aparte de sus derechos de au-
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tor. El Khédive de Egipto entreg6 idéntica suma a Verdi al inau-
gurarse con <Aida» el Teatro de la Opera de El Cairo. Estos epi-
sodios son los que nos hacen sofar. . .

En cuanto a los derechos de autor que nos reportan sinfonias,
cuartetos, sonatas, canciones y otras bagatelas, sabemos que Ga-
briel Fauré, director del Conservatoric, miembro de la Legién de
Honor, misico que abri6 puertas secretas de horizontes insospecha-
dos, no logr6, a pesar de su celebridad, reunir los dineros necesarios
para optar al puesto de secretario perpetuo de la Sociedad de Au-
tores, Compositores y Editores de Musica,

Ya hemos sefialado las caracteristicas fundamentales de los
conciertos de los virtuosos. Programas siempre idénticos, recetas
invariables con algunos nombres célebres. Para los pianistas el
Festival Chopin-Liszt o Beethoven. Para los violinistas, cellistas
y cantantes, la misma cauta limitacién. Ningtin instrumento més
se atreve a tentar suerte. La flauta, el clarinete y el corno quedan
confinados en la orquesta.

Los conjuntos de masica de cAmara casi han desaparecido.
Como la citada receta debe repartirse entre varios ejecutantes, los
gastos de viaje, estadia, etc. son los mismos para cada uno. De
aqui la imposibilidad de amortizarlos, incluso con los programas
mas atractivos, pues también ha disminufdo en gran proporcién
el pablico aficionado a estos conciertos.

Los Grandes Festivales

Desde hace algunos afios, las ciudades populosas organizan
magnos festivales de verano. Los primeros destinados a dar a co-
nocer la mifisica nueva, como el de Salzburgo en 1921, sirvieron
de base para crear la Sociedad Internacional de Misica Contem-
porénea. Pronto se convirtieron en temibles experimentos con me-
noscabo de la misica contemporanea, porque en ellos era necesario
—ante todo— presentar el «tltimo grito». Los autores de talento
arrollados por la masa de los mediocres, viéronse reducidos a mi-
norfa hasta desaparecer discretamente. El pablico siguié su ejem-
plo.

Ahora se trata de oficinas turisticas basadas siempre en los
mismos nombres: Mozart y Wagner, cuando se trata de teatro;
concursos de directores y virtuosos cuando la materia prima son
los conciertos.

Los abusos del fisco en aras de un afortunado espiritu econé-
mico de retorno son la causa de estos hechos. La gente prefiere
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perder su dinero en el financiamiento de algunos actos bellos, antes
que dejarse estafar directamente por el Estado. Ahora nada se
pierde, en buenas cuentas, puesto que los despilfarros van a parar,
como mal menor, a los bolsillos de los artistas que participan en
tales asambleas de arte. Todo beneficia a la causa, pero el desarrollo
del arte musical brilla por su ausencia. En definitiva, las ganancias
entran en las cajas fuertes de las compaiifas ferroviarias, los hote-
les v los restaurantes.

El cine

El cine ha constituido durante mucho tiempo la solucién.
La falta de posibilidades en el teatro y en la misica de cdmara, la
remuneracién irrisoria de las obras sinfénicas, lo inaccesible de las
ediciones, hacen que los compositores vuelvan los ojos hacia el film
v que consigan un mal pasar, ayudados per algunos espfritus se-
lectos de esta actividad.

Cuando, hace algunos afios, varios compositores especializados
en musica para el cine presentaron al comité de organizacién de la
industria cinematografica un proyecto de contrato-modelo, que por
lo demés no fué tomado en cuenta, se podia leer en él esta frase:
«El nombre del compositor deber4d mencionarse en los carteles de
propaganda con caracteres tipograficos iguales, al menos, a los del
actor menos favorecido».

Lo anterior demuestra que los compositores no sobreestiman
la importancia de sus partes en la creaci6n de las obras maestras
de la cinematografia. Desde hace tiempo, estdn habituados al tra-
tamiento de pariente pobre. Bien entendido que nadie va al cine
por la musica v que nadie, al oirla, la escucha.

Huelga repetir que se volvid con rapidez al sistema de antafio,
a la fabricaci6én industrial ya descrita. Y como la crisis de la pro-
duccién avmenta, la participacion de los fabricantes no organiza-
dos desaparece con ella.

Ediciones

Entre la edicién literaria y la musical hay un abismo. El libro
se edita con facilidad porque encuentra de continuo su consumidor,
mientras que la misica, como resulta cada vez de mas dificil lec-
tura, se compra también cada vez menos. Adem4s su precio es muy
alto. Hace cincuenta afios, en cualquier hogar burgués habfa un
piano y se hallaban al lado de las sonatas clasicas las partituras
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para canto y piano de las dperas del dfa. Todo ha cambiado. La lec-
tura y la ejecucién son tan arduas que la venta de las partituras
practicamente ha desaparecido. La transmutacién de los amantes
de la musica de cAmara en auditores de radio ha contribufdo no
poco a tan triste estado de cosas. Para el editor, la publicacién de
un cuarteto o un quinteto nuevo es un gesto de mecenas. No hay
ptiblico que lo adquiera y los escasisimos conjuntos profesionales
que gustarian de incluirfo en su repertorio lo reciben, naturalmente,
a titulo gratuito.

Para editar una obra sinfénica, los gastos iniciales, cada vez
més altos, s6lo pueden amortizarse al cabo de largos afios y sobre
la base de que el autor sea conocido e interpretado en el extranjero.

-También el alquiler del material puede cubrir una parte de los
gastos editoriales. Es interesante, a tftulo de ejemplo, estudiar un
breve cuadro de las Ediciones Durand, que indica el movimiento
de ventas de ciertas obras contemporineas:

CANTIDAD Y
FECHA DE LA |AGOTADA
AUTOR OBRA INSTRUMENTOS | Loy oo | ex
c1éN
Debussy | Prémiére arabesque Piano 400 ej. 1891} 1903
Debussy | Children’s Corner Piano 1.000 ej. 1908 1913
Ravel Histoires naturelles Piano-Canto. 500 ej. 1907 1913
Ravel Ma meére l'oye Piano 4 manos 500 e5. 1910 1912
Messiaen | Ocho preludios Piano 500 €j. 1930] No agot.
Milhaud | Suite Sinfénica N.° 11 | Part. de orquesta | 100 ej. 192f| No agot.

Contrasta con este cuadro la venta de mis de 150.000 ejem-
plares de una obra literaria de autor joven, desconocido por aiia-
didura, antes de un afio de su publicacién.

En cuanto a los discos, caemos en la misma férmula: diez im-
presiones de la Pastoral de Beethoven con directores y orquestas
diferentes, mientras las otras obras, incluso las cl4sicas que no
figuran en los repertorios y, por supuesto, las modernas, es impo-
sible conseguirlas.

Pero, en fin de cuentas, no seamos tan pesimistas. El disco
«Long Play» de 3314 puede dar cierto sello v tono a la coleccién
del aficionado que de esta suerte ostenta una discoteca equivalente
a la biblioteca del humanista. Nos queda un terreno muy importan-
te, cual es el de Ia radiodifusion. Pero prefiero reserviarmelo para
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incluirlo en la categoria de los remedios propuestos, luego de dedi-
car algunos parrafos a la responsabilidad en que incurren los mismos
compositores.

No vale la pena insistir sobre el agravio reiterado con que se
separa eternamente a una época de otra «no melédica>, recalcando
cada cambio de proceso arménico o el retorno hacia una escritura
més horizontal.

Para mi, lo que ha distanciado al pablico del compositor es
la coqueteria un poco pueril del titimo, propenso a escribir y a
expresarse de manera complicada. La lectura de la misica es de
por si bastante ardua para embrollarla més. Resulta mucho més
dificil encontrar una reaccién clara que alambicada, y suele cederse
con demasiada frecuencia al atractivo de un grafismo que hace
tiritar a los ejecutantes. Se logra asi, desde luego, dar la impresién
de una maestria formidable, cambiando la medida, los caracteres
de las notas, haciendo acordes superpuestos en estilo de rascacielos.
Esto es infantil. Hoy, cualquier esfuerzo en mano de obra musical
cuesta una fortuna. Es vituperable y estitipido malbaratar tiempo y
dinero. Incluso estos sistemas de escritura, aunque ya no impresio-
nan a los cindidos, sirven para descubrir infaliblemente la torpeza.

En suma, fuerza es admitirlo, el porcentaje de obras nuevas
realmente valiosas no guarda proporcién con el esfuerzo exigido
para darlas a conocer. Hay demasiadas mediocridades, que una
imprudente politica de compadrazgo logra estrenar, lo cual apenas
constituye una satisfaccién platénica para uno solo con grave per-
juicio para el interés general hacia los compositores jévenes.

Por consiguiente, se trata de mejorar las posibilidades del com-
positor, ante todo del que ya ha hecho su prueba de fuego, pues
el éxito recaera en beneficio del conjunto de la corporacién y facili-
tard la carrera del debutante.

*
* *

Con lo anterior creemos haber determinado la escasisima im-
portancia que a la misica contemporinea corresponde en la vida
musical de nuestros dias. {Cémo remediar tal estado de cosas?

Veamos algunas férmulas que se me han sugerido:

1) Por medio de la educacién primaria. Estudio obligatorio de
la miisica, con idéntica jerarquia que el del dibujo.

Estoy de acuerdo, si de lo que se trata es de fomentar en los
nifios el gusto por la musica; pero no lo estoy en cuanto a la obli-
2
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gaciéon de crear cursos de andlisis v de embutir en los escolares
fechas relativas a la Historia de la Misica.

Lo que conviene es dar a conocer la misica a través de la au-
dicién directa, sobre todo con el empleo de los discos o la radio,
a partir de los misices contemporineos, hasta llegar, progresiva-
mente, a los cldsicos. Primero el lenguaje vivo, el lenguaje de la
época del auditor; después, el estudio de los sistemas que lo han
originado. Ante todo, formar auditores, amantes de la mfsica,
Crear inquietudes por el arte musical, y no aprendices de profesio-
nales como los fabrican los Conservatorios. La mayor parte de estos
establecimientos y de sus profesores son los responsables de la ca-
rencia de interés por la mudsica. Los alumnos trabajan la técnica
de los instrumentos, no el sarte musicals.

Tentemos una experiencia con veinte primeros premios de pia-
no. Todos tocarin con una velocidad impresionante los Estudios
de Chopin o cualquier Final de una Scnata de Beethoven. Que se
les pruebe con una partitura como «Arianne et Barbe-bleu», por
ejemplo. Seran incapaces de descifrar ocho compases sin errores.
No se les ha ensefiado a leer masica. Se le ha forzado a pergefiar es-
calas y arpegios hasta el agarrotamiento por hipertrofia de las
mufiecas.

En e! deporte se es mas légico. Hay ciclistas que pasean ilos
domingos lo cual no quiere decir que se crean obligados a inscri-
birse en <l.a vuelta a Francia». El virtuoso es una excepcién. Se
educa a todos los jévenes pianistas como si debieran resultar, por
fuerza, virtuosos. Un lector avisado es infinitamente més ttil al
arte que un «recordman> del campeonate Chopin-Liszt,

Es por lo tanto ocioso cotizar esta avalancha de primeros pre-
mios que salen a borbotones todos los afios de los Conservatorios,
cada uno de los cuales se vanagloria de un tftulo tan desvalorizado
como un franco francés para hacerse cartel en un nuevo recital
Chopin y convertirse en un resentido més.

Formemos lectores de misica que, a las horas de descanso,
sean capaces de desentrafiar para su solaz una Sonata de Schubert,
un Impromptu de Poulenc o incluso alguna partitura de cédmara
con un amigo cellista. Pero no demos un paso para estimular al
campedn virtuoso. Son muchos los que se sirven de la masica y muy
pocos los que la sirven,
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2) Aumento de las subvenciones a las orquesizs sinfénicas e in-
clusidn obligatoria de una obra moderna en lodos los programas, que
no constituird un Festival consagrado a un solo aulor.

Defiendo naturalmente con entusiasmo la idea de hacer pa-
gar al Estado subvenciones més v més contundentes. Pero tamaiia
ventaja me deja frio si se trata de ayudas esporadicas, porque lo
frecuente es ver cémo disminuyen.

El acucioso informe de Roger Fernay muestra la vertiginosa
caida de las cantidades asignadas al presupuesto de Bellas Artes
en Francia desde el final de la Gltima guerra, con el objeto de prepa-
rar mejor la préxima.

Ya hemos sefialado que el teatro de provincias, sobre todo el
teatro lfrico, se encuentra en proceso de asfixia progresiva, de pér-
dida total.

En efecto, las cantidades presupuestadas por los poderes pa-
blicos fueron:

en 1948. .. ... ... ... ... 240 millones

en 1949. .. ... ... ... .. 120 »

en 1950. .. ... ... ... .. 80 »

en 1951. ... ... ... ...... 46 * ¢}

La ayuda del Estado constituye, tal vez, un soporifico que per-
mite tolerar la enfermedad sin los dolores de la agonia: no es un
procedimiento curativo. Lo censuro porque nunca se repetira bas-
tante que el remedio debe provenir de la voluntad del ptblico para
escuchar las obras nuevas.

La inclusién forzada de una partitura nueva en un programa,
también es aleatoria. No impedir4 los Festivales Beethoven y su-
cederd con la obra de estreno lo mismo que con la mayor parte de
las primeras audiciones impuestas por los subvencionados. Se eje-
cutardn (seguramente en el sentido mas definitivo y semantico
del término) sin importarle un ardite a los mé4s. Porque es necesario
no soslayar el problema de la calidad de la obra. Si es digna de apo-
yo, debe imponerse no una vez, sino todas las necesarias. Hay que
tener valor para descorazonar a los mediocres en beneficio de los
autores que tienen posibilidad de conquistar el favor del ptblico.
¢Quién puede realizar esta tarea? ¢{Los criticos, los musicos o los
comisarios del pueblo? También aqui es necesario, quiérase o nd,

(1) Roger Fernay: Bilan Syndical 1951-1952.
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apelar al veredicto del piblico, después de haberle dado la posibi-
lidad de confrontar las partituras. Es lo que han pretendido los
Conciertos Pasdeloup y el ensayo ha permitido apreciar que su
criterio no se oponia al de un jurado conspicuo. En todo caso, se-
ria muy oportuno que las subvenciones s6lo se entregaran después
del trabajo y fueran repartidas en proporcién al esfuerzo de cada
orquesta.

Existen conjuntos que no perciben ayuda alguna, salvo la de
los amantes de la msica, que no disponen de recursos otorgados
por los poderes piblicos, como la Orquesta Basilea, que acaba de
celebrar su vigésimoquinto aniversario. Durante un cuarto de siglo
no ha interpretado ninguna sinfonfa de Beethoven, mientras las
demdis orquestas las repiten sin cesar en sus programas. Este con-
junto sblo programé obras modernas o las clasicas que los otros
desdefian. . .

Naturalmente, los comienzos fueron dificiles, pero con el tiem-
po lograron formar un pablico cada vez méas numeroso que se ha-
bitué a interesarse en las partituras nuevas por si mismas, a es-
cuchar la misica antes que comparar las fantasias de los intérpretes.
Es todo un ejemplo de pedagogia artistica.

Me parece justo, cuando hay subvencién, hacerla extensiva
a los conjuntos de misica de camara, Esta forma es una de las mas
puras y elevadas, pues se dirige a un auditorio restringido, Sin duda,
deben multiplicarse los esfuerzos para evitar su desaparicién. Pri-
mero, por los auditores; enseguida por los compositores.

Presentar un nuevo quinteto acarrea menos gastos que dar
una sinfonfa; sin embargo, como hemos sefialado antes, la necesi-
dad de ayudar a estos grupos (cuartetos, quintetos, etc.) tropieza
con el grave y progresivo aumento en los gastos que ocasionan los
conciertos. Otra ventaja puede ser el afirmar de esta suerte la ca-
rrera de los ejecutantes que, sit. lograr el titulo de campeones de su
categoria, pueden constituir, merced a su trabajo regular, conjun-
tos de primer orden y luchar con provecho contra el virtuosismo
deportivo.

Todo esto ha existido y existe todavia; més icon cuintas difi-
cultades cuando los conjuntos del tipo de los Cuartetos Joachim,
Capet, Calvet, Lowenguth y otros, como el admirable trio Cor-
tot-Thibaud-Casals, se consagraban a la musica de cdmara mas
pural



EL MUSICO EN LA SOCIEDAD MODERNA 19

3) Encargos de obras por el Estado para el teaire, las escuelas,
la radio. Concursos en los Comservatorios.

La dltima de estas férmulas se mantiene en vigencia desde hace
mucho tiempo, pero no puede considerarse seriamente entre las que
pueden mejorar la situacién de los compositores.

Las otras ramas del Estado apenas interfieren en el dominio
de la mdsica. Se glorifican las grandes degollinas de la guerra con
estatuas heroicas, coronando enormes listas de muertos; no con
Cantatas. Incluso, tales cantatas, en el caso de solicitarse, serdn
encomendadas a los consagrados, no a los jévenes, ni distribufdas
con equidad entre dodecafonistas y <progresistas>.

Los encargos de obras liricas suelen llegar de tarde en tarde,
To hemos sefialado ya, aunque mueven a los gobiernos a una gene-
rosidad muy poco habitual en sus costumbres. Vimos que en Ita-
lia el Gran Premio Verdi sumaba cuatro millones de liras. La re-
compensa acarreaba el montaje de la obra; costo: treinta millones
de liras.

Ballet

A la mfisica cuadra, en el ballet, un papel cada vez méas secun-
dario desde la apoteosis de Diaghileff.

Volvemos a los espectdculos de virtuosismo deportivo. Con
frecuencia la misica es un trozo clisico: Invitacién al Vals, pot-
pourri de Chopin, fragmentos de Tchaikowsky arreglados para or-
questa de reemplazantes. Sélo en las grandes solemnidades oficiales
se puede oir una verdadera partitura.

Para mantener libres sus atribuciones, los coredgrafos siguen
cada vez més el habito de basar sus ballets en mfisica que no ha
sido escrita con tal fin: sea una sinfonia cl4sica, un poema sinfénico
o un oratorio. El resultado es frustrar al compositor contemporineo
una de sus pocas posibilidades.

Cine

Desde hace veinte afios se piden reportajes a los mtsicos so-
bre su arte v el cine. Las respuestas siempre son las mismas, pero
todavia no se ha experimentado mejora alguna. Aunque el presu-
puesto de produccién sume abundantes millones, jamas se reserva
nada para el compositor. Para la orquesta o el director, sf, porque
significa mano de obra; pero ¢y la creacién musical. . .? En puridad,
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ésta sblo puede contabilizarse por medio de ceros sucesivos o pro-
vocar innobles mercachiflerias entre esta clase de industriales que
trafican con el derecho de autor. Como ya lo indiqué al principio,
es una actividad bien extrafia a la del compositor.

*
* *

No quisiéramos caer en la ingenuidad de insistir en la politica
de reduccion de los impuestos en una época en la cual todos los
paises realizan los méximos esfuerzos para liberar de ellos a sus
conciudadanos. En la lista de los sacrificados, el autor, el composi-
tor, el independiente sin fuertes lazos gremiales, van a la cabeza,
También sabemos que el rendimiento de los derechos de autor
minimos es en ciertos paises completamente ilusorio. Las industrias
relacionadas con el Estado, o que son el Estado mismo, no mues-
tran el menor embarazo en manifestar su desagrado ante la prerro-
gativa del autor para vivir de su trabajo, derecho combatido vy
atacado desde todos los frentes. Es necesario tener la valentia de
llamar a las cosas por su nombre v no fiarse de los discursos perge-
fiados a los postres en los banquetes de los congresos y de otras so-
lemnidades a las que uno va a divertirse.

También vale lo anterior para la radio y la futura televisién.
Me han dicho: «Todas vuestras jeremiadas nada significan ante
el esfuerzo que reliza la radio. éQué importa la extincién de las
sociedades de conciertos vy de los teatros liricos, cuando la radio
existe v posee los medios (siendo la mayor parte de ellas organis-
mos del Estado; por lo tanto, el Estado mismo) para pagar todos
los déficit? Es que, precisamente, no estoy persuadido en absoluto
del beneficio que representa para el arte musical esta llave abierta
que vierte sobre la humanidad un torrente inagotable de ruido.
Todos sabemos que un hombre sometido de manera continua a
una luz demasiado fuerte, acaba ciego. Nuestra existencia est4 cada
dfa mas dominada por el estrépito en que vivimos. A fuerza de aguan-
tar el ruido, todos estaremos sordos dentro de poco. La radio de
Ia portera o del vecino espeta del alba a la madrugada un alud de
ruidos. Tanto puede ser la Mise en si menor, como una cadena de
eructos de varios acordeones locos. Este estrépito lo encontramos
en todas partes: en la calle, en las tiendas, en los cafés, en los res-
taurantes, incluso en los autobuses. Ahora se impone hasta en las
fabricas. ¢Imagindis a un hombre, auditor seis veces durante la
jornada de trabajo de la Sinfonia en do menor, precipitarse ansioso
por la tarde en una -ala de conciertos donde ha de pagar un precio
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sin duda elevado para escucharla por séptima vez? Muchos esco-
lares hacen su tarea de mateméticas al lado de su aparato en acti-
vidad. Se habittian a considerar a la musica como un <ruido de
fondo» al cual su espiritu presta la misma atencién que al estuco
de la pared.

Repasemos lo que apunté con sobrada justicia Strawinsky en
su «Poética Musicals:

«La difusién de la musica por todos los medios es en si una
excelente cosa; pero repartirla sin tiento, multiplicarla sin ton ni
son en el gran phblico que no est4 preparado para ella, expone a
este publico a la mas perjudicial saturacién. Ya no vivimos en los
tiempos en que Juan Sebasti4n Bach hacfa animoso un largo viaje
a pie para ofr a Buxtehude. La radio nos trae, a cualquiera hora
del dia v de la noche, la musica a domicilio. Ahorra al auditor cual-
quier esfuerzo, excepto el de manipular una perilla. De otra parte,
el sentido musical no puede adquirirse ni desarrollarse sin ejercicio.
En mitsica, como en todo lo demas, la inactividad degenera en an-
quilosis, en atrofia de las facultades. De esta manera entendido el
problema, la misica resulta una especie de estupefaciente que lejos
de estimular el espiritu, lo paraliza y lo embrutece. De suerte que
el mismo empefio destinado a ampliar el amor por la mfsica, di-
fundiéndola sin tasa, sblo obtiene en general como resultado pro-
vocar la pérdida del apetito en aquellos a quienes intentaba des-
pertar el interés y desarrollar el gustos.

En fin, imaginemos con lucidez lo que puede ser la dictadura
de una organizaci6n exclusiva y omnipotente. Cae por su peso
que el prop6sito supino de la radio es erigirse en fuente de emisidn
tinica, perceptible en el Ambito mas amplio posible. De aqui, vy a
corto plazo, la desaparicién de las radios de provincias muy infe-
riores en calidad; lo que entrafia ipso facto la de la orquesta local
y con més razén la de las compaiifas liricas.

Desde hace mucho tiempo luchan las sociedades de autores
para obtener mejores tarifas de derechos, que en Francia figuran
entre los mas bajos. Si el Estado es el finico duefio, les impondri
una capitulacién sin condiciones.

También es necesario tener en cuenta que la radio posee sus
gustos personales. Tal autor se escucha con mucha frecuencia, otro
menos, aquél para vez y el Gltimo jamas. {Qué ser4 de éstos cuando
haya desaparecido para ellos cualquiera otra posibilidad?

Para qué citar los regimenes totalitarios suficientemente co-
nocidos v de los cuales todavia podemos apreciar los beneficios.
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Conclusiones

1) En primer lugar, debemos convencer al joven compositor
de que esta actividad no puede alimentarlo, sino en casos sumamente
excepcionales y en las puertas de la vejez. Antes debe poseer un
oficio secundario o fortuna personal. El fenémeno lo padecieron
al finalizar el siglo pasado la mayor parte de los poetas. (Verlaine,
Mallarmé, Valéry, Claudel, etc.).

2) No hagamos esfuerzos por e«descubrir> talentos j6venes.
Ma4s bien procuremos desanimarlos. Son ya demasiado numerosos,
para la importancia que se les atribuye. En contrapartida, sea
otorgada toda la ayuda posible a los que ya han dado prueba de
tal talento para evitar que se hundan en la concurrencia con los
grandes autores clésicos.

3) Orientemos la pedagogia musical hacia la formacién de au-
ditores de misica contempordnea. Hay que luchar con denuedo
contra la explotacién deportiva de la misica y contra el virtuosis-
mo en todas sus formas.

4) Estimulemos en el pdblico su curiosidad por los aspectos
nuevos de la misica, como lo hace por los de la literatura, el tea-
tro, el cine y la pintura.

(Traduccién de Leopoldo Casiedo).



ESTETICA Y TECNICA DE LA
MUSICA CONTEMPORANEA

P O R

Gustavo Pittaluga
I

LO que dificulta los intentos de racionalizacién en materia de
Estética es el caracter <germinal> del fenémeno de la creacidén ar-
tistica. El paso de Mozart, y el de Rafael, por el mundo de los vi-
vos, no tiene <racionalizacién» posible. Ni existe sfntesis mas lumi-
nosa del «fenémeno» mismo que la de Juan Ramén Jiménez: «. . . Asf
es, como la rosa, y no hay que tocarla méas. ..».

Y, sin embargo, del hecho asi propuesto nace de inmediato
la necesidad de precisar un dato. Porque /a rosa resulta ser un punto
de referencia que recibe caricter de valor absoluto de la propia
afirmacién. ¢Qué rosa?, équé es esa rosa?, {cOmo es esa rosa?, {cémo
se sabe cuando una obra es come ella y cuando no, si su esencia,
a cuyas caracteristicas referimos por comparacién las de la obra,
no nos es conocida?

La Fisica contemporinea ha determinado el principio de la
singularidad e identidad de la materia. En un orden de ideas pura-
mente especulativo pudiera servir de punto de partida para tratar
de precisar el valor de la incégnita.

Por de pronto, si la materia es una e idéntica, se puede afirmar
que todas las cosas estdn «<a priori» —tal, la rosa— y que el proble-
ma, en términos de estética «activa», es que sean —como la rosa—
y también suponer que, como la materia, es igualmente singular
e idéntica la materia «inmaterial> -—tal la intuici6n.

Asi, si elefante y pizarra estén, <a priori», con «anterioridad>»
a la composicion molecular que los singulariza, razonamiento y
fenémeno artistico podrian, a su vez, ser la misma cosa.

Sustantivamente, propésito cientifico y propésito artistico son
idénticos: ambos buscan el alcance de la ¢verdad intuida». En lo
calificativo, el primero lleva implicita la obligacién de demostrar,
empiricamente, que la verdad intuida es la verdad: el otro, no.
Cientificamente, la incégnita es igual al resultado de una opera-
ci6bn destinada precisamente a establecer v demostrar su valor
concreto. Estéticamente, la verdad intufida tiene que permanecer
incégnita; sin cuya condicion el fenémeno artistico mismo —o sea,
el intento permanente de alcanzarla— dejarfa de tener motivacién,

(23)
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La prueba evidente de la existencia de la verdad <superior»,
por decirlo asf, estd en la clasificacién <inmanente», categérica, de
las obras de arte que se hallan al alcance de nuestro conocimiento.

En buena disciplina, habria que demostrar «cientificamentes»
y, si fuera posible, matem4ticamente, primero: que hay una verdad
artistica de caracter y valor absolutos hacia cuyo alcance se dirige
el creador mediante la intuicién; segundo, que sus términos son
incognitos, es decir, que constituyen la incégnita; tercero, que,
despejada, debe permanecer incégnita y que constituye en defini-
tiva el fin esencial de la creacion artistica y la medida, relativa, de
sus logros y méritos.

Come es sabido, existe un hallazgo por demas atrayente que,
sin aspirar -—como debe ser, en términos <cientificos>— a otra
pretensién que la de comprobar un hecho, determina matemética-
mente la presencia simultanea de una caracteristica, de valor idén-
tico, en los principios del equilibrio sideral, en los de las leyes de
cristalizacién, en las de la acfistica (musicalmente, en la consonan-
cia del intervalo de quinta y en su inversién, la cuarta, y en la triada
del acorde mayor de ténica). Se halla, en la llamada por Leonardo
«divina proporciéns y se encuenira, como ejemplo de otras obras
maestras, en el Parten6n. Matematicamente, se formula mediante
una proporciébn y se [lama la <aurea dimensién».

De reunir las dos condiciones requeridas, nos encontrariamos
con un valor corpéreo, fisico, absoluto que, especulativamente,
podria representar en cifras el concepto de la <pura verdad». Es
decir, con un procedimiento empirico de referencia estética. Por
de pronto, con la existencia de un valor. Con una incégnita despe-
jada. Y, en seguida, con la sorpresa de que, por su propia esencia,
satisface —impone— el cumplimiento de la segunda condicién. En
efecto, la proporcién que expresa la «4urea dimensibn» es inconmen-
surable, porque fao, el «ntimero 4ureo», es un «integral». De tal
manera que el valor obtenido para la incognita se mantiene, en
permanencia, fuera de nuestro alcance (1).

(1) Se determina geométricamente (mediante un procedimiento relativamente
sencillo, pero que no tendria aquf lugar) gracias a la identificacién del epunto
dureo» y sus términos, obtenidos con la identificacién de la «integral> designada

Su enunciacién y representacién mas sencilla consiste en el trazado de una
linea recta entre dos puntos. Dividida en dos segmentos, la «dimensién &ureas
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Pero todavia ofrece tan sugestiva ideacién un motivo més de
sutileza en sus probabilidades representativas de <«patrén aureo>.
La <Aurea dimensién» se puede hallar donde se encuentre si tiene
existencia en virtud del magico alcance de un creador <hien intui-
do» v tinicamente de esa manera. Porque es absolutamente imposible
realizar la operacién inversa. El més simple de los ejemplos (el
hallazgo de la «dimensién> en una recta) ofrece la prueba. Si al-
guien se propone dar existencia fisica a esa recta, digamos en la
forma de un listéon de madera, como para determinar en ella el
«punto 4ureo», divisoria de los segmentos proporcionales, no podra
servirse del cilculo integral, sino de las unidades convenidas en
un sistema cualquiera de pesas y medidas (2), sélo se hallard en
condiciones de aspirar a la aproximacién. Que en Arte —y no diga-
ocurre si el segmento menor es al ségmenta mayor lo que éste a la longitud total
de la recta.

2 C 3
Al X |B
5

En valores temAticos, la proporcién AC : CB : CB : AB, es la siguiente:

2,,3,.5,.8. 8.2
3 5 8 13 21 34° °¢

El ¢punto 4ureo» (C), o sea, la «divisoria» de los dos fragmentos, se deter-
mina geométricamente mediante un procedimiento relativamente sencillo, pero
cuya descripcién no tendrfa lugar aqui. (Por lo demas, y a los fines concretos de
la referencia, habrfa que considerarlo en términocs de Geometrfz no euclidiana).

El «niimero 4ureo», o sea, la infegral determinante, tiene por representacién
la letra fao del alfabeto griego y por expresién matemética, la siguiente:

5 + 1 6
gl/:-}/—--'-— =\/—= 1.2247 ... etc.
2 2
Y la operacién se plantea asi:
5+ 1 6
¢ = ‘/—‘;- - —2 = 1247 .. B
CB —AB

(2) Le Corbusier ha creado recientemente un sistema de medidas, basado,
precisamente, en la caurea dimension» o <proporcién aurear,
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mos en Arte «con falsilla», con «diccionario de la rima», con «pre-
ceptivas, con <patrén dureo»— es el fracaso inapelable: la imita-
ci6bn, o el «pastiches.

Asi podria ser la rosa.

Porque su <intuicién» es permanente, estd en proceso constan-
te de metamorfosis. Ultimamente, contemporineamente, parece
como si hubiera adoptado los siguientes puntos de vista.

1T

Musica «contemporénea» vale aqui por la que los composito-
res determinantes del cardcter de ese perfodo han venido escri-
biendo desde la aparicién de Claudio Debussy.

Para buscar las <causas motivadoras de la mdsica contempo-
rdnea» hay que retroceder siglo y medio y encontrarse con Beetho-
ven. Porque, aunque parezca mentira, la causa inmediata de la
miisica «contemporinea> es la necesidad de poner <orden» en la
misica, sin adjetivos, de devolverla a su cauce legitimo, al que le
es propio. Y el responsable de que el fluir normal de la mtisica des-
borde sus cauces, destrozando sus mérgenes y asolando las prade-
ras de sus orillas, es Beethoven. (NB. La magnitud del «desastre»
es proporcional a la gigantesca estatura del causante, y la del «des-
orden», a la voluntad imperativa, irresistible, de su «orden» pro-
pio. Del <orden» a su escala, a su imagen). Tan fenomenal es lo
ocurride que los que liegan inmediatamente después de su paso,
los destinados a tomar su sucesién, se encuentran en la imposibi-
lidad de tener una nocién clara de lo que eran aquellos parajes
antes de la inundacién. (No se olvide que la Pasién segtin San Ma-
teo es un «descubrimiento» de Mendelssohn). Puestos a sus faenas
de compositores, trabajaran en el desorden sin saberlo. Pero como
achicar las aguas desbordadas en un acto instintivo, en la necesi-
dad de establecer un orden en el caos organizado por su terrible
predecesor, convienen, ticitamente, en reducir el nivel de las aguas
a los términos del romanticismo. De la pasién olimpica, a la pasién
humana.

Si los romAnticos se <achican» hasta las pasiones humanas,
los que les siguen cronolégica y légicamente, se reducen al manejo
de las pasiones burguesas. En una sucesién, que es la sucesién ale-
mana, llegan, en virtud de la tergiversaci6én operada por Ricardo
Wagner en los términos y conceptos roménticos en funcién de sus
necesidades personales, y por la via de Bruckner y Mahler, por una
parte, hasta Ricardo Strauss —y la «Sinfonfa domésticas»-— y, por
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la otra, hasta Arnold Schoenberg —con, o sin atonalismo, que es
lo accesorio; siendo lo sustantivo la consumacién de la decadencia
alemana. Es, pues, a Ricardo Wagner a quien le es debido en 4l-
timo término, a fuerza de acumular el tesoro de cartén piedra que
le ¢delat6» ante Nietzsche, el nacimiento de la musica <contem-
poranea» (3). {En qué consiste la <«tergiversaciébn» wagneriana de
los términos roméanticos? En puridad, tan sélo en esto: en la trans-
posicién del valor emocional de la mfsica, que en los romanticos
toma pie en «sentimientos» de otra naturaleza, pero conserva, sin
embargo, su caricter de fin sustantivo, transformandolo en medio
de provocar, o expresar y, sobre todo, extraverter emociones extra-
musicales que ni siquiera son ya el motor del compositor, sino las
que éste le atribuye a sus propias criaturas, creadas precisamente
para emprender el «mondlogo>.

En este punto llegamos a uno de los factores que se han opues-
to con mayor tenacidad a la <«sincronia» entre los compositores
«contemporineos» y su mundo circundante. Te6ricamente, su mun-
do receptive «contemporaneos.

En efecto, al hacer en la misica limpieza de equivocos, llega
un momento —el de la «Pieza en forma de pera» y los «Movimien-
tos perpetuos»>— durante el cual aparece aguella tan resueltamente
desprovista de color, y calor, de olor y sabor, que parece carente
de la dimensién de profundidad.

Su fluir ha vuelto a un cauce. Pero a un cauce que parece ca-
recer de sustento fisico, como la mujer levitante del prestidigitador.
Lo cual —y prescindiendo de la alegre sorpresa del <truco», o del
«fenémeno» (lo que sea}— tampoco es verdad. Porque el fluir del
Arte requiere de lecho. Y de un lecho que no sea de invencién del
fakirismo, sino de un lecho auténtico, con sus guijarros, sus ense-
nadas, sus meandros y, naturalmente, sus torrentes. Incluso sus
torrentes impetuosos.

El valor emocional es un elemento «permanente» en la Musica.
Lo que varifa es la intencién con que el compositor de cada época
lo ha venido y lo viene empleando, que depende del punto de vista
desde ¢l cual se enfrenta con el problema general de la Miusica.
Pero los elementos emocionales, como los medios de ponerlos en
valor, son permanentes y, por el momento, inmutables.

(3) <«Pelleas», nuncio de la misica «contemporénea», nacido del <horror»
del Anticristo, es la prueba més fehaciente. Tan grande es la pasién que lo motiva,
que el Anticristo ~—Ricardo Wagner en persona— esti all{ presente con igual
vehemencia que la puesta en el exorcistno por el Apéstol Claudio.
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En nuestros dias, se afronta, como en la tauromaquia, por me-
dio del complejfsimo arte de «escurrir el bulto>; como en la balis-
tica, stirando por elevacién», calculando la paribola y usando,
adema4s, de la sutileza de fingir el blanco; cuidando de no confesar
la vena cordial, v ocultando el espasmo. Es decir, con elegancia.

Para la invencién de ese artificio ha sido precisa la redencién
del compositor de misica y su ascensién a la categoria, muy alta
—y muy rara— de <persona> en toda su integridad. De persona
capaz de no exteriorizar escandalosamente sus <¢interioridades».
De persona «en su sitio». De ser susceptible de calibrar, afinar y
encaminar sus emociones, clasificindolas con la més delicada vy
precisa estimativa. De ir en busca de la <pura verdad» —de la
pura emocién— para rebotarla envuelta en un misterio —en una
mistificacibn— de su invencién personal.

Por eso el espectador ideal de la obra de arte de nuestro tiem-
po sera el que, bien envuelto en su tupida capa de «antecedentes»,
sea capaz de despojarse de ella a su entrada en contacto con el pro-
ducto artistico ofrecido a su vista —a su oido—, poniendo en ten-
si6n todos sus medios receptivos «sensibles» para percibirlo, y tor-
ne a envolverse en ella, sirviéndose de sus ¢conocimientos» y de
sus medios intelectuales, para «entenderlo». Porque ninguna obra
de arte «<contemporanea» seria posible sin lo preexistente, en lo
cual se apoya para lanzarse al espacio.

Lo cual no quiere decir —ni mucho menos— que el propdsito
de recuperaciébn de la pista del camino perdido lleve implicita la
intencién de volverse por él, sino todo lo contrario. Porque este ca-
mino de la mfisica no lo es, realmente, sino en virtud de una serie
encadenada de otros tantos actes subjetivos, a cuyos resultados
otorgamos més beligerancia que a otros. No tiene sino pasado. Ter-
mina, siempre, en la Gltima nota del Gltimo compositor que haya
tenido la fortuna de bien intuir; por delante, no hay més que cam-
po abierto v desierto, ante cuya inmensidad hay que orientarse y
avanzar con los ojos vendados, sin otra referencia que la de los
hitos que registran su historia. Cuando, al considerar el rumbo de
su trazado, el que va a partir de alli, intuye el abismo, o el «dead
end», se produce, como hace cincuenta afios, la «crisis». Y la «cri-
sis» toma proporciones nunca antes igualadas cuando la misica
se anteprovoca esa crisis de la que va a renacer con el hombre -—~con
el contenido— de <«contemporinea>.

En efecto, la criba de impurezas que constituye el primer acto
de la operacién es tan tupida que, a su término, no ha pasado por
el tamiz sino el espectro de la musica. Porque junto a los residuos
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yacen también la mayvor parte de los elementos de la musica. Las
crecientes necesidades de la presentaciébn y representacién de las
pasiones extramusicales habfan terminado por teiiir a la melodia,
la armonfa, la agégica, la dindmica e, incluso, a las formas teérica-
mente «<incontaminables», de significados emotivos o alusivos. Has-
ta tal punto, que su valor auténomo habia llegado a desaparecer,
convirtiéndose literalmente en «equivalencias», cuya traduccién te-
nfa su clave, su cifra y su diccionario.

El compositor de ese momento, se encuentra, pues, por un
lado, con la impalpable verdad teérica de la misica y, por el otro,
sin elementos fisicos ni espirituales para dotarla de verdad real —
para realizarla. Por eso se salva. Obligado, por razones providencia-
les, a escribir misica y, por la realidad de las circunstancias, a to-
mar una resolucibén, decide hacer tabla rasa e inventarla otra vez.

Esa actitud, ese «permiso general» sin precedentes para in-
ventar, que la mdsica, como todas las artes, se otorga a partir de
ese momento es, a mi modo de ver, la idea fundamentalmente fer-
tilizante de nuestro tiempo. Porque transforma en obligatoria la
novedad absoluta de las ideas de cada cual. Y la prueba es la rique-
za, la variedad, la incesante modificacién y el altisimo rango de la
misica ¢contemporénea»,

Bien entendido que las «nuevas ideas» no lo son «voluntaria-
mente». Como en todos los procesos, hay ésmosis y endésmosis.
La necesidad de restablecer el «orden» es tanto un concepto inte-
lectual como una necesidad biolégica. La musica, desorbitada, iba
a morir en un callején sin salida. Pero bien claro est4 que, sin la
previa existencia de la presencia latente de las nuevas ideas, la cri-
sis no hubijera tenido lugar o hubiera sido puramente académica.

El hecho de que el punto de partida tenga un significado in-
telectual no impone la condicién de que la actitud adoptada tenga
exclusivamente ese caracter. Lo que hace es poner de manifiesto
otro hecho importante. El de que, por vez primera, el compositor
—el artista— pone a contribucién su inteligencia para afrontar un
problema imaginativo y restaurar su funcién esencial. Cuando lo
ha conseguido, se encuentra por afadidura con un nuevo elemento.
Propiamente, con el «elemento de juicio» y, naturalmente, se va
a servir de él. Por ejemplo: en el momento en que una de sus ideas
—digamos, una idea melddica— iba a caer en pecado de confusidn,
a tropezar con la posibilidad de entrérsele por el corazén, al que
la oyera, recortar4 su vuelo, desvidndolo por un paraje insélito y,
si es preciso, arbitrario, canalizindola asi derechamente al ofdo y,
por €l nervio auditivo, a la cabeza. Es decir, la «intelectualizaras.
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Del mismo modo, cuando se sirve de un idioma «nuevo», busca un
medic de expresién del que necesita, pero, ademaés, devuelve todo
su prestigio al cafdo en desuso mediante la busqueda inteligente, y
el hallazgo, intuido, de la multiplicidad latente de sus probabili-
dades.

En rigor, no hay un idioma musical «contemporaneo»: hay
una gran diversidad. Tanta, que se puede contar por la de las «per-
sonalidades». Y afin por la de los «perfodos» o sucesivas actitudes
adoptadas ante el problema general de la misica, por alguna de
las mé4s altas: tal, Manuel de Falla. Por eso son légicamente posi-
bles, compatibles a titulo de contemporéneos entre si, Béla Bartok
y Francis Poulenc, Kurt Weill v Arnold Schoenberg. O bien, <El
Amor Brujo» y el «Concierto» para clavecin; y «L'Histoire du
Soldat» y el «Scherzo a la Russe».

El idioma «contemporineo» puede ser duro, agresivo, incisivo,
violento, agrio; pero puede no serlo. Habiendo operado su libera-
cion, el compositor actual se encuentra en plenitud de derechos
para usar de la disonancia y del acorde perfecto (una de las mas
considerables conquistas de la actistica, en general y del «Clavecin
bien temperado», en particular) segn sus necesidades.

Otra cosa muy distinta es la intencién de permutar por otra
la convencién de los siete sonidos y sus catorce alteraciones. Que
ello es fisicamente posible, ya se sabe. Sélo que la escala «tempera-
das no es una invencién, ni siquiera un descubrimiento: es un pro-
digioso subterfugio, un aprisionar, o canalizar, el serpenteo de un
sentir logico por el cual viene abriéndose camino la miisica desde
sus origenes. Abstraccién hecha de que los arménicos constituyen
realmente —fisicamente— una serie actistica inconmensurable y
la escala resulta, por consecuencia, subdivisible en otros tantos
comas y microcomas. La escala «temperada» estd destinada a todo
lo contrario: a acusar los contrastes, a evitar la confusién, a proveer
al compositor de un medio de expresién claro y terminante que no
le ofrezca posibilidad de duda, ni de escapatoria por un fluir diva-
gante. '

La variedad de lenguajes tiene, sin embargo, un punto de refe-
rencia comtin: el caracter del punto de vista estético general de su
tiempo. Del cual nace un peligre. Como la penetracién de los pro-
pésitos esenciales de una obra suele ofrecer unas dificultades au-
sentes, por definicién, del acento en que venga envuelta, la vigen-
cia del lenguaje «contemporéneo>, mas facil de captar que la del
«espiritu» contemporéineo, puede permitir que la <«apariencia> del
idioma encubra el error en el concepto.
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Cuando la pintura realizé su revolucién, tropezd con la resis-
tencia -—con la «<reaccibén>— por razones de fondo: habiendo aban-
donado la reproduccién de lo preexistente para obligarse a ser arte
de creacién pura, o bien, habiendo decidido prestar a la reproduc-
cibn de lo preexistente una significacién diametralmente opuesta
a la convenida, el cambio de postura era tan evidente, estaba tan
a la vista —de eso se trataba— que no ofrecia lugar a dudas. La
miisica, en cambio, top6 con lo que aparentaba ser la tradicién por
via del idioma, de la novedad del idioma.

Y es natural. Cuando en lugar del retrato de un caballero, o
del retrato de un pedazo del mar, lo que aparece retratado es una
composicién de iméigenes que nadie ha podido contemplar previa-
mente porque s6lo han tenido lugar dentro de la cabeza del propio
retratista, se pone en evidencia que un caballero y un paisaje han
cesado de ser motivo de exaltacién estética, pictérica y que, de ahi
en adelante, habrd que hacer el esfuerzo para contemplar un cua-
dro de tomar como punto de referencia, como término de compren-
sién, lo desconocido.

Cuando la misica —que, después de todo, habia venido siendo
siempre una pura abstraccién,— presentdé en phblico sus nuevas
concepciones, lo verdaderamente chocante era el idioma de que
se valfa. iQué proporciones no hubieran tomado las protestas si los
protestantes se aperciben de que, adem4s de atentar contra sus ha-
bitos auditivos, la misica habia tomado la decisién de no buscar
nunca mas el camino de sus corazones, sino el de su sensibilidad
especifica de receptores de emocién musical, y no visceral!

El oido humano —el ser humano, en general— tiene una ten-
dencia espontinea a rechazar los intentos de penetracién- que no
tengan precedentes. «No hay peor sordo que el que no quiere oirs.
No hay peor sordo que el que no quiere oir mis que lo que ha ele-
gido y clasificado de antemano. No lo hay peor para la musica ac-
tual que el que haya establecido su clasificacién mediante la de
un idioma determinado. Porque corre el riesgo de engaiiarse en su
estimativa sobre la real «novedad» de un producto. La novedad
estd por debajo del idioma; o por encima del idioma, si se prefiere.

Por ejemplo: hasta la fecha de la «crisis», la masica —la crea-
cibn artistica, toda —era, no mas, y no menos, que el producto de
un misterio de origen providencial: el don, la facultad de crear
belleza en virtud de una momenténea delegacién de poderes otor-
gada por la divinidad.

A partir de la crisis, queda establecido el control sobre los
<estados de gracia» —sin indagacién alguna sobre sus origenes—

o
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e implantado el concepto de que el «trance» de la creacion es suscep-
tible de «correcci6n», obligando con ello al artista a no conformarse,
como antes, con la esperanza de una perfeccién casual, colocada,
por decirlo asi, fuera del alcance de sus propios elementos de juicio,
sino a presentar un producto perfecto, terminado segn su leal
entender.

Hasta ese momento, el creador de arte venia tirando al blanco
con los ojos vendados. Desde entonces, viene haciéndolo con los
ojos abiertos y puestos en el blanco. A primera vista, parece méas
dificil el primer ejercicio. Si se piensa bien, lo es mucho mas el se-
gundo: la venda en los ojos, excusa los yerros; la facultad de ver,
de corregir la punteria, impone, reduciendo el azar, anuléndelo,
la obligacién de dar siempre en el blanco, de no errar el tiro. Bien
entendido, que el blanco es muy aleatorio, puesto que sus dimen-
siones y la distancia de su colocacién las fija, en virtud de la con-
quista de su libertad de estimativa, el propio tirador. Los mejores
lo achican y lo alejan en cada nuevo intento. Los peores, lo agran-
dan v lo acercan.

Esa misma <libertad coercitiva» de propésito y de estimativa,
junto a la aparicién del proceso intelectual en el de la creacién y
el cambio radical que, con ello, se opera en su concepto, abre ante
el artista toda una inmensidad de puntos de vista de los que antes
carecia, gracias a los cuales se levanta el incesante inconformismo,
el incesante esfuerzo de superacién de las ideas de nuestro tiempo.
La «libertad coercitiva» lo es tanto que el debate tiene lugar in-
cluso en el seno mismo de las personas —de los compositores— en
di4logo y conflicto «consigo mismos». No digamos con qué alegria
obedecen a la «coercién» los estimulos por la curiosidad insaciable.
Asi es como un arte sometido «in vivo» a autopsia encuentra el
nuevo contenido de sus venas, exanglies, la férmula de su nueva
sangre, y el calor perdido.

Y ahf est4 todavia, por fortuna, a mano el viejo Satie, para expli-
car, sin aparentarlo —segln su costumbre— y, lo que es més, por
sf mismo, lo sucedido.

Satie, que a pesar de los afios transcurridos, a pesar de la den-
sidad y el volumen de la obra escrita desde su desaparicién, conti-
niia, como «Jack in the box», dispuesto a hacer valer su pintoresca
vigencia y la nerviosa elasticidad de su resorte que le permite, atin,
levantar alegremente la tapa de su caja de cartdn, de juguete, a
pesar del peso, en materia musical, que el curso de los afios ha acu-
mulado scbre ella.

Erik Satie sigue siendo el autor de la paternidad de muchisimas

-
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més cosas, musicalmente hablando, de lo que por ahf se cree. Es,
por de pronto, el «colmo> de la aplicacién de la razén critica a la
invencién musical. No digamos en la del uso de la «libertad obli-
gatorias. Es una de las personas (en términos cronolégicos, la pri-
mera persona) que se ha acercado a la musica usando para ello de
la inteligencia con mas agudeza, sensibilidad, talento, respeto y
valor. Y una de las que ha dado con sus esencias més puras, po-
niendo de manifiesto cuél es la manera mejor de entrar en contacto
con ellas. Siempre, como antes se dice, con la elegancia de no apa-
rentarlo. Es uno de los mayores contribuyentes a la salvacién de
la idea de la misica, de la «teorfa» de la musica y, no digamos, a
la del compositor, dotandole, mediante el estimulo de la suya, de
conciencia pensante.

El andlisis espectroscOpico més penetrante, la interpretacién
més aguda del fondo de la crisis y la contribucién més fina —y més
finamente expresada— a su resolucién, le son debidos a él. Que su
capacidad de invencion musical, su vena de creador de miisica,
fuera mas o menos rica, es cosa discutible. Y, aunque no en abso-
luto (porgque «Sécrate» y <Parade» son dos obras que tienen su lu-
gar entre las més representativas de su tiempo), yo estoy dispuesto
a aceptar que era, en todo caso, un compositor de orden menor.
Mejor para el razonamiento. Porque si Satie lleva la intervencion
de la razén hasta los limites méaximos que la elasticidad de la mi-
sica le tiene reservados, demostrando y estableciendo la necesidad
de su aplicaci6én, pone, al propio tiempo, de manifiesto, por medio
de sus frios y pragméticos productos, la de la dosificacién de su
empleo, de tal modo que su presencia excesiva no ciegue por com-
pleto la salida natural de los elementos imaginativos, en lugar de
canalizar y preveer su curso. Es decir, provocando, por el frio, la
restituciéon del calor.

Satie materializa la idea de la crisis, evidencia la crisis, aporta
soluciones a la crisis v es causa de que la misica vuelva a llenar su
cuerpo de sangre. De él para ac4, el compositor piensa y enjuicia
gracias a la aplicaci6n severa de sus aparentemente extravagantes
e ir6nicos preceptos y la dura leccién contenida en sus aparente-
mente arbitrarios v pintorescos enunciados, mientras se pone en
busca de materia emotiva con la que llenar el vacfo perfecto de las
«Gymnopedies» v con la que devolver a la vida el intelectualizado
y esquelético fantasma que Satie ha dejado entre sus manos.

Bien claro est4 que los nombres —y las cbras— que califican
la «<Mfisica Contemporineas son, con el suyo, otros muchos; y
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otros, pocos, los que la encarnan. Pero él parece sintetizar los as-
pectos del proceso aludido (4).

111
%*

Quiérase o no, resefiar un periodo conduce forzosamente a la
sintesis histérica. Y ésta, en buena ley, no es otra cosa que la de
las expresiones subjetivas que le prestan caricter. En el caso con-
trario, su valor serfa el de una coleccién de efemérides. Y una hoja
de calendario no serfa sino un trozo de papel impreso, si no fuera
porque la fecha estd determinada, firmada y rubricada por los que
se toman la molestia de imprimir carbcter al tiempo —de dotarle
de medida— con sus iniciativas. En nuestro caso, por los composi-
tores..

Pero, para llegar hasta ellos, todavia parece necesario deter-
minar y fijar algunes conceptos y circunstancias.

El fenémeno artistico es muy complejo y, por consecuencia,
muy raro. La lentitud histérica de su concrecién, lo prueba: la pin-
tura no adquiere conciencia de tal hasta el Renacimiento; v la ma-
sica, anda todavia «a tientos» en el siglo XV v, en realidad, no se
autodetermina hasta el XVIII. El contraste entre tan largo plazo
de «intuicién» v la velocidad adquirida en cuanto aquélla se torna
«nocién» demuestran que la dificultad esti en formular o, al menos,
reconocer su ¢condicién». Esa condicidén, determinante, esencial, es
la de la «voluntad» del acto de la creacién. En otras palabras, no
hay fenémeno artistico mientras no existe conciencia de su prop6-
sito, mientras no existe la «voluntad» de realizacién artistica, de
alcance de un fin. Por ejemplo: la pintura rupestre y Matisse son
la misma cosa, de acuerdo con la definicién cuartelera de la media
vuelta a la derecha, que «es lo mismo que a la izquierda, s6lo que
todo lo contrario». Por ejemplo: la melodia popular es igual que la
que resulta de la invencidn de Mozart, salvo en sus fines respecti-
vos. En la primera hay motor biolégico o, cuando més, psico-biol6-
gico: euforia o dolor, nostalgia o impetu amoroso, o dionisiace, ma-
gia o devocién, automdlicamente extravertidos. En la segunda, <vo-
luntad» esencial y formal de un «<fin>. <«Le tambour des négres
n'est, quand méme, pas encore de la musique», segfin lo afirma
Debussy.

Esa «voluntad» aparece tres veces: en Grecia (y nunca antes),

(4) Posteriormente a la redaccién de este ensayo (Mayo de 1952), <La Revue
Musicale» ha dedicado un niimero en homenaje a Erik Satie.
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en el Renacimiento, y hace cincuenta afios. En las tres ocasiones
en las que se piensa. En cada una de ellas, el paso es gigantesco.
Entre cada paso, el camino recorrido es mayor y el tiempo trans-
currido, mas corto.

En Grecia, la musica se organiza en «modos»>. La Edad Media
la «refugia» en Constantinopla v los espafioles, conocen, o recono-
cen, su esencia a partir del siglo XII, en el Canto Gregoriano,
Hasta que, a tientas, mediante los «tientos», la buscan y la encuen-
tran. Y desde Alfonso el Sabio y el «Misterio de Elche» hasta Mo-
rales, la guardan durante cuatro siglos. De Morales (v con Mora-
les) marcha a Italia, donde permanece hasta pasar, de manos de
Vivaldi, a las de Juan Sebastidn Bach; con ellos se entroniza en
el mundo germénico, donde queda para su mayor gloria hasta la
«crisis».

Las circunstancias en las que van a hacer su aparicién los com-
positores a cuyo encuentro vamos son, pues, las siguientes:

En su nuevo desplazamiento, la musica se instala en Paris. La
hegemonfa alemana ha terminado. El rigor 16gico v estético v la
claridad de su nuevo concepto son franceses. Y rigor y claridad, .
que van a ser dos de las caracteristicas calificativas de su significa-
cién de <«contemporinea», tienen expresién francesa por la obra
de Debussy y Ravel, de Satie y «los seis» del «Boeuf sur le toit»
y, también, por la de Dukas y Roussel. Mientras que, por primera
vez, s6lo adquieren domicilio en el lugar de su resurreccién, porque
éste tiene, en su tiempo, valor de sintesis, las dos figuras que van
a dar a ese tiempo el rango de periodo clésico, ejemplar, y que pro-
ceden de lejos: Igor Strawinsky y Manuel de Falla.

***

Igor Strawinsky gusta de hacer dos afirmaciones: Una, que
el problema fundamental de la misica es el de determinar su <tiem-
po>, que la facultad de hacerlo reside en el «<pulso» y que sus di-
mensiones se establecen «apresindole» mediante la impronta de la
«pulsacién». El <tiempo» no es una realidad fisica, sino una «per-
manencia» —probablemente, la permanencia esencial— que sélo
adquiere realidad espiritual en virtud de la operacién de otorgérsela.
Lo cual viene a significar que la mtsica no existe en «sucesién»,
sino en «simultaneidads.

Otra: que el vehiculo expresivo de su dimensiébn en profundi-
dad —o sea, el «valor emocionals —es el fenémeno mel6dico v que,
por consecuencia, éste tiene, para serlo, que inscribirse, con rigor
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inexorable, concebido en construccidn, igualmente, simultinea, en
el tiempo <«apresado», materializado, por la «pulsaciéna.

Es decir, que la obra de la creacién musical concebida en <su-
cesi6bn>, no puede serlo. Es «improvisacion».

No es posible enunciar un concepto con mayor claridad ni
menos palabras. Ni situar el problema de la composiciébn de un
modo més preciso. Ni iluminar la esencia de los prop6sitos propios
con luz més clara.

Ni —viceversa— demostrar su validez con pruebas mis feha-
cientes que las propias obras. Que se llamen «La consagracién de
la Primavera», <Apolo Musageta», <Pulcinella», o «The Rake’s
Progress».

Manuel de Falla cierra, termina, agota el perfodo «nacionalis-
ta» (en rigor, regionalista), la estética «nacionalista» y el idioma
musical «nacionalista». Que el punto de partida sea el de inventar
una miusica melddica, ritmica, emotiva v expresivamente parecida
a la miisica de invencidn popular, de invencién colectiva, de un
determinado lugar o, al revés, que por medio de un tratamiento ar-
tistico, la melodfa y el ritmo populares, el material folklérico legi-
timo sean transmutados en obra individual, ambos caminos van a
dar a Roma. Escrita la palabra fin al cabo de El Amor Brujo, es
inhtil que nadie se tome la molestia de buscar un cantar en la Sie-
rra de Granada —ni en el Tibet— para devolvérnoslo envuelto en
ropas de confeccién personal, ni que emplee los diez minutos, o los
diez afios, que pueda llevarle la elaboraciébn de una melodia de
«color», o «caricter», o «espiritu» popular, o folklérico, o local,
porque pierde su tiempo. Manuel de Falla, llevando hasta sus dl-
timas consecuencias la intuicién de Barbieri y la sistematizaci6n
de Pedrell, determina la mésica «<nacionalista» y termina con ella
sin dejar sugestién por realizar ni perfeccién por conseguir.

Al emprender —y concluir— la segunda parte de su obra, Ma-
nuel de Falla pierde el superlativeo —dejando de ser «el méas impor-
tante»>— y el adjetivo —dejando de ser «nacionalistas>— para ele-
varse a la categoria sustantiva de compositor, sin més calificativo
qgue el muy alto con que hay que referirse a la calidad de su obra.

El conflicto que manda sobre el proceso que va a conducirle
hasta su propia reencarnacién esta patente en las angustias de la
Fantasia Bética, en donde la impotencia del esfuerzo estriba, evi-
dentemente, en la inadecuacién del material con el propésito. La
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Fantasfa Bética es, en efecto, un ensayo patético de elevacién del
idioma «nacionalista» al terreno de la composicién pura. (Y, dicho
sea de paso, es, junto con el muy tierno de Psyché, uno de los dos
Ginicos intentos que hizo en piblico; porque tuvo el exquisito recato
de no ensefiar nunca los dem4s—). El reconocimiento tacito del
fracaso estd implicito en la modestia del género de <fantasfa» con
el que se conforma una obra notoriamente ambiciosa. La Fantasia
Bética es el tinico dato que nos queda para presumir que el conflicto
data de una fecha muy lejana de aquella en la que va a quedar re-
suelto. El anuncio de su resolucién aparece, en mi opinién, en la
brevedad del Soneto a Cérdoba. La gran operacién de abandonar
las andaderas para pasar, sin transicién, a andar por el alambre,
tiene lugar en E! Retablo de Maese Pedro, en el cual hay, todavfa,
asideros, puntos de apoyo y de referencia: uno, el de la miasica me-
dieval (incluso documentalmente); y otro, el factor <teatro». Afln
asf y todo, el Retablo presenta —a pesar del doble servicio que tie-
ne que prestar a la prosa cantada y a los propésitos escénicos— una
especie de segunda dimensién, rigurosamente musical, que se pro-
yecta por encima de sus intenciones inmediatas de musica de tea-
tro. Falla est4 ya en posesi6n de la inmaterial materia que busca,
desde hace tantos afios, para resolver el problema de la musica
espafiola. Y, consecuentemente, emprende la composicién de una
obra abstracta, su Gnica obra abstracta: el Concierto para clavecin.

Pero también hay en esta obra, se dird, un punto de partida,
un motivo: el de entroncar la musica, en abstracto, con la mdsica
espaiiola, en concreto. Y, en efecto, hay esa voluntad. Ahora bien,
nétese que este punto de partida es ya, por decirlo asf, de orden
superior. Y que, de todas maneras, se trata en altimo término de
atacar el problema de la creaci6n pura en funcién de un cestilor,
y ya no de un idioma; en virtud de una <manera de pensar» y no
en funcién de un lugar. Hasta aquf, y a partir del siglo XVIII, el
compositor espafiol tenia que presentarse, para ser reconocido en
su doble calificacién de espafiol y de compositor, vestido de lagar-
terano o de alcarrefio, de andaluz, de gitano o de torero; desde aqui,
ser4 reconocido por su porte, por su manera peculiar de tomar parte
en la conversacién general. Por el <estilo>.

El concepto de la misica, en general, y el del problema de esta
obra, en particular, la escritura, el punto de vista armoénico adop-
tado, el material seleccionado y su tratamiento, el tipo de invencion
aplicado tanto al instrumento solista como a los que le acompafian
v tanto en su autonomia como en su disposicién funcional y, sobre
todo, la composicién propiamente dicha (planteada sobre la elimi-
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nacién de todos los antecedentes, de todo lo sistemético —Ccomo
no pertenezca al sistema que el compositor estd creando en ese
preciso instante, en esa obra precisa y precisamente para esa cbra—),
la «ferocidad» antiacadémica, la voluntad de encontrarse a solas
consigo mismo, en virtud de la cual se obliga nada menos que a
volver a nacer, con desprecio, inclusive, de sus propias cenizas,
como si nunca hubiera existido Manuel de Falla y como si nunca
antes hubiera habido mdsica —y sin perder ni un momento de
vista que sf la ha habido, cuil es su pura esencia, y atacando el
problema de alcanzarla mediante un esfuerzo enteramente distinto
(v, por ende, esencialmente idéntico)} al descubierto por cada uno
de los demés (y, no digamos, al aplicado por cada cual)—; en una
palabra, la novedad, la originalidad, para usar de términos preci-
sos, son tan grandes y tan consustanciales con el propdsito que el
compositor busca, encuentra y ofrece a quien quiera —y pueda—
oirlo, que el remoto punto de partida, el remoto motivo sobre el
que ha tomado pie desaparece de nuestra vista por virtud de la
altura a que nos ha remontado.

En los dos primeros tiempos.

En el tercero, no. El antecedente, el punto de apoyo, estin
presentes insistentemente, persistentemente, y el propésito es el
de recordarnoslo, el de referir hacia él nuestra atencién e impedir
que su imagen corpérea desaparezca de nuestra vista ni un sélo
instante. El propésito de abstraccién termina el dia del Corpus
en que esta fechado el tiempo Lento, jubilante v enérgico. A partir
de ahi, Manuel de Falla se obstina en recordarnos la existencia del
instrumento solista; en recortar su silueta y poner de manifiesto
su perfil, por medio de un desfile de elementos que van, desde la
alusién directa a Domenico Scarlatti hasta el pafivelo de encaje
que Wanda Landowska no olvidarad de colocar sobre el testero iz-
quierdo de la tapa, junto al atril, con su gesto fiofio, «sobreamane-
rado» (alla polacca), pasando por la Corte del Madrid Carolino, y
sin olvidar ni una sola férmula melédica, ritmica ni expresiva que
pueda servir para delimitar, cen la precisién de un marco de dorada
moldura, la imagen que nos propone, la concrecién de su propésito
«estilizador».

Ninguna de las circunstancias en que la composicién del Con-
cierto est4 planteada y resuelta estd ausente de este tercer tiempo:
concepto, escritura, punto de -wvista armoénico, tratamiento mate-
rial, concepto del instrumento solista, de los que le acompaiian
y del conjunto, composicién, riesgo, novedad, originalidad, inven-
¢ién, imaginacién, disciplina, maestrfa... Y, sin embargo, el ter-
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cer tiempo no es sino el fragmento destinado a jugar el papel de
«divertimento», de elemento distensor de la ansiedad sobre la que
estan mantenidos los otros dos —sobre todo después de los limites
alcanzados en el segundo—. Lo que le permite al compositor alcan-
zar en ¢él unas dimensiones ausentes, por definicién, sin por ello
deteriorarla, es precisamente la inversién de los términos del pro-
blema musical, del fenémeno artistico mismo. Mientras que el su-
jeto de la oracién es, en los dos primeros tiempos, la misica, aqui
lo es la misica del siglo XVIII. De Io abstracto, a lo concreto. Allf,
«voluntad de estilo» en la creacién pura; aqui, voluntad de <esti-
lizar» un estilo (el del siglo XVIII).

Ahora bien, «estilizar» (en esta segunda acepcién) no es lo
mismo que ir en busca de la verdad abstracta al universo incégnito.
Y, muchisimo menos, «evocar», que es el paso fatidico que acecha
detras de la puerta entornada de la <estilizaciéon».

No valdria la pena de haber acabado con las facilidades de
que disfrutaban los compositores espaiioles gracias a la muletilla
del idioma <«nacionalista» para dotarles de otra. Ni a nadie le esta
permitido pensar que esa sea la <herencia» de Manuel de Falla.
Pero esa es la tentadora y falaz oferta de evasién que el tercer tiem-
po del Concierto mantiene tendida a los espiritus necesitados de
«puntos de apoyo» y, lo que es mas grave, a los que pudiendo pres-
cindir de ellos, optasen por ahorrarse el esfuerzo v seguir nadando
con salvavidas. Por eso el muchisimo dafio que ha hecho por ahi»
este —por su parte admirable— tercer tiempo del Concierto para
clavecin.

El significado de la <herencia» de Manuel de Falla est4d en su
actitud: en la accién de partir en persecucién de la perfecciébn para
alcanzar la suya propia. Acudir en su busca <«alli donde estd de
manifiesto en sus condiciones mas duras», vale tanto como colocar,
a su vez, el problema del compositor «alli donde se plantea en sus
condiciones méas duras». Nobleza, obliga.

***

Bela Bartok presenta con Manuel de Falla tantos aspectos de
paralelismo como de divergencia. Como éste wltimo, su primer
acto de compositor tiene lugar en lengua nacional y en solidaridad
con el espiritu popular del que aquélla es vehiculo. Lo que en Falla
es fatalidad ineludible —la de nacer en pleno periodo «nacionalista»
y tener por maestro 2 uno de los dos «padres» del nacicnalismo
espafiol, Felipe Pedrell, (el otro es Barbieri)— y, actitud <«entra-
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fiable», en Bartok es hasta cierto punto consecuencia légica de su
formacién profesional. (Bartok, como es sabido, se dedicé durante
mucho tiempo a las investigaciones folkléricas). Bartok valoriza
la materia musical de origen colectivo en términos de estimativa
ritmica y melédica, mucho més que en los de su poetizacién o su
valor expresivo y emotivo. Mientras que Falla es <«exhaustivos,
Bartok parece proceder por <«eleccibn» y cuando, lo mismo que
aquél, entabla la composicién en términos abstractos, «opta» en-
tre el compositor que es vy el folklorista que ha sido. Bartok ha de-
finido con precisibn el concepto del idioma musical <nacional».
Falla 1o ha logrado, y lo ha agotado. En sus respectivas «crisis»,
Falla se encuentra, por lo espaiiol, en lo universal. Bartok ataca el
alcance de lo universal en funci6n de la materia de invencién abs-
tracta y del concepto formal. ‘

Ambos elementos —materia y forma— determinantes de la
obra del segundo periodo de Bartok, lo son en tales términos que,
en ciertos momentos, los resultados bordean el <preciosismo» e,
inclusive, el evirtuosismo>,

Sus alusiones al «desconocimiento de sus materiales», del que
acusa a los compositores en general, contienen el germen de lo que
va a ser uno de los puntos de vista mas atractivos de su imagina-
cibn de compositor: el del «potencial activo» (autogenésico) de la
célula tematica (5). Los factores que frecuentemente se oponen a
la manifestacién del valor <«emocional> en Bartok son, justamente,
esos: la deliberacién en el reconocimiento de la materia —de la pro-
pia materia— y en la estructuracién del camino que, intuitivamente,
se le supone y adjudica (6).

Quien escuche el sexto y tltimo «Cuarteto» se encontrar, sin
embargo, v sin lugar a error, ante el caso del «valor emocional> de
la mdsica en una de sus més altas expresiones.

(5) Que, después de todo, no puede ser —salvando las consecuencias forma-
les que Bartok alcanza mediante la <explotacion> de esa fuerza latente— mas
semejante al edesarrollo potencial» implicito en los elementos constitutivos de
las formas sinfénicas, en cuyas dimensiones y equilibrio parecen rmandar» cuando
el resultado alcanza la categoria de <ejemplars.

{(6) En algunas ocasiones, otro también: el de la explotacién de los valores
instrumentales y orquestales que, en determinados casos, V. G. el <Cuarteto»
N.o 4, la «Mfisica para cuerda, percusién y celestas y el «Concierto» para orques-
ta —bordeando a su vez el cvirtuosismo»—, afiaden, con un nueve elemento de
riqueza e imaginacidén <sistematicas, otro de distraccién.
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El caso de Arnold Schoenberg es muy complejo. Y probable-
mente por ello, obsesivo, desconcertante; en cierto modo, patético
y, desde luego, contradictorio.

Que ha sido uno de los compositores més atractivos de los -
timos cincuenta afios, 1o prueba el nimero de sus prosélitos —es el
tnico que los ha hecho—, el de sus discipulos, la personalidad, por
lIo menos, de uno de ellos y la «escuela» que deja. Su poder de pe-
netracién y sintesis en la ideacién de los problemas arménicos es
la contribucién mas importante de cuantas puedan atribuirsele a
la determinacién del concepto actual de esas cuestiones y la siste-
matizacién de su estudio. La aparicién de <«Pierrot Lunaire», uno
de los acontecimientos que <hacen épocan».

Y. sin embargo, es posible que la instintiva inquietud con la
que uno —al menos, yo— le considera, tenga sus explicaciones en
una paradéjica: en la de que no sea un contemporineoc.

«Verklarte Nacht» no es una obra scontemporinea». Es una
obra tipicamente post-romantica. ¢Puede decirse otro tanto de la
«Oda a Napole6n»? El presentimjento responde por la afirmativa.
El anilisis critico, acaso también. Y, desde luego, el concepto, tal
como se nos ofrece en la obra, tal como se desprende de ella. No
digamos cuanto se nos confirma si interrogamos a Schoenberg mis-
moe. Oigamos su opinién sobre la misica —literalmente traducida—
en «Style and Idea» (pag. 194): «Mi sentir personal es que la mi-
sica porta un mensaje profético de una forma de vida mis elevada
hacia la cual evoluciona la humanidads.

Los hechos, por su parte —de aceptarse el punto de vista aquf
adoptado en un principio— son los siguientes:

Las ideas estéticas de Ricardo Wagner determinan el ciclo
de decadencia del post-romanticismo germénico que da fin, por una
parte, en la singularidad de Ricardo Strauss y, por otra, en la plu-
ral sucesi6bn Briickner, Mahler, Schoenberg, con que se cierra el
perfodo histérico de la hegemonia musical alemana. La mdsica rea-
parece en Paris, en manos de Claudio Debussy. Y la reconocemos,
desde entonces, con el nombre de <contemporineas,

Ahora bien, el motivo de «Pelléas> est4d en Wagner —es Wag-
ner. O sea, que es previo a los sucesores de Wagner. Por consecuen-
cia, cuando el ciclo cerrado por ellos termina —en Schoenberg,
como en Strauss —la misica esié yo en manos de Debussy. Mas
todavia: la «Oda a Napole6n»— y «Style and Idea» aparecen
treinta afios después de la muerte de Debussy.
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En 1938, aparece en Berlin una de las obras contemporaneas
méas <contemporineas> del teatro lirico: «Dreigroschenoper». Su
autor, Kurt Weill, es un discipulo de Schoenberg, de antecedentes
enteramente ortodoxos por referencia al maestro. «Dreigroschenoper»
o la <heterodoxia», cuya desbordante alegria reside en el abandono
de! «sentir personal», de que <la musica porta un mensaje profé-
tico, etc., etc., hacia la cual evoluciona la humanidad» por el trato
diaric con la inmejorable humanidad de «Mackeeth», rey de los
bandidos, «Peakoek», rey de los mendigos, «Brown», rey de los
policias, y su maravilloso mundo de prostitutas, «constabularios»,
malhechores v Heraldos de la Corona; por el triunfo del vicio so-
bre la virtud, el crimen sobre el castigo y el hampa sobre la socie-
dad; mas el apoteosis del acordeén.

Por la misma época, poco més o menos, Alban Berg o la orto-
doxia, presenta la <resolucién» del «caso» Schoenberg —del caso
del maestro. Presentida desde la «Lyrische Suite», consta en toda
su evidencia en «Wozzeck», «Lult» y el Concerto para violin,

***

«Uno de los métodos mas seguros de llamar la atencioén es el
de hacer algo que difiera de lo usual, y pocos artistas tienen el va-
lor de escapar a esa tentacién. Tengo que confesar que he pertene-
cido a los que no han tenido mucha preocupacién por la originalidad.
Solfa yo decir asi: «Siempre intenté producir algo enteramente
convencional, pero fracasé, y siempre, en contra de mi voluntad,
se transformé en algo fuera de lo usual» (7).

Dejando de lado la significacién implicita de la primera parte
de la frase transcrita —Ila creencia de que la originalidad es un pro-
pésito— la segunda, en cambio («Siempre intenté producir algo
enteramente convencional. ..») se puede interpretar como una de-
claracién de indiferencia estética.

¢{Cémo compaginar esa indiferencia con la actitud —y resul-
tados— de «metodizar> los puntos de vista personales, otorgéndoles
valor de «escuela>? _

{A qué se alude en la frase transcrita cuando se declara la in-
tencién de ser econvencional»? ¢{No podria ser a los conceptos
existentes, establecidos, prestigiesos, a la llegada de quien no tiene
otro propésito que el de respetarlos?

Ambas preguntas, ¢{no tienen respuesta en si mismas?

(7) Schoenberg: Style and Idea, pdg. 181.
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Un artista que se declara estéticamente carente de intenci6n
—la evoluntad» de ser convencional indica respeto pasivo y exclu-
ye el propésito activo— y musicalmente obseso por sistematizar
sus ideas sobre el medio expresivo propio de su arte éno sustituye
los valores y pretende resolver su problema de creacién mediante
el procedimiento de modificar lo que, por el contrario, reputa «con-
venciones» del medio de expresién mismo?

Y. Kurt Weill v Alban Berg ¢éno lo prueban?

El uno, huyendo, abandonando el mundo hermético de la «con-
vencidn» —método o sistema— creada por el maestro en sustitu-
cién de las «convenciones» superadas. El otro, apresandola y de-
volviéndole su propia esencia —subsidiaria—, poniéndola al ser-
vicio de su intuicién de creador, restableciendo la jerarqufa de los
valores, planteando el problema en sus verdaderos términos y, en
definitiva, resolviéndolo.

***

«...Sus armonias —dice, refiriéndose a las de Debussy— ca-
rentes de significacibén constructiva, sirvieron frecuentemente el
propdsito coloristico de expresar estados de animo (moods, en el
original) y estampas» (8).

Las armonfas de Debussy tienen por significado constructivo
nada menos que el de sustentar el fin creador de Claudio Debussy.
Y son como son porque, en su opinidn, rednen las condiciones més
apropiadas al propésito. La frase le atribuye a la armonfa una
significacién constructiva que, de acuerdo con su redaccién, ne
tiene por qué servir a «propbsitos coloristicos, etc. . ..». Pero es que
los propésitos de Debussy son, precisamente, esos. Sus propésitos
deliberados, su fin artistico. Es decir, que se juzgan secundarios
los propoésitos sustantivos; los propésitos finales y determinantes,
los que, por definiciéon, no tienen més significacién constructiva
que la que les otorgue quien se sirva de un elemento de la mésica
~—la armonfa— para alcanzar sus fines. De acuerdo con lo cual, el
fenébmeno artistico de la creaci6én musical ocupa el segundo plano,
en subordinacién al esignificado constructivo» de la armonfa. Sien-
do asi que la armonfa no tiene, ni puede tener, mas significacion
constructiva que la arménica. En cuyo caso, al dar nacimiento a
una construccién musical propiamente dicha, estamos con toda evi-
dencia ante el ejemplo tipico de una realizaciébn musical nacida

(8) Schoenberg: Style and Idea, pig. 104.
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de la ssucesién» de un proceso arménico. Es decir, en la «improvi-
sacion»,

La funcién «tonal» opera poc virtud de la engusiia que llegue
a acumular la deminante {(que por eso se llama asf) en si misma y
por sf misma, v mediante sus dos auxiliares —la subdominante, con
sus resonancias de la vieja angustia modal, vy el dardo de la sensible,
que prolonga el juego dandole el aspecto del anhelo —hasta alcan-
zar la «<tbnica». Con la entrada en el mundo cromatico, hemos
perdido pie en el tonal, porque la funcién cromética es, esencial-
mente, modulante. Poner fin a un proceso cromatico mediante la
aparicién de un acorde que semeja conclusivo es una ficcion formal,
porque pudiendo ser cualquiera carece de autoridad de «ténica».
En efecto, la multiplicidad de probabiiidades modulantes del pro-
ceso mismo {(que son tantas como las que tenga de resolver sobre
una triada consonante) le dan, en definitiva, un caracter potencial-
mente <multitonal», O sea, <antitonal». O si se prefiere, «tonal-
mente neutros. Es decir, carente de fin.

Lo que Schoenberg llama la <emancipacién de la disonancia»
no es mas que la supresion de la funcién conductora, de la funcién
de dominante, implicita en la disonancia, por la angustia de ia con-
sonancia, cuya expresién definitiva es la <ténica». Con la <eman-
cipaci6n de la disonancia» lo que se plantea fundamentalmente es.
el problema del fin de una construccién sonora que, carente de
punto de referencia, lo est4d también por ello de finalided, En la ne-
cesidad de recurrir a otra econvencién», tan carente de autentici-
dad como la de atribuirle autoridad conclusiva a la ténica que,
antes de Schoenberg, daba por concluso el proceso cromatico,

El «método de la composicién con doce sonidos» no es, en de-
finitiva, otra cosa. Hasta tal punto que, reducido a los términos
de un esquema, parece mas bien un «sistemas», Organizados en gru-
pos, los doce sonidos son sometidos 2 un tratamiento de transfor-
macién o de transformaciones sucesivas, que adoptan la apariencia
de finalidad vy le dan a la construccién sonora asf elaborada la de
una forma.

A%

De la mano de Arnold Schoenberg, queda establecido un pri-
mer contacto con las técnicas. Al menos, con Ia técnica arménica.
No es éste el lugar de intentar su examen en detalle. Contentémonos,
pues, con tratar de establecer una de las caracteristicas —que pa-
rece esencial— del concepto scontempordneo» adoptado por ellos.
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Por de pronto, sabemos a ciencia cierta que —en términos su-
periores— la técnica es plural y no singular. Que no existe una, sino
que cada cual crea la suya propia, a su imagen y semejanza, en fun-
cién de su ¢estifo» y en subordinacién de sus propésitos superiores;
o si se prefiere, de sus propdsitos «inevitables». En otras palabras:
que todos los compositores son, por definicién, autodidactas. O sea:
que la técnica, como concepto, y la técnica, como instrumento, es
también creacion. Es més, que no hay «estilo» propio sin técnica
apropiada. Sin creacién técnica. No es poco saber, .

Porque, si el hecho en si mismo no tiene la menor novedad
—sino todo lo contrario— si la tiene, y mucha, el descubrimiento,
La aparente crueldad del reproche dirigido por Beethoven a sus
contemporaneos italianos {en particular a Rossini) de <desconoci-
miento de la ciencie musical», resulta en el fondo humildad; puesto
que suponiéndole a la ciencia —a la técnica— un <nivel» o <patrén»
aleméin, Beethoven da por ignorado que su ciencia es suya, y-si
resulta germénica es por serlo él.

La creacién musical es «oficio»; v oficio de «maestranza». Esa
es la tradicién. La gran tradiciébn que, al pasar del ctaller» a la
«ensefianza oficial», de cultivo germinal se convierte —se petrifica—
en la Academia y el Conservatoric —con su nombre delator. Aca-
démicos y «conservadores» son quienes sirviéndose de ella como
de un cristal de aumento destinado a magnificar su propia imagen,
disfrazan la técnica con esa apariencia gigantesca que a todos —a
mi, por lo menos— nos ha producido verdadero terror inhibitorio,
antes de descubrir el subterfugio.

A fines del siglo XIX, la simulacién alcanzé tales proporciones
v apariencias que llegd, literalmente, a suplantar a la verdad legi-
tima: al problema del fenémeno artistico. Los compositores resul-
taban calificados por su «ciencia técnica». Sobre todo si era monu-
mental y tenfa por punto de apoyo un «sentir personal de que la
misica porta un mensaje profético de una forma de vida mas ele-
vada, hacia la cual evoluciona la humanidado.

A mi no me disgusta la idea de argumentar «nominatim». Ni,
por consecuencia, la polémica beligerante. Después de todo, es la
tnica forma activa de la critica. Y, por lo demés, se trata de «nues-
tro tiempo». En puridad, del de cada cual; si quiere que «su tiem-
po» sea suyo, esti en la obligacidn de defenderlo vehementemente.
De perderlo, no se lo va a devolver nadie. En la vida real, no hay
milagros proustianos. «En mi hambre, mando yo», dijo el misero
al corruptor. Pues bien, en mi tiempo, mando yo. Como cada cual,
No m4s que cada cual. Pero tampoco menos. Musicalmente ha-
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blando ocurre que la corrupcién —o sea, la adopcién del camino
méas fAcil— hace prosélitos. Tantos, que amenazan con hacernos
perder el tiempo. Y un tiempo precioso, ganado, cobrado, en cin-
cuenta afios de triunfo.

«Nominatim>», la escuela —casi criptica— nacida de las «fa-
cilidades» de «estilo» e «ideas» de Arncld Schéenberg v sus éxitos
proselitistas —tanto en el campo de la produccién como en el del
consumo— constituyen uno de los ejemplos mas evidentes y de-
mostrativos de lo que estd va dando caricter a estos afios Gltimos
~—Ilos de la postguerra— y podria llamarse la «neocrisis>. Porque,
no conociéndose otras, sus creencias estéticas no pueden ser sino
las del <sentir personal> del fundador de la secta. En cuanto a las
técnicas, sabemos dénde se originaron.

Uno de los ejemplos. Porque hay otros. Para buscar los facto-
res determinantes de la situacién actual, inmediata, conviene am-
pliar el punto de vista, musicalmente hablando y generalmente
hablando. De toda evidencia, lo que sucede —todo lo que sucede—
obedece —o es causa de ellas, si asi se prefiere— a las circunstancias
histéricas que han dado en ser llamadas por el nombre de <crisis
de nuestro tiempo». (Con-la insana intencién de atribuirle la crisis
al «tiempo». Como si «nuestro tiempo» no fuera lo que nosotros
hemos hecho de él: en términos de creacién, un tiempo prodigioso.
Es decir, como si «nuestro tiempo» fuera lo que, consecuentes con
su estimativa, han hecho de él los que 1o han hecho, en otros érdenes
"humanos). La <crisis de nuestro tiempo» se formula en estas pala-
bras: «Lo caracteristico del momento es que el alma vulgar, sabién-
.dose vulgar, tiene el denuedo de afirmar el derecho de Ia vulgaridad
v lo impone donde quiera» (9). Desde nuestro punto de vista, Ar-
turo Honegger lo ha descrito no hace mucho en una forma tan pin-
toresca como gréfica: «El compositor de muasica de la actualidad
viene a ser un anacronismo tan inverosimil como el fabricante de
«ballenas» para «corset>. Ambos ponen a la disposicién del merca-
do un producto igualmente carente de demanda» (10).

Ese aspecto de la crisis —que hemos de examinar en seguida—
no es, sin embargo, més que eso; uno de sus aspectos. Porque no
se trata de usar de subterfugios. Si el panorama que se nos ofrece
es —como lo es— inquietante (si no asfixiante), los compositores
no son excepcién por el hecho de que uno de ellos descubra «un as-

(9) José Ortega y Gasset: La Rebelién de las Masas.
(10) cf. El articule de Honegger que se publica en este niimero de Revista
Musical Chilena.
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pecto> de la crisis, en los términos de la definicién de Ortega. Ni
siquiera en la piadosa hipétesis de que se hayan dejado arrebatar
«su tiempo» por las circunstancias —o, peor todavia, por los scir-
cunstantes»,

El ejemplo mas demostrativo de esa afirmacién ocurre en el
mundo musical soviético. Quienes pretenden explicar la debilidad
de alguno de los compositores rusos de la actualidad mediante la
esgrima de la «mediatizacién> estético-estatal, olvidan —volun-
taria, o involuntariamente— que Serge Prokofieff continta siendo,
con «mediatizaci6n» y todo, uno de los mas grandes compositores
contemporéneos; y que la «mediatizacién>» soviética, por recusable
que sea, es <morirse de risa> comparada con la que ha sufrido tra-
dicionalmente —y continta sufriendo— el «occidental», como se
dice ahora ——ahora que hay «crisis de nuestro tiempo». Mozart
se murié «mediatizado> por el hambre. Y si determinades compo-
sitores norteamericanos gozan de «un buen pasar>, es porque se
someten a la <mediatizacién> de Hollywood. Mientras que los in-
sumisos, son enterrados, también en Hollywood, mediante la cari-
dad, como Bela Bartok. Y, ejemplo estupendo, Igor Strawinsky,
que no ha puesto la lanza del telar en movimiento, en toda su vida
y en toda su obra, sino en funcién de la realidad circundante —o
sea, de la «mediatizacién» circundante (o sea, del <encargo» de un
«empresarior; llamese Diaghileff o Koussevitzky, Billie Rose o el
Circo Barnuum, Walt Disney, «La Fenice» o «Covent Garden»)
es, no uno, sino el mas grande de los compositores contemporaneos,
y uno de los pocos de su magnitud habidos en la misica desde que
la hay. La emediatizacién> —a la que, empezande por la adecua-
ci6n, branqueal o traqueal, del aparato respiratorio al medio, se-
gtin los casos, todos estamos sometidos— de probar algo, prueba
la ley natural de la selectividad: los fuertes, la vencen; los débiles,
escudan en ella sus excusas.

La observacién de Honegger no implica en la responsabilidad
de la crisis, a los compositores <leales» a las reglas del juege, crisis
que, segin Honegger, la producen por entero las circunstancias. 'Y,
sin embargo, para considerarla desde ese 4ngulo, no hay méas reme-
dio que adoptar el punto de vista del «enemigo»: el presunto y fu-
gitivo consumidor. En materia de <ballenas» para <corset> tiene
a todas luces razén. En la que nos preocupa, por el contrario, lo
que hace es elegir, por iguales motivos de comodidad, entre dos
calidades del producto en cuyo consumo persiste. Y, por conse-
cuencia, pudiera errar. Por de pronto, yerra en el concepto. Porque

4
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la miisica no tiene como fin ni el del «confort», ni el de las aparien-
cias indumentarias, ni anatémicas del cliente.

Pero en la frase de Honegger hay un término «piloto»: la pa-
labra <anacronismo» que adquiere el valor de una clave reveladora
de su propia relatividad. Porque el hecho que ilustra podria quedar
explicado en los términos opuestos: <El consumidor de mfisica de
la actualidad viene a ser un anacronismo tan inverosimil como el
de <ballenas» para el <corset>. Ambos exigen de! mercado un pro-
ducto del que est4d carente». Es decir, que el fenémeno es, real-
mente, de <asincronias.

La corte de Enrique VIII lefa, a primera vista, un madrigal.
La totalidad de un auditorio de Mozart sabfa qué cosa era en su
tiempo una sinfonfa, De la «Heroica> en adelante, ni uno solo de
los asistentes a un concierto sinfénico est4 seguro de ello. En reali-
dad, nadie, ni en uno ni en otro campo, va a volver a saberlo hasta
que Brahms lo entienda y lo explique con sus cuatro ejemplos pro-
pios. -

Pero es demasiado tarde. Su demostracién tiene lugar en el
critico instante de ir a producirse el restablecimiento del equilibrio
a la inversa. Entre su mano tendida y las que, al contrario, buscan
su apoyo, el consumidor prefiere por razones de comodidad estre-
char con calor de bienvenida las que Mahler y Briickner le ofrecen,
niveldndose por su rasero. El primero, involucrado el signo del
«lied> que preside la invencién temAtica brahmsiana. Ambos —sin-
gularmente el segundo— el de la construccién. Y, no digamos, el
del motor emocional, reducido a propésito emotivo.

A partir de «Pelleass, la velocidad de explotacién de las ideas
y el radical de su potencia de aceleracién son tan altos que el con-
sumidor, recién entrado psicolégicamente en la conviccién de «sin-
cronfa» que acaban de proporcionarle desde Alemania, incapaz de
aplicarse el precepto de Hegel de <«comprender como tal lo ininte-
ligible», queda estupefacto, en pasmo, en la actitud del <hombre
que vefa pasar los treness.

Cuando, cincuenta afios més tarde, iba a recuperarse, a ad-
quirir velocidad arrdstrado por la fuerza irresistible en la que se
vefa envuelto, todo parece indicar que la <neocrisis» le devuelva
a la tranquilizadora y privilegiada situacién anterior (de la que,
por otra parte, no habfa llegado a salir del todo).

El Armisticio y la Paz de Versalles se vieron iluminados por
la plétora espléndida de un arte viviente —el arte contemporineo—
que le di6 su «<pulso» y apresé y determind su ¢tiempo»,

Su «motto» parecia ser el de afirmar, demostrandolo, que sélo
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es posible penetrar los caminos del arte mediante la violencia que
tnicamente alcanza quien disponga del vigor necesario para vencer
el miedo de lo desconocido. Lo que vale por restituir la tradicién
a su verdadera y permanente realidad: la obligacién de partir en
busca de lo inexplorado. Asf entré en lid Francis Poulenc con una
obra que encarna esa afirmacién en el titulo: <Los Movimientos
perpetuos». La perpetua tradicién, perpetuo <«devenirs,

Voy a permitirme reproducir aqui, fragmentariamente, unas
palabras escritas con ocasién del centenario de la muerte de Chopin
que me parecen precisar otro aspecto de la cuestién. Por lo demaés,
fueron lefdas en uno de los actos conmemorativos y permanecen
inéditas.

«La vida de Chopin estid todavia tan cerca que entre su arte
croméntico» y el nuestro «<contemporineo» no hay mas solucién
de continuidad que lo acontecido con aquél durante los cincuenta
primeros afios de estos cien transcurridos después de su muerte.
Por si lo ocurrido tuviera alguna semejanza con lo que parecen
sintomas de un proceso en actual iniciacién, y porque su tiempo
lo fué, como el nuestro, de fe, actitud y afirmacién, el tenerle pre-
sente me ha llevado a pensar en nuestros términos de hoy. En arte,
volver la vista atrds es devocién. La obligacién consiste —y ese
es su ejemplo— en mirar, escrutar y avanzar, en primera persona,
en el presente,

«Hace algtn tiempo,gla revista «<LiFE» publicé una informa-
cién titulada, poco méds o menos, <El arte contemporineo septua-
genario». A mayor abundamiento, la galeria de ancianos iba pre-
sidida por un octogenario: Henri Matisse. Y presentaba a Pablo
Picasso, Georges Bracque, Marc Chagall, Fernad Léger y Cocteau.
No recuerdo —y no tengo el ntimero ala vista— si inclufa a alguien
més. Para el caso, es lo mismo, porque lo importante no es la enu-
meracién (que, una vez iniciada, podria ser muy larga) sino el des-
cubrimiento.

«De haberse referido a la mtsica y publicarse hoy, «Life» hu-
biera tenido que presentar una orla de desaparecidos, cuya Gnica
excepcién serfa la de Igor Stravinsky.

«En nuestros términos, la terrible revelacién de <Life» quiere
decir lo siguiente: la generacién a la que yo pertenezco, nacida en
plena exaltacién del triunfo de las ideas y los acontecimientos li-
beradores, se queda sin maestros, ni tutores, a merced de los textos,
carente de su presencia y del rigor de su palabra viva, con que <su
tiempo> ya a ser enteramente suyo; con que va a sonar el toque de
relevo. Y eso, cuando ha sufrido de tres altos irrecuperables en el
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camino: la guerra (en nuestro caso, el de los espafioles, las dos gue-
rras: la peninsular y la general), la trasplantacién (v readaptacién)
y ésta, tercera, de la guerra fria.

«Pues bien, el recuento de los sucesos ocurrides durante esas
paradas —interminables-— arroja el siguiente balance: el arte con-
temporéneo ha cumplido setenta afios: los detenidos han sufrido
del deterioro natural, m4s el inherente a la condicién del <sujeto
expectante» y su propio <ser» en trance de metamorfosis. Mientras
que cuando esperan al fin partir, en lugar de terreno firme y gene-
roso, encuentran un mundo en crisis.

«Todavia mds. Se hallan en completa ignorancia de lo que
piensa o intuye la generacién sucesiva que, nacida en plena oscu-
ridad, durante esos afios paralizantes, no ha dicho todavia <esta
boca es mfa>. Mientras descubre, en cambio, que las voces aparen-
temente resonantes y aparentemente nuevas que polarizan la aten-
cién econsumidora» les son en realidad familiares, conocidas. No
son ni mucho menos inéditas. Cuando las reconocen en definitiva
comprueban que la Gnica novedad es que, ahora, son escuchadas.
Que —igual que antes— lo que prociaman es el respeto de <lo pres-
tigioso», con la humildad petulante del que aborrece de pretender
«ser original> y hasta de «ser» otra cosa que criatura del milagro,
para servirle».

«Pero todo eso —y mé4s— se dice «nadando y guardando la
ropa>. Se dice en un aparente y falaz idioma s«contemporaneo>».
Unas veces, por el <sistema». Y otras, en ejecucién de un sistema,
conducente a la creacién de la cortina de humo»,

«Si el post-romanticismo es una transgresion deformante del
romanticismo, existen motivos para sospechar que el fenémeno
pudiera llevar camino de repetirse y el arte contemporineo entrase
en un proceso semejantes.

<Es natural que, cien afios después, la generacion llegada, poco
més o menos, a la edad que él tenfa al morir, en pleno esplendor
del arte que fué su arte contemporineo —el roméAntico— sienta
sintomas de angustia por el suyo, propios.

Como si vengara su inferioridad, oponiéndola denodadamente
frente al de la anterior, el signo de esta postguerra es oscuro, ame-
drentador. Nauseabundo. Tanto, que no puede serlo mas. Es la
finica esperanza.



Luis Esteban Giarda

En Noviembre de 1952 fallecié en Vidia del Mar, a la
edad de ochenta y cualro afios, el violoncellista, profesor y
compositor italiano, Luis Esteban Giarda, radicado entre
nosotros desde comienzos del siglo.

Formado en el Conservatorio de Mildn en lo prdctics
de su instrumento y en la composicidn, obtuvo al término
de sus estudios un valioso primer premio. Desde su lle-
gade a Chile desempeiid lus cdtedras de Teoria, Canto,
Armonia, Contrapunto, Historia de la Misica y Compo-
sicién en el Comservatorio Nacional, del cual fué Sub-
director. Fundd el Trio Giarda, uno de los primeros con-
juntos de cdmara que dieron a conocer obras chilenas al-
rededor de 1910. Su intensa labor le permitié, no obstante,
escribir tres obras de cardcter diddctico: un Estudio de las
Formas Musicales, una Historia de la Miisica y un Tra-
tado de Armonta.

En homenaje a su memoria, el Institulo de Extensién
Musical incluyd en el Tercer Concierio de la Temporada
Oficial, dirigido por el maestro Victor Tevah, su Poema
para orquesta «Loreley».

Luis Esteban Giarda obtuvo como violoncellista y como
compositor grandes iriunfos en Europa y América. Su
produccién musical es vasta. Comprende dos dperas: <Re-
jetto» y «Lord Byron», esta iltima estrenada en el Teatro
Municipal de Santiago en 1911; los poemas sinfdnicos
«Loreley», «La vida> v «Mds alld de la Muerte»; una
«Obertura Romdntica», el «Triptico» (La Civilizacion, la
Guerra v la Paz) para tres voces v orquesta, la escena dra-
mdtica <Sobre el Mar» para selos, coros y orquesia, un
Concierto para violoncello y orquesta y vartas obras mds
para voces solistas y orquestas; emlre sus composiciones
para conjuntos de cdmara se cuentan un Cuarteto de cuer-
das, dos Somatas para violoncello y piano, Sonatas para
piano solo, lieder para canto y piano, etc.

El maestro Giarda fué académico honorario de la Aca-
demia de Florencia y miembro académico de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Recibid nunte-
rosos premios y distinciones en su vida artistica, entre los
que citaremos el Diploma de Honor concedido por la I,
Municipalided de Saniiago en 1910, el tftulo de Caballero
de la Corona de Iialia que le otorgd el diliimo rey de este
pais, ¥y Primer Premio de Composicién en los concursos
de la Exposicién Universal de Parts de 1900.

(C3Y]
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JUVENAL HERNANDEZ, MIEMBRO DE HONOR DE LA FACULTAD DE
CIENCIAS Y ARTES MUSICALES

Pocas dignidades pueden compararse en nuestro pafs en cuanto
a significado y simbolismo a la otorgada al ex Rector de la Univer-
sidad de Chile por la Facultad de Ciencias y Artes Musicales. En
un acto, solemne y cordial al tiempe, el Decano Subrogante, D.
Alfonso Letelier, entregé a don Juvenal Hernindez el diploma que
lo acredita como Miembro de Honor de esta Facultad.

En su discurso, don Alfonso Letelier se refirié a la labor reali-
zada por el ex Rector, que ;«comprendié hasta el fondo la significa-
cién que tiene la musica para la educacién y en la evolucién de los
pueblos y, con esa condicién, no escatimé esfuerzos ni trabajos en
bien de este arte*. En una feliz improvisacién, don Juvenal Her-
nandez agradeci6 el homenaje relaciondndolo con su investidura,
luego de enumerar los capitulos fundamentales en la historia de los
progresos del arte musical en Chile durante los veinte afios de su
rectoria.

Juvenal Hernandez ha realizado en pro del arte de los sonidos
cuanto estuvo en sus manos y ello fué mucho. La creacién de la
Facultad de Bellas Artes, que di6 valor universitario a nuestro
Conservatorio Nacional; la divisién de ésta en Ciencias y Artes
Plasticas y Ciencias v Artes Musicales, que reestructurd los servi-
cios dandoles mayor eficacia. La creacién del Coro Universitaric y
la multiplicacién de las actividades de Extensién Cultural por medio
de nuevos y diligentes servicios. Ademés, durante su Rectoria na-
cieron el Instituto de Extensién Musical, el Cuerpo de Ballet, la
Orquesta Sinfénica en su actual estructura, el Instituto de Investi-
gaciones Musicales, los Conjuntos de Camara, etc.

RENUNCIA DEL DECANO DON DOMINGO SANTA CRUZ

El 3 de Octubre fué aceptada la renuncia indeclinable de don
Domingo Santa Cruz al cargo de Decano de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales. Meses antes, en Junio, el sefior Santa Cruz ha-
bfa jubilado como Director del Instituto de Extensién Musical.

Ocioso es insistir sobre la inmensa obra realizada por el hom-
bre que tanto ha laborado en pro de la cultura musical de Chile. La
mejor y mas objetiva prueba la constituye su simple enumeracién.

Domingo Santa Cruz Wilson naci6 el 5 de Julio de 1899 en La
Cruz, provincia de Valparaiso. Realiz6 sus estudios humanisticos
en el colegio de los Padres Franceses, en Santiago. En 1921 obtuvo
losdtitulos de licenciad» en Ciencias Juridicas y Sociales y de Abo-
gado.

Al mismo tiempo que estos estudios, desarrollé con profesores

) (E7)
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particulares los de teorfa de la miusica, violin y piano. En Junio de
1917 fund6, con un grupo de amigos, el coro y la Sociedad Bach, de
decisiva influencia en el desarrollo de nuestra cultura musical. En
1919, con un conjunto instrumental de érgano y cuerdas, el Coro
Bach presenté por vez primera al pablico una obra de Santa Cruz.
Poco después partia a Espafia, donde perfeccioné sus estudios de
composicién y contrapunto con el maestro Conrado del Campo,

Desde su regreso, Santa Cruz se propuso dos tareas simult-
neas y a cual més fructiferas: la composicién y la de «fiscalizar el
movimiento musical de Chile» que la Sociedad Bach se habfa im-
puesto desde su ampliacién en 1924. Producto de ambas son las
instituciones universitarias que constituyen un orgulio para Chile
y la extensa obra vertida en sus partituras.

Reemplazaron a Santa Cruz, como Decano Interino Alfonso
Letelier Llona y como Director Subrogante del Instituto de Exten-
sibn Musical, Vicente Salas Viu.

Al tomar conocimiento de la renuncia de su Decano, la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales, en sesién de 21 del presente,
acord6 por unanimidad enviarle el siguiente comunicado:

«Distinguido sefior: La Facultad de Ciencias y Aries Musicales,
en su sesién de hoy, ha tomado conocimiento de la aceptacion por el
S. Gobierno de la renuncia al cargo de Decano de dicha Corporacidn,
presentada por Ud., en calidad de indeclinable al sefior Rector de la
Universidad de Chale.

Con este motivo, y embargados por la mds honda emocién y pesar,
nuestra Facultad ha debido inclinarse ante la inevitable y dura cir-
cunstancia de ver alejarse de la direccidn de ella, no sélo a quien fuera
su fundador, sino también al brillante e incansable jefe por mds de
veinte afios y a una de las mds destacadas personalidades del arie, la
misica v la cultura general de nuestro ambiente universitario y nues-
tra nacidn chilena, los cuales han de gquedar siempre ligados con pro-
funda deuda por el indestructible legado suyo, forjado durante los
mejores afios de una vida entregada a ello con el mds alto idealismo.

Todo el recuerdo y el alto homenaje que en esta reunidn se rindid
a Ud. undnimemente por uno de los grupos mds representativos de la
miisica chilena, cual es nuestra Facultad, tiene ademds lo significa-
cidn de reflejar el pensamiento de todos cuantos duranie casi una ge-
neracién, no han presenciado mds que valiente progreso, dignidad y
sobre todo realisaciones, debidas al empuje espiritual y generosidad de
quien como Ud. ha sido por excelencia el fundador, renovador y reali-
zador en el campo de la misica chilena, donde ademds dignificé y subid
hasta el nivel universitario al maesiro, ol alumno y a la ensefianza.
A todos ellos, y también a los creadores, brindd posibilidades y dots
con los organismos complementarios, de cuya orgamizacidn y frulo,
ya mucho se sabe y se alaba tras las fronteras. Tales son: el Instituto
de Extensidn Musical y tedas sus reparticiones, los Premios por Obras,
los Festivales de Miisica Chilena, etc.

Como meodesta cristalizacidn de la inmensa gratitud que se le debe
por todo esto, se acordd, también por unanimudad de los asistentes,
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nombrario miembro honorario de la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales, cuyo diploma recibird Ud. oportunamente.

Al transeribirle el emocionadoe acto de homenaje v reconocimiento
con que en esta circunsiancia se cumplia un deber minimo para el
querido y admirado jefe de tantos afios, nos permitimos agregar tam-
bién las expresiones de nuesiro mejor recuerdo, invariable estimacidon
v respetuoso saludo».

El documento lo firmaron el Decano Interino, don Alfonso
Letelier; el secretario, don Jorge Urrutia y la totalidad de los pro-
fesores presentes en la sesién.

El Instituto de Extensién Musical, igualmente por unanimidad
de los miembros de su Junta Directiva y en representacién de todos
los misicos que figuran en sus conjuntos, ha enviado al sefior Santa
Cruz el siguiente documento:

«Santiago, 24 de Noviembre de 1953.
Distinguido sefior:

Con la mds profunda emocidn, esia H. Junia se ha informado
en la sesidn de hoy de su renuncia al cargo de Decano de la Facultad
de Ciencias y Aries Musicales y, en consecuencia, a lo suprema di-
reccion de nuestras instituciones musicales.

La obra por Ud. realizada al frente de la antigua Faculted de
Bellas Artes y como fundador y direcior de nuestro Instituto v de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales, por la amplitud de sus pro-
yecciones, la perfecta organizacién v realizacién de lantas fructuosas
iniciativas, ha comprometido la gratitud de todos los chilenos vy, en
primer término, de quienes a su lado nos honramos en colaborar en
tan vastas empresas de cullura.

Si la Universidad de Chile tuvo en Ud. uno de sus mds brillantes
valores, en la miisica chilena de nuestra época ninguna otra personali-
dad puede disputar a la suya el primer rango en grandeza de ideales,
fervor v capacidad de dar vida a los que, sin Ud., no hubieran pasado
de hermosos proyectos y hoy son realidades que al pais y a su cultura
musicol enaliecen entre todos los de América.

Al rendirle en las presentes circunstancias el homenaje de la mds
sincera estimacidn y de la gratitud que Ud. como nadie merece, lo H.
Junta Directiva lo hace, no sélo en su nombre y en el de los miisicos
que pertenecen @ nuesiros conjuntos, sino como la mds represeniativa
organizsacion musical del pais v a la que mejor encarna cuanto Ud. ha
llevado a término en el servicio de nuestra cultura.

Con todo respelo le saludan: ALFONSO LETELIER, Decano Interi-
no de la Facultad de Ciencias y Aries Musicales; VICENTE SALAS
Vivu, Director del Instituto de Extensién Musical; RENE AMENGUAL,
Director del Conservatorio Nacional de Misica; ENRIQUE LOPEZ,
Administrador del Instituto de Extensién Musical; VicTorR TEVAH,
Director de la Orquesta Sinfénica de Chile; ErRNEsTO UTnOFF, Di-
reclor del Cuerpo de Ballei; MARIO Barza, Director del Coro Uni-



crRONICA 55

versitario; RAFAEL HUNEEUS, ENRIQUE SoRo, delegados del H. Con-
sejo Universitario; ERNESTO LEDERMANN, JUAN BRAVO, represen-
tantes de la Orquesta Sinfénica de Chile; NORA ARRIAGADA, repre-
sentante del Cuerpo de Ballet; SANTIAGO PACHECO, secrelario».

Alfonso Letelier (*) es uno de los musicos americanos de mayor
relieve en la generacién contempordnea. Nacié en Santiago el 4 de
Octubre de 1912. Hizo sus estudios de humanidades en el colegio
de los Padres Alemanes y los de Ingeniero Agrénomo en la Univer-
sidad Catolica, carrera que ejerce desde 1934.

Inicié sus estudios musicales a los seis afios y los perfecciond
con el profesor Ratl Hiigel en piano y el maestro Pedro Humberto
Allende en Armonfa y Composicién. A los dieciséis ya habfa escrito
una Misa para voz solista, coros, 6rgano y orquesta de cuerdas; el
Preludio para una épera sacra «La Magdalena> y una Pequeiia
Suite para orquesta, estrenada en Diciembre de 1928, en el Club de
la Unién.

Poco después compuso una serie de seis lieder y diversas pie-
zas para piano. En 1934 se estrené su obra coral ¢El Pinar» N.° 1,
dirigida por el maestro P. H. Allende, y dos afios después, «Balada
y Cancién» con Marta Petit de Huneeus como solista y la Orquesta
de la Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos, dirigida por
Armando Carvajal.

Letelier fundé en 1940, con Elena Waiss, René Armengual y
Juan Orrego, la Escuela Moderna de Miisica, de la que fué Director.
Actualmente preside la Asociacién Nacional de Compositores, es
profesor y director del Coro de la Escuela Moderna de Misica,
Profesor de Armonfa y AnAlisis de la Composicién en el Conser-
vatorio Nacional de Mfisica y pertenece desde 1951 a la H. Junta
Directiva del Instituto de Extensién Musical.

Desde sus tempranas inquietudes hasta el estreno de sus tilti-
mas obras (Sonatina para violin y piano y miusica incidental para
la pelicula Las Tres Pascualas), Alfonso Letelier ha compuesto
numerosos trabajos para la escena, orquesta, solos y orquesta,
coros y coros y orquesta, conjuntos de cdmara, canto y pianocy
piano solo.

Vicente Salas Viu fué nombrado Director en propiedad del
Institute de Extensién Musical por el sefior Rector de la Universi-
dad de Chile, don Juan Gémez Millas, a propuesta del Decano In-
terino de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, Sr. Letelier, v
con la aprobacién undnime del H. Consejo Universitario y de la
H. Junta Directiva del Instituto de Extensién Musical.

Salas Viu nacié en Madrid en 1911. Estudi6 Filosofia y Letras
en la Universidad Central v teoria de la musica y piano en el Conser-
vatoric de Madrid. Posteriormente hizo sus estudios de composi-
cibn con Rodolfo Halffter.

(% Cf. Slonimsky: La Misica de América Latina, Buenos Aires, 1948. Salas
Viu: La Creacién Musical en Chile (1900-1951), Santiago, 1952 y Revista Musi-
cal Chilena, N.° 42,
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Hasta su llegada a Chile en 1939 realiz6 una amplia labor lite-
raria y musical en Espafia. En 1931 fué redactor y colaborador en
la pagina literaria de <El Sol> y segundo critico de misica (el titu-
lar era Adolfo Salazar). Al mismo tiempo estudié materiales folkls-
ricos con Torner en el Centro de Estudios Histéricos y publicé articu-
los sobre temas musicales en las Revistas «Madrid», «El Diablo
Mundo» y «Nueva Espaifia». Desde 1934 colaboré asiduamente en
la Revista Cruz y Raya. Entre otros ensayos alcanzaron notoriedad:;
«Mas y menos de la miisica espafiola» y «<La materia sonora en Bee-
thoven y Strawinsky». En 1936 fué nombrado Director de <El Scl»
y continué sus publicaciones literarias y musicolégicas. En 1937
ingresd como voluntario en el ejército republicano espafiol, donde
prest6 sus servicios hasta finalizar la guerra civil.

Poco después de su llegada a Chile, la Facultad de Bellas Artes
le confi6 la direccidén del Boletin de la Revista de Arte. En Octubre
de 1940, al fundarse el Instituto de Extensi6én Musical, fué designa-
do Secretario del mismo y en 1941, Secretario Artfstico, responsa-
bilidad que mantuvo durante varios afios. En 1945 fué designado
Director del Instituto de Investigaciones Musicales y en el mismo
afio fundé6 la Revista Musical Chilena, de la que fué Director hasta
1949, Durante este periodo integr6 la Junta Directiva del Instituto,
el Jurado de los Premios por Obra y el de los Festivales de Msica
Chilena.

En 1950 se le nombré Subdirector del Instituto de Extensién
Musical, en 1953 Director Subrogante y en Octubre de este afio
Director en propiedad, como antes se dice.

Salas Viu ha desarrollado, al mismo tiempo que las funciones
sefialadas, las catedras de Historia de la Mfusica, primero como
profesor extraordinario y luego como ordinario y de Historia de la
Danza, como profesor ordinario.

También es amplia su produccién bibliografica. Ademés de los
ensayos que han visto la luz en la Revista Musical Chilena, en
«Nuestra Mdsica» de México, «Sur» de Buenos Aires y otros pe-
ribdicos, ha publicado desde 1940 los siguientes libros:

Misicos modernos de Chile, Unién Panamericana, 1940. Sen-
timiento y expresi6én en la Misica, Ed. Atlantida, Buenos Aires,
1943. La dltima luz de Mozart, Edit. Nuevo Extremo, Santiago,
1949. La Creacién musical en Chile, Edit. Universitaria, Santiago,
1952.

Vicente Salas Viu también ha cultivado otros géneros literarios,
fruto de los cuales son «Los viajes» {(Relatos), Cruz y Raya, Madrid,
1934; «<Diarioc de Guerras, Barcelona, 1938; y «<Las primeras jor-
nadas y otras narraciones», Zig-Zag, Santiago, 1939.

VISITA DEIL DECANO ANDERSON

En Septiembre pasado nos visité el Decano de la Eseuela de
Mysica de la Universidad de Louisville, profesor Dwight Anderson,
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acompafiado de su esposa, la escritora Barbara Anderson y de su
alumno, el pianista Robert Below. El profesor Anderson trajo la
representaci6n del Departamento de Estado y de la Fundacién
Rockefeller y su misién tenia por objeto reunir partituras de com-
positores chilenos para darlas a conocer en Estados Unidos. Este
catedratico di6 varias conferencias en Santiago y Concepcion, ilus-
tradas por el pianista Robert Below.



CONCIERTOS

LOS TERCEROS FESTIVALES DE MUSICA CHILENA EN 1952,

Los Terceros Festivales de Misica Chilena se efectuaron en
Santiago entre el 21 de Noviembre y el 12 de Diciembre de 1952.
Se realizaron cuatro conciertos de seleccién (dos sinfénicos y dos de
cAmara) y tres conciertos de premios (uno sinfénico y dos de ca-
mara). Todos ellos tuvieron lugar en el Teatro Municipal.

En los conciertos sinfénicos se ejecutaron las siguientes obras:

Free Focke, Sinfonia de la 6pera Deirdre. Jorge Urrutia, Dia-
logo Obsesivo, para piano y orquesta. Leni Alexander, Cinco Epi-
gramas para orquesta. Salvador Candiani, Noche de San Juan,
Suite N.° 1. Juan Orrego, Concierto de cAmara op. 34, para cuarteto
de maderas, 2 cornos, arpa y cuerdas. Gustavo Becerra, Concierto
para violin y orquesta. Hans Helfritz, Concierto para érgano y
orquesta.

Todas estas obras fueron interpretadas por la Orquesta Sinfé-
nica de Chile con su director titular Victor Tevah, participando los
solistas Juan Leman, Enrique Iniesta y Ulises Salvo, en piano,
violin y érgano respectivamente.

De estas obras obtuvieron segundos premios la Sinfonfa de
Focke, el Concierto de Gustavo Becerra v el Concierto de C4mara
de Orrego Salas.

En los Con~iertos de Camara participaron: Guillermo Campos,
Trozos a 2 part s para piano. Enrique Soro, Escenas de gatos, para
piano. Carlos I'stto, Diez Preludios, para piano. Alfonso Letelier,
Sonata para vi+ a y piano. Federico Heinlein, Cuartero N.° 1 para
cuerdas. Juan ( rrego, Diez piezas simples para piano. Alfonso Mon-
tecino, Compo. i6n en 3 movimientos para la mano izquierda (pia-
no). Ida Viva , Cuatro preludios para piano. Gustavo Becerra,
Do para vioh 's. René Amengual, Sexteto para instrumentos de
viento. Alfonso .etelier, Cuatro canciones para coro mixto a cuatro
voces.

Interpretaron estas obras los pianistas Elena Waiss, Enrique
Soro, Elvira Savi, Giocasta Corma, Free Focke v Hugo Fernandez;
el violista Zoltan Fischer; el Cuarteto de Cuerdas del Instituto
de Extension Musical; los violinistas Alberto Dourthé y César
Araya; el conjunto de instrumentos de viento formado por Juan
Bravo, Carlos Romero, Julio Toro, Fritz Bergman, Victor Espinoza
y Benjamin Silva, dirigido por Victor Tevah y el Coro de Madri-
galistas dirigido por Free Focke.

El dnico primer premio, vy Premio de Honor de los Festivales,
lo obtuvo la obra de Carlos Botto, «Diez Preludios para piano».
Segundos premios obtuvieron el Ditio para violines de Gustavo Be-
cerra, las Cuatro Canciones v la Sonata para viola y pianc de Al-
fonso Letelier, las Piezas Simples de Juan Orrego y el Cuarteto de
Federico Heinlein.

53
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ASPECTOS GENERALES

En un ambiente de escepticismo se inauguraron en el Teatro
Municipal de Santiago, el afio 1948, los Festivales de Miusica Chi-
lena, éll)le, desde entonces, organiza bienalmente el Instituto de
Extensibn Musical, con el doble objetivo de estimular la creacién
musical y fomentar el interés piiblico por la musica chilena contem-
porinea. Fué opinién generalizada en esa ocasién que los asistentes
a estos festivales formarian una elite reducida v esta idea parecié
ser confirmada tanto en el primer torneo como en el de 1950, L.a
razén preferida de quienes subscribfan esa manera de pensar resi-
dfa—segtin ellos—en la mediocre calidad de la misica chilena,

Ante la sorpresa de unos y otros, el Tercer Festival, realizado
el afio pasado, conté con la considerable suma de 1.500 inscritos
en las diversas categorias, superando las méis risuefias expectativas,
lo cual significa fundamentalmente que la incomprensién del grueso
publico hacia nuestra mfsica se debia, sobre todo, a su desconoci-
miento.

No nos parece errado considerar que el incremento de un pii-
blico mas amplio y de mayor cultura musical—que sin duda seguir4
progresando en calidad y cantidad—se debe, primordialmente, a la
intensiva difusién radial iniciada por el Instituto de Extensién
Musical,

Advertimos, una vez mais, en este Tercer Festival la presenta-
cién de un considerable ntimero de obras realizadas en estilos ya
superados, pero comprobamos con satisfaccién que el ptblico mos-
tré6 mayor severidad hacia esas obras que en ocasiones anteriores;
es interesante a este respecto verificar el descenso en las califica-
ciones gue experimentan cuando el ptblico las oye por segunda vez,
superad) ya el <agrado» del primer contacto. Con las obras méis
actuales, en cambio, se produce el proceso inverso y obtienen vota-
ciones m4s altas a medida que el plblico se familiariza con sus carac-
teristicas.

Que, ocasionalmente, la suerte de una obra sea injusta (La Sin.
fonfa para cuerdas de Santa Cruz en el Primer Festival; el «Sexteto»
de R. Amengual en el Tercero) se ve compensado por aciertos tales
como el resultado de la secci6bn de c4mara en el Primer Festival
(Santa Cruz: Cuarteto de cuerdas; Orrego: Canciones Castellanas;
Letelier: Variaciones para piano), o la votacién de la «Sinfonfa» de
Free Focke y de la «<Egloga» de Santa Cruz.

Nos parece, eso si, que todavia se puede innovar mucho respecto
a los puntajes minimos de seleccién y premios, aplicando criterios
distintos en msica de cAmara y sinfénica. Por los resultados de este
Tercer Festival creemos que el minimo para primer premio de la
seccion sinfénica es muy alto: en cambio, en la seccién de cAmara
es muy bajo el puntaje para el segundo premio.

LAS OBRAS SINFONICAS

Las més dispares tendencias estéticas han estado representadas
en los conciertos sinfénicos del Tercer Festival, desde el romanti-
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cismo nacionalista ruso de «los Cinco» en Salvador Candiani, hasta
el neo-romanticismo objetivo—cercano a Berg—en Leni Alexander.
El resto de las composiciones—con excepcién del Dialogo Obsesivo
de Jorge Urrutia, de corte post-roméntico francés—pueden agru-
parse, en conjunto, bajo el calificativo de neo-clasicas, pero repre-
sentan aspectos muy diversos de esta tendencia. Orrego practica
un neo-clasicismo de origen ruso (Strawinsky, Prokofieff), emplean-
do un lenguaje sumamente ecléctico. Becerra, en cambio, se acerca
més a la corriente inglesa de Walton, que encuentra sus rafces en
el sinfonismo de Brahms, mientras Helfritz aparece en una posi-
cién neobarroca. El clasicismo de Focke—que es, por otra parte,
el que nos parece més genuino—responde méis a una actitud del
compositor respecto a su arte que la sujecién a un estilo determinado.

Sabemos perfectamente con qué desconfianza se leen, por lo
general, estas clasificaciones de obras dentro de escuelas y corrien-
tes, pero estamos convencidos que la descripcién més detallada y
rigurosa de una composicién la aclara menos que su asociacién con
otras, similares, que nos sean m4s conocidas. Es preciso, natural-
mente, deshacer la confusion absurda entre las influencias que se
adviertan en un creador y la ausencia de personalidad, puesto que
todos los estilos tienen su 4arbol genealégico y una verdadera perso-
nalidad surge a pesar de—y Strawinsky llega a sostener que me-
diante—Ilos métodos adquiridos. En caso contrario, no se explicarfa
la continuidad en el avance de la técnica y los medios de expresion.
El analisis del inconfundible estilo de Chopin demuestra, en forma
rigurosa, hasta qué punto estd determinado por la influencia de
Bach en el terreno de la armonfa y de Mozart en sus aspectos meld-
dicos y, hasta un grado menor, figurativos. Profundamente distin-
to es, en cambio, el caso de Cimarosa, que sélo podemos distinguir
de Mozart debido al vuelo més reducido de su imaginacién.

Se requiere, entonces, diferenciar en forma precisa, aquellos
compositores que, mediante los medios de expresibn—propios 0 no—
que han elegido consiguen expresarse personalmente de los que apa-
recen sujetos a un impersonalismo escolastico (tan ttil, por lo de-
més, para una formacién s6lida) que los impide abordar toda crea-
ciébn genuinamente nueva. Alexander, Focke y Orrego estdn en el
primer caso; Becerra, Candiani y Helfritz en el segundo; en Urru-
tia, la situacién es distinta, porque su Dislogo Obsesivo carece de
una direccién estilistica clara dentro de su tendencia post-roméntica.

Entre estos Gltimos cuatro compositores, destaca Gustavo Be-
cerra con su Concierto para violin y orquesta. Guarda una relacién
muy directa con Walton (Concierto para viola) pero, construido
con perfiles mas netos—que atribuimos a una saludable influencia
melédica de Copland y Prokofieff—, se hace méas directo y atra-
yente, con una frescura y espontaneidad que el inglés no posee. El
mayor mérito de esta obra reside en la honestidad de su realizacién
y en la superacién de los problemas técnicos, puesto que la perso-
nalidad melédica y armoénica de su autor, en formacion, todavia no
se destaca. Un logro importante es el equilibrio entre el solista y la
orquesta; no hay en esta obra virtuosismo vacio ni absorcién exage-
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rada del violin por el conjunto. En la orquestacién—que merece los
mayores elogios dada la juventud del compositor—aparece compen-
sada la densidad de Walton (que tiende a un colorido monocroma-
tico) con la claridad de Copland, obteniéndose una posicién inter-
media méas convincente.

En el aspecto formal se advierte el intento de dar unidad a la
obra total y a cada una de sus partes, mediante la relacién interna
de los temas—adviértase a este respecto la superposicién de todos
los temas del Concierto en el Gltimo movimiento. Cuando esta rela-
cién se exagera, los temas no se individualizan bien y la estructura
formal, al carecer de relieves, se convierte en una lfnea continua, in-
finita. Es decir, la forma se hace rapsédica. Ya en Brahms se obser-
va este fenémeno con claridad: la orquesta se hace pastosa y conti-
nua, la diferenciacién temética se confia casi s6lo al factor ritmico
y los puentes, més que conectar las ideas, van transformando paula-
tinamente una hacia la otra. Este proceso—que ya se anunciaba en
Beethoven—se completa en Walton con una orquestacién mono-
cérdica, sin realces, cuyo tinico mérito es la solidez. Los rasgos for-
males no se eshozan sin la partitura, pues en la audicién lo que pri-
ma es el carlcter rapsédico e improvisatorio que, paradojalmente,
era lo que se queria evitar. Becerra supera parcialmente este defecto
en su Concierto para violin y, de manera més decisiva, en su Diio
para violines que oimos en la seccién de misica de camara.

La Suite «Noche de San Juan>», de Salvador Candiani, es una
obra muy bien realizada dentro de una posicién estética ya superada.
Hay aqui mas concentracién y sobriedad que en su Sinfonia en Sol
menor; el estilo se hace més estable y definido, emparentado con
Rimsky Korsakoff, dentro de un lenguaje que todavia no es del
todo homogéneo. En nuestra opinién, ha beneficiado a Candiani,
en esta ocasién, el estilo danzable. Por otra parte, sus recursos se
han enriquecido mediante el contacto con el impresionismo y algu-
nas corrientes rusas (Mussorgsky, Kachaturian, etc.) que antes no
habfa tomado en consideracién. Sus ideas han adquirido, con ello,
més vigor.

El Concierto para érgano y orquesta de cuerdas de Hans Hel-
fritz estd méis logrado que las obras de Becerra y Candiani en sus
aspectos constructivo y estilistico; se resiente, no obstante, por una
orquestacién deficiente y el empleo de giros melédicos y arménicos
demasiado blandos. Como el ritmo carece, también, de todo impul-
s0, la obra se sostiene sélo por su claridad formal; emparentada con
el lenguaje dulzén de Elgar y realizada dentro de un estilo neobarro-
co hindeliano (Suite «El buen pastor»), se mueve dentro de un
ambiente sereno y austero, pero cansador en su monotonia.

No encontramos en el desarrollo del estilo de este compositor
una lfnea definida sino, mas bien, adaptaciones impersonales a di-
versos estilos que consigue, en cada caso, dominar con seguridad. Ya
en el Primer Festival pudimos apreciar la ‘marcada diferencia entre
su Concierto para Saxofén y Orquesta con reminiscencias jazzisticas
y armonfas de estirpe francesa—y el confuso Cuarteto de cuerdas
N.c 1, En el segundo festival nos sorprendi6 con el post-romanticis-
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mo (Mahler) de su «China Klagt>—que hasta el momento conside-
ramos su mejor obra—y el forzado folklorismo espafiol del Diver-
timento para Orquesta.

El «Dialogo Obsesivo» para piano y orquesta de Jorge Urrutia
trata de recapturar el ambiente psicolégico del Andante del Con-
cierto N.° 4 de Beethoven, pero se malogra por razones técnicas y
formales. Un «dislogo» supone la individualizacién de dos elementos
contrastantes, realzada por claras diferencias melédicas y de ambien-
tacion. Nada de esto hay en la obra de Urrutia que practica un
estilo cuya sustentacién misma parece estar en la vaguedad. Una
orquestacién recargada de bajos impide, ademés, que la parte so-
lista se destaque con facilidad.

En su aspecto formal es una gran improvisacién monotemética
repetida casi literalmente—las diferencias son demasiado sutiles
para advertirlas sin la partitura—lo que da por resultado dos cli-
max de igual intensidad, que se anulan reciprocamente, dejando el
movimiento sin solucion. La cbra se resiente, también, por su exten-
si6bn exagerada.

SiNFONfA DE LA 6PERA «DEIRDRE> DE FREE FockE.—Alban
Berg demostr6 con su musica que los doce tonos no implican nece-
sariamente disolucién formal; Free Focke ha ido mas lejos y nos
prueba con su 6pera «Deirdre» hasta qué punto se pueden emplear
ritmos vigorosos conjuntaménte con la técnica dodecafénica. El
ritmo v la pulsacién, de acuerdo al concepto que de ellos tienen los
clésicos, desde Mozart hasta Strawinsky. Y la forma.

La forma, procesos formales claros dentro de la estructura dra-
mética de la 6pera, de acuerdo con las condiciones que se plantea
Berg para Wozzeck: la mtsica ayuda con todos sus medios a las
exigencias draméiticas, pero sin perder sus propias caracteristicas
l6gicas y sin la participaci6n de elementos extramusicales. En el
caso particular de «Deirdre» tenemos, por ejemplo, que una referen-
cia del texto al vuelo de los pijaros aparece contestada musical-
mente por un fraseo de dos notas; o bien, el viaje de Deirdre y Noisa
representado por una péAgina instrumental de movimientos ondu-
lantes que reflejan una travesfa por mar. En ninguno de los dos
ejemplos es necesario el texto para conocer la intencién musical; el
elemento pictérico tiene, en la partitura, s6lo una importancia dra-
maética, no es contenido musical, como pretendia Wagner.

Todos los detalles necesarios para la comprensién del drama
estan incluidos y no se supone una preparacién previa de parte del
espectador, la miisica tampoco aporta ningin factor dramaético que
no esté implicito en el texto o en la accién: en otras palabras, la
miisica no tiene, como en los dramas de Wagner, intenciones progra-
mAticas. E insistimos en esto porque si hay motivos conductores y
no queremos que ello provogque confusiones; el leit-motiv no es en
sf mismo un elemento extramusical puesto que una obra ciclica de
musica pura los puede contener, claro que sin significacion literaria.
En «Deirdre» hay un tema asociado a Deirdre y otro a Concobar,
pero se desarrollan aisladamente cuando [esos personiajes aparecen
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sin que la estructura musical dependa de ellos y pudiéndose seguir el
drama sin esa asociacién que es, por lo tante, absolutamente secun-
daria. Toda esta independencia que mantiene la mdsica como tal
dentro de la 6Gpera, es la que ha permitido al compositor extraer de
ella una serie de trozos sinfénicos que el piblico ha podido apreciar
en su caricter de mdasica pura.

La épera «Deirdre» estd basada en la mitologia céltica y su
accién transcurre en Irlanda. Deirdre es una mujer de irresistible
belleza sobre la cual ha caido un conjuro: causard su propia des-
dicha y la de los que la amen. Vive en una torre solitaria, junto con
una anciana, Lavarcham, a quien ha sido encomendada. Aunque
Lavarcham no se lo ha dicho, Deirdre est4 enterada del tragico des-
tino que le ha sido deparado, pero no hace referencia a ello. Un dia
aparece el rey Concobar y le anuncia que volverd dentro de un
afio a buscarla para hacerla su esposa; Deirdre sabe, sin embargo,
que no serd posible.

Con implacable inevitabilidad se hace presente Noisa con sus
hermanos. Deirdre lo reconoce al ofr su canto y lo llama tres veces;
Noisa la reconoce, a su vez, y se estrechan en amoroso abrazo.
Deirdre pide a los hermanos de Noisa que sean guardianes de su
amor. Temerosos del Rey Concobar, viajan a Escocia.

Ya en Escocia, Noisa afiora los tiempos en que servia bajo las
érdenes de Concobar, lo que apena profundamente a Deirdre. Noisa
advierte a sus hermanos que no se debe volver a recordar el asunto,
pero Deirdre no olvida.

Fergus, hombre honesto y leal, llega a buscarlos de parte de
Concobar. Deirdre cuenta que ha soflado en una traicién del Rey,
pero las seguridades que da Fergus y el deseo de volver a Irlanda
pueden més que la prudencia y emprenden el viaje de regreso.
Deirdre, con miedo alucinado, anticipa la tragedia que se avecina,

Ya en Irlanda, los reciben en forma misteriosa y Fergus los
deja, cumpliendo instrucciones de Concobar. Se oyen voces dentro
de la torre a donde se les ha conducido: Traicién.

Concobar, lleno de remordimiento, se embriaga junto con su
servidumbre y hace llamar a Lavarcham porque quiere saber de
Deirdre. Lavarcham le miente, asegurindole que Deirdre ha per-
dido su belleza y Concobar, enfurecido, envia a uno de sus hombres
para informarse de la verdad. Los criados, totalmente ebrios, can-
tan repetidamente: El derecho del rey.

Vuelve el sirviente y hace saber al Rey que Deirdre es la mujer
més hermosa de la tierra, que su belleza no es para los humanos.
Concobar se indigna: jno es él, acaso, el Rey? «El derecho del Rey»,
cantan los criados borrachos. Se preduce un silencio espectral. Con-
cobar, cuyo miedo se hace insoportable, obliga a brindar y beber a
sus sirvientes, que le obedecen de mala gana, y hace traer un ar-
pista. En medio de la misica, el Rey le grita que se vaya, «Toco
porque mi Rey lo ordena y ante sus 6rdenes me detengo», contesta
el ejecutante, y después de unos arpegios se detiene. Se produce un
silencio absoluto, interrumpido, de pronto, por un violento acorde
del arpa que los paraliza.

5
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Fergus, enterado de la traici6bn del Rey, decide vengar el ase-
sinato de Noisa y sus hermanos. Deirdre se introduce en el mar,
susurrando: «Noisa, hijo de Ushnar»,

Este aArgumento tiene, innegablemente, semejanzas con <Pe-
lleas y Melisande». Tanto Deirdre como la herofna francesa apare-
cen ante nosotros en un punto en que sus pasados no parecen exis-
tir, y presienten, Melisande menos definidamente que Deirdre, su
destino. Melisande sabe que no es Golaud su dltimo objetivo, ya
desde su primer encuentro, pero su matrimonio es inevitable; Deir-
dre espera con impaciencia dolorosa a Noisa, aun después del con-
venio con Concobar. ;Por qué las dos mujeres se dejan llevar por
las circunstancias? Es Arkel quien nos da la fnica respuesta: <No
suceden nunca acontecimientos indtiles», dice, significando con ello
que el destino—o como quiera que lo llamemos—sabe perfectamente
cuél es su finalidad, aunque sus caminos nos parezcan tortuosos.

A la luz de estos parentescos podemos, con mayor claridad,
analizar las diferencias esenciales de los dos dramas, que concuerdan,
a su vez, con estilos musicales distintos. Deirdre no es la mujer de-
licada y sofiadora que tiembla al perder su anillo de compromiso;
por el contrario, es eminentemente realista. Presiente su destino,
pero lo enfrenta con resolucién; ama a Noisa con esa plenitud y ale-
gria que nunca conoce Melisande y, al saberlo muerto, se entrega al
mar con la serenidad de quien realiza, objetivamente, la dnica solu-
cibn posible.

Musicalmente, «Deirdre» nos enfrenta con un estilo netamente
contemporineo, personalisimo y en plena madurez. En la orquesta-
cién se advierte una solidez de conceptos poco frecuente. Los tuttis
alcanzan, con un niimero normal de ejecutantes, un volumen sonoro
impresionante y, al mismo tiempo, de transparente claridad; los
concertantes estan dispuestos con gusto dentro del total, en combi-
naciones siempre renovadas. La armonia es audaz y lticida, con mar-
cada preferencia por séptimas mayores y segundas menores, puesta
al servicio de una temAtica muy definida (otro punto en que Focke
se separa de los demas dodecafonistas), basada en series tratadas con
mucha libertad.

La interpretacién de las obras sinfénicas de los Festivales estu-
vo a cargo de Victor Tevah con la Orquesta Sinfénica de Chile,
El maestro Tevah dié una demostracién méas de su honestidad artis-
tica y capacidad, evidenciando una compenetraciébn clara con el
espiritu de cada una de las obras. La Orquesta respondié con se-
guridad.

Enrique Iniesta nos ofrecié una versién excelente del Concierto
de Gustavo Becerra, contribuyendo en alto grado al éxito alcanzado
por esta obra. Juan Lemann toc6 con correccion el solo del Didloge
de Jorge Urrutia. Ulises Salvo no pudo dominar sus nervios, que
malograron sensiblemente la interpretaci6én del Concierto de Hans
Helfritz, produciéndose desconciertos ritmicos y entradas inexactas,
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LAS OBRAS DE CAMARA

En todo sentido inferiores a las obras sinfénicas de estos Festi-
vales fueron las once obras de misica de camara.

Sélo tres de estas composiciones significan una verdadera con-
tribucién a nuestro repertorio de mtssica de cAmara que cuenta con
producciones tan valiosas como el Cuarteto N.° 2 de Santa Cruz,
las «Canciones Castellanas> de Orrego Salas, los «Vitrales de la
Anunciacién» y las Variaciones para piano de Alfonso Letelier, la
Sonata para piano de Alfonso Leng, las «<Tonadas» de H. Allende,
la Sonata para violin y piano en la menor de Enrique Soro, etc., que
no pueden ser ignoradas. Con méritos diferentes, en efecto, se desta-
can el Do de Gustavo Becerra, los Preludios de Carlos Botto y el
Sexteto de Amengual.

Mencién aparte merecen las Diez piezas simples, para piano,
de J. Orrego Salas, que llenan plenamente el objetivo pedagégico
con que fueron concebidas, pero cuya inclusién en un torneo de esta
naturaleza es discutible.

El «Sexteto para instrumentos de Viento» nos pone en con-
tacto con un Amengual més actual y vigoroso. Armonfas nuevas,
combinaciones inusitadas de timbres, concentracién de las ideas,
etc. son algunos de los factores que distinguen esta obra de la an-
terior produccién, de corte raveliano, de René Amengual. Recorda-
mos las discusiones que provocd en 1950 el final de su Concierto
para Arpa y no queremos insistir sobre ellas, sélo que, aunque con
ese movimiento se perjudique la obra en total, hay que ir a buscar
en él el antecedente mas directo de esta nueva etapa en el composi-
tor que, sea cual sea nuestra reacci6n frente a ella, representa un
aspecto mas personal.

Formalmente, la obra es de orientacién neocldsica. Su primer
movimiento es una cancién simple, que sirve de introduccién a la
obra total. Mas compleja es la construccién del segundo tiempo,
Vivo y liviano, ajustada a los moldes de la Sonata clésica; el primer
motivo (Ej. 1 a.}, incisivo y breve, de 4gil ritmo, contrasta con el
sereno tema de un coral (Ej. 1 b), tratado en forma polifénica. El
desarrollo se basa, de preferencia, en la primera idea, que presta a
la segunda sus motivos ritmicos, de modo que esta tiltima sélo apa-
rece como curva melédica. En la reexposicién se invierte el orden de
los temas y hay una breve coda basada en la primera idea. El tercer
movimiento se acerca al primero en su caricter de sencillez formal
¥, en rasgos generales se puede considerar como una cancién doble
0 un pequefio rondé. La tendencia atonal que se advierte en toda
la obra se acent@ia aqui acercidndose a la técnica dodecafénica; en
el compés 11, por ejemplo, el primer corno hace ofr una serie com-
pleta (Ej. 1c). El estribillo es de escritura polifénica, excepto en su
Gltima aparicién, que conduce a una codetta muy breve, en que se
hace més homofénico. Las coplas, en cambio, son de corte neta-
menta vertical. El esquema del movimiento se puede resumir como
a-b-4-c-a’’, El final est4, como el 2.° mov., en forma de sonata. La
primera idea, en compés de cinco octavos (Ej. 1 d), nos recuerda le-
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vemente a Bartok en su agilidad jovial; contrasta en forma de-
finida con el resto de la obra al ser eminentemente diaténica; la
segunda idea, (Ej. 1 f) en compas de cuatro cuartos, es, de nuevo,
rapidamente modulante, y sirve de motivo para un breve fugato
que en seguida se hace mdis libremente polifénico con un caracte-
ristico disefio acompafiante. La primera idea hace una nueva apa-
ricién, encuadrada ahora en comp4s de tres cuartos (Ej 1 e) y con
un derivado acompafiante de la segunda idea, conduciendo al de-
sarrollo en que se aprovechan las dos ideas. La reexposicién es ana-
loga a la exposicién, de modo que el derivado de la primera idea
adquiere el carActer de tercer motivo, acercando la forma a la de
Rondé-Sonata. La coda se basa en la figura acompafiante de la
primera idea, cerrando la obra con una fuerte sensacién tonal de
do al terminar con el acorde hueco do-sol.
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La «Composicién en tres movimientos para la mano izquierda»
de Alfonso Montecino es una obra 4rida y de escaso atractivo, lo
que se debe a la limitacién que voluntariamente se ha impuesto su
autor, ya que su estilo, més lineal que armoénico, es en esencia opues-
to a la figuracidn. La posicién estética de este autor es neoclasica,
con fuertes puntos de contacto con la musica de Bartok. La linea
formal es clara pero se desarticula con la supresién de elementos
esenciales.

De la tradicién cuartetistica de Schubert deriva el estilo del
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«Cuarteto de cuerdas» de Federico Heinlein, obra romantica, con
ligeras malicias armoénicas y un cierto sentido humoristico de gran
densidad. Creemos, en general, poce afortunado el intento de re-
sucitar el estilo de cuarteto de Schubert, que no responde al concepto
que de este género tenemos en la actualidad. La melodia acompafia-
da, lenguaje natural del genial liederista romantico, conduce a re-
sultados muy pobres en las desnudas sonoridades del cuarteto de
cuerdas, que adquiere toda su grandeza en la vivacidad de la trama
polifénica. En el caso especifico de este «Cuarteto» de Federico
Heinlein, la escritura correcta en su estilo impersonal no justifica
el exceso de repeticiones y cadencias, los pedales interminables (2.°
movimiento), ni la falta de interés melédico.

A un romanticismo menos disimulado pertenecen los Preludios
para piano de Ida Vivado, concebidos con grandes despliegues vir-
tuosisticos derivados del pianismo de Liszt. De caricter mas {ntimo
es el dltimo de estos preludios, aunque el titulo sea desafortunado
en este caso; la forma corresponde a un tema con variaciones; y el
tema, tipicamente schubertiano en contorno melé6dico, ritmo y ar-
monizacién (refuerzo a la sexta con pedal de dominante) recorre un
fondo arménico muy grato, también, a Schubert {(modulacién de la
b Mayor a do Mayor) y deja abierta la trayectoria tonal. Las varia-
ciones son variadas y en diversos estilos, evocando, en algunos casos
a Heller, Debussy, Shostakovich y preclasicos italianos. El ambiente
impresionista con que se reviste el tema en la coda traiciona la se-
rena belleza de la melodia de corte clasico.

Completando el grupo de obras romanticas aparecen las «Esce-
nas de gatos» del maestro Enrique Soro. Ajustadas todas estas pie-
zas a un esquema de cancién simple (ABA) emplean un lenguaje
impresionista, de origen debussyano. La técnica impresionista es
eminentemente mas constructiva que formal, de modo que toda
repeticion literal va en desmedro de la solidez de la obra.

A una prolongacién personal de esencias roménticas, responden
las dos composiciones de Alfonso Letelier que se incluyeron en estos
conciertos. La «Sonata para viola y piano» nos parece una de las
obras mis débiles de su autor. En los dos movimientos ripidos se
produce una desarticulacién formal que impide al oyente captar
en forma precisa las intenciones, especialmente en el final, ya que
los cambios de wvelocidad parecen arbitrarios. M4s logrado es el
lento central, de auténtica emocién roméntica, sin concesiones sen-
timentales, en torno al cual parece girar la composicién entera.

En las Canciones Corales, Letelier choca con un medio inapro-
piado para su lenguaje ricamente cromdtico, lo que se traduce en
algunos casos en una simplificacién de la armonia que es perjudicial
para su estilo, y, en otros, en dificultades de ejecucién casi insupe-
rables. Hace falta en estas obras una mayor vitalidad polifénica y
también mayor soltura formal, porque los perfodos resultan en exce-
so cuadrados.

Los trozos para piano de Guillermo Campos son trozos indefini-
dos, de vago caricter atonal y ritmo flojo e indeciso. Las diez pie-
zas carecen de relieves propios y s6lo se pueden separar unas de otras
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por las interrupciones de la ejecucién, con excepcién de dos que se
acercan, en un caso al estilo de Prokofieff y en otro, a un facil len-
guaje blandamente romaéntico.

ConciErTo DE CAMARA DE ORREGO SALAS.—A partir de las
«Canciones Castellanas», el hermoso ciclo de canciones para sopra-
no y conjunto de cAmara que presentara Juan Orrego Salas, en el
primer festival de Misica chilena, notamos en este compositor un
afan de crear obras de mayor envergadura externa, que di6é por re-
sultados la Primera Sinfonfa, el Concierto para piano y orquesta y
el ballet Umbral del Suefio, pero con una consecuencia que no sa-
bemos si Orrego habia previsto; lo que su mfsica gané en brillo,
vuelo y revestidura, lo perdié en intimidad, homogeneidad de estilo
y esa riqueza multiple que se puede extraer de los timbres puros.

El «Concierto de Cimara» Op. 34, para cuarteto de maderas,
dos cornecs, arpa y orquesta de cuerdas es la primera reaccién que
advertimos en Juan Orrego en contra de esa espectacularidad f4cil
que lo estaba sacando cada vez mis de su propio centro. Ya en el
medio instrumental reducido se advierte una mayor economia de
medios; estilfsticamente, este Concierto responde a una concepcién
neoclésica, cercana a la corriente rusa que inicié Strawinsky; en su
aspecto formal se acerca a los moldes de los sinfonistas del siglo
dieciocho; en la temética toca también autores anteriores (Vivaldi,
Bach), reactualizando la musica de toda una época mediante su
caracteristico lenguaje arménico vy una orquestacién que responde al
espiritu de esa época pero no a su realizacién literal.

El primer movimiento, Allegro, en forma de sonata, expone sin
introduccién la primera idea, evocadora del estilo de los Conciertos
de violin de Vivaldi, encargada a las cuerdas. Es una melodia is6-
crona (en movimiento de corcheas) que se caracteriza por sus cuartas,
séptimas y un disefio de tres notas por grados conjuntos (Ej. 2) y
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consta, de acuerdo con las normas cléasicas, de ocho compases; pre-
sentada primero porflos violines la recogen las violas y en seguida
los cellos, mientras los violines primeros introducen un contratema
en negras a base de octavas y novenas, que conduce a una repeticién
variada en la flauta, comentada por el resto de las maderas, para
tomar en seguida el fagot una graciosa versién con interrupciones
muy oportunas. Una nueva intervencién de las cuerdas cierra la
exposicién de la primera idea, de la cual se deriva un puente muy
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breve hacia la segunda, de naturaleza més cantébile (Ej. 3), que
contrasta por su ritmo amable, su curva mis ondulante y su lejania
armoénica {(sol b Mayor) del tono inicial (si b Mayor). La presentan
el oboe con trémolo de violas y la flauta con trémolo de violines se-
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gundos, las cuerdas recogen luego algunos motivos en imitaciones
y finalmente la flauta vuelve a tomar el tema, con algunos motivos
invertidos, los trémolos realizados ahora por clarinete y fagot. Una
coda muy breve, sobre la cabeza de la primera idea, cierra Ia sec-
cién expositiva del movimiento, dando paso al desarrollo que se
inicia, en re mayor, con la vuelta de la primera idea, y organizado
en forma de cancién simple. La primera seccién de la cancién tiene
como elemento melédico la segunda idea mientras que un inciso de
la primera le sirve de elemento acompafiante, muchas veces con
cardcter de pedal; la seccién intermedia emplea en desarrollos con-
trapuntisticos elementos de la primera idea, que conduce al tono
inicial de si b. La reexposicién es muy escueta, suprimiendo toda
repeticién de las ideas aunque conservando los pasajes de transicién.
Una coda de once compases cierra el movimiento en si b. Mayor.

El movimiento central, Adagio molto espressivo, es una espe-
cie muy libre de tema con variaciones. El tema lo exponen el oboe
y la flauta y posee un ritmo muy suelto y ondulante (Ej 4).; su pri-
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mera parte incluye las caracteristicas cuartas de Orrego Salas, el
consecuente es sblo un fragmento de escala cromdtica con algunos
intervalos extendidos a séptima o novena; la primera variacién se
caracteriza por su acompafiamiento de naturaleza roméntica de ar-
pegios en tresillos por violines primeros y violas, mientras el tema
juguetea libremente en las maderas; una segunda variacién se inicia
con una figuracién de vals lento en los violines mientras motivos
del tema se hacen ofr en el resto de las cuerdas, uniéndose des-
pués con una variante invertida fagot y oboe; la variacién tercera
se basa en pequefios motivos que pasan de las maderas a las cuer-
das mientras el arpa los apoya con arpegios; la variacién siguiente
pertenece, fundamentalmente, a las cuerdas, lo mismo que la quin-
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ta, nuevamente ¢on arpegios del arpa y conduce 2 una coda basa-
da en elementos acompafiantes de la exposicién del tema.

El final, Allegro vivace, sigue, como el primer movimiento,
la forma sonata, aunque hay ciertas caracteristicas que lo acercan
al rond4. Después de una incisiva introduccién de tres compases,
aparece la primera idea en las cuerdas (Ej. 5), reincorporando el
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ambiente vivaldiano del primer movimiento; toman esta idea las
maderas con algunas variantes de desarrollo y la cuerda reexpone
en su forma original pero resumida esta idea después de lo cual un
nuevo desarrollo sirve de puente hacia la segunda idea cuyo ele-
mento principal es un pedal de la cuerda sobre el cual el clarinete
hace ofr una melodia que recuerda el tema del segundo movimien-
to (Ej. 6), un fugato se hace presente en las cuerdas v después es
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contestado invertido por las maderas (éste es el tercer tema que
hace pensar en un rondé sonata) (Ej. 7), cerrAndose,la exposicién
con el pedal de la segunda idea.

Ej: 7,

El desarrollo, muy breve, sigue, como en el primer movimien-
to, la forma cancién. Se inicia con la introduccién, en las cuerdas,
de la primera idea, en fa M. (el tono del movimiento es do); la se-
gunda idea, en la flauta, sufre algunos desarrollos simples y la cuer-
da vuelve a tomar la idea inicial. El violin hace ofr, sobre trémolos
de la cuerda y episodios de las maderas, versiones virtuosfsticas de
la misma que llevan hacia una cadencia estilizada de estilo bachia-
no. Esta cadencia sirve de enlace con la reexposicién, que no incluye
la tercera idea y hace aparecer la primera idea en sol y luego do
mayor. Una coda muy elaborada (segundo desarrollo} culmina con
una superposicién de un coral en canon a la octava a variantes de la
introduccién y primera idea. Primero son las maderas v cornos quie-
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nes entonan el coral (si menor), mientras las cuerdas hacen desarro-
llos agitadisimos; més adelante se intercambian los materiales, ree-
exponiéndolos en el tono conclusivo de do, medo mayor, El con-
cierto concluye con un grupo en forma de cancibn basado en las
ideas tercera y primera.

Resumiendo el anAlisis anterior podemos concretar los siguientes

untos:
P 1. Respecto a los moldes formales del clasicismo, con las si-
guientes innovaciones:

a) Lejania tonal de las diversas ideas.

b) Conclusién a dos quintas de distancia (do) del tono inicial
si b).

( ¢) Segundo desarrollo después de la reexposicion, y

d) Recapitulaciones ampliadas, resumidas y variadas.

2. Asimilacién de la orquesta clisica (Sinfonia 40 de Mozart),
con inclusién del arpa y mayor sentide coloristico (2.° movimiento).

3. Melédica angular, modulante y de ritmos irregulares. A esto
hay que agregar la descuadratizacién de los perfodos, que, sin em-
bargo, subsisten.

4. Sugerencias teméticas de Vivaldi, Bach, Mozart.

Ahora bien, shasta qué punto esta obra es vilida como crea-
cién? Tenemos ante nosotros una forma tradicional renovada por
miltiples factores no-convencionales y sugerencias tematicas barroco-
clésicas actualizadas ritmica y arménicamente e incorporadas a un
organismo total nuevo. Este «organismo total nuevo» no es posible
sino mediante la creacién y sélo se consigue cuando los elementos,
por heterogéneos que sean, se amalgaman formando un todo vy no
yuxtaposiciones artificiales. Esto no lo logra sino una personalidad
vigorosa. Respecto al valor que pueda tener una reactualizacioén del
arte incomparable del siglo XVIII es problema més arduo y perte-
nece a la discusién siempre renovada entre las corrientes musicales
clasica y roméntica que no es del caso introducir ahora, en todo
caso, para Juan Orrego parece ser una posicién natural lo que con-
sideramos suficiente para aceptarla.

DGO PARA VIOLINES DE GUsTAVO BECERRA.—Esta obra plantea
problemas estéticos de gran analogia con la anterior, pues, su autor
recrea en ella el espiritu y las formas mozartianas empleando para
ello un lenguaje mas avanzado que el de Juan Orrego. Hay en los
dos movimientos rapidos una influencia muy perceptible de Proko-
fieff y Bértok, pero que no logra resentir el aporte personal de Be-
cerra, manifestado sin trabas de ninguna especie en el tiempo cen-
tral, de noble y concentrada emotividad.

La economia de medios es mérito fundamental de esta compo-
sicién en que los dos violines se equilibran acertadamente sin vir-
tuosismos superfluos, pero con una escritura siempre adecuada al
instrumento. La redaccién es clara y las ideas encuentran en forma
natural su expresién en los moldes clasicos, siempre bien propor-
cionados.

En conjunto es més lograda que el Concierto para violin que
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comentamos antes y, si no nos amarran los prejuicios de trascenden-
talidad de fines de siglo (Wagner, Mahler, «Gurrelieder», etc.),
podemos colocarla en un nivel axiolégico mas elevado. Para noso-
tros, por lo menos, la calidad es una cosa y la cantidad otra muy
distinta; y en este caso hablamos de cantidad refiriéndonos no sélo
a extension sino, y principalmente, al medio instrumental reducido.

CiNnco EPIGRAMAS PARA ORQUESTA DE LENI ALEXANDER.—
Desde la génesis misma del movimiento roméntico del siglo XIX
se pueden distinguir con claridad dos tendencias contrapuestas, de
desarrollo paralelo. La denominacién de Einstein «roméntico clé-
sico», que refiere a Schubert, se puede hacer extensiva a Mendelssohn
(cuyo romanticismo negaron sus contemporaneos) y Chopin, dis-
tinguiéndolos, por su actitud objetiva hacia la misica, de la posi-
ci6n sustentada por Wagner, con sus aspiraciones extramusicales del
carte total>. Schénberg deriva su romanticismo de este Gltimo y
lo lleva hasta sus tltimas consecuencias («Gurrelieders), sin embargo,
una cierta herencia brahmsiana lo inclina hacia actitudes més for-
malistas que no logran fructificar totalmente; es Alban Berg quien
recoge, merced a la herencia chopiniana, la primera tendencia, dan-
do lugar a lo que nosotros llamamos neo-romanticismo objetivo, en
su épera Wozzeck, su Concierto de Cémara y, particularmente, su
Concierto para violin. A Berg le toca desempefiar en musica, frente
a Schonberg, un papel anilogo al que le corresponde a Kafka res-
pecto a los anteriores escritores expresionistas (y ya los libretos que
escribi6é personalmente para Wozzeck y Lult dan prueba fehaciente
de ello), sacando la mdsica del ambiente irrespirable en que habfa
cafdo en los tramos Gltimos de la influencia wagneriana, represen-
tando, paradojalmente, al mismo tiempo, la culminacién del expre-
sionismo.

Leni Alexander se mueve con entera naturalidad dentro de esta
corriente y en estos Epigramas nos da muestra acabada de su arte;
su miisica no se entrega con facilidad porque aparece ultraconcen-
trada en formas brevisimas, de 4gil dindmica unas y delicadamente
expresivas otras, y la orquestacién esta llena de sutilezas que en una
primera audicién se aprecian, generalmente, tan sélo como un caos
sonoro. Su lenguaje tiene puntos de contacto con el de su maestro,
Free Focke, pero el estilo es tan distinto que no afecta la originali-
dad de la obra.

Diez PrRELUDIOS PARA Piano pE CarLos Borro.—Las obras
de importancia para piano solo que ha producido Chile, se pueden
contar con los dedos de una mano. Muchas de ellas, se han estre-
nado en los Festivales. A las Variaciones de Letelier y la Sonata de
Leng, se vienen a sumar, en los dos fltimos Festivales, las Varia-
ciones y los Diez Preludios de Carlos Botto, obra, esta tltima, que
obtuvo el Premio de Honor del Tercer Festival.

Botto conoce perfectamente las posibilidades técnicas y expre-
sivas de este instrumento y ha logrado una escritura pianfstica s6-
lida, rehuyendo todo cliché o lugar comdn; ha obtenido también
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una secuencia muy apropiada de figuraciones y ambientes que hacen
interesante la audicién de la obra en su integridad.
Emocionalmente, los Preludios son de una gran unidad en su
conjunto, pere hay cierta diversidad de lenguajes—compensada en
todo caso por nexos tematicos—que sefialamos como el defecto basico
de la obra; se puede establecer, sin embargo, el predominio de uno,
personalisimo, de modo que creemos que su autor superard pronto
esta etapa de indecisién estilistica. En particular, nos parece que
perjudican la estructura integral aquellos preludios de tendencia
impresionista, que se escapan de las conexiones tematicas del resto
de la obra y establecen relaciones propias. B
La motivacién principal de los Preludios es expuesta en el
primero, adquiriendo especial importancia el disefio «de impulso»
(Ej. 8) de los primeros compases, que pasa por las mas diversas
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transformaciones. En el terreno de la armonia se advierte espe-
cialmente una tendencia a emplear acordes formados por cuartas
y quintas; los pasajes contrapuntisticos son, en la mayoria de los
casos, politonales. :

En la interpretacién de las obras de cimara, destacamos a
Elvira Savi que nos brindé una versién excelente de los Preludios
de Carlos Botto, obra dificil musical y técnicamente. Muy bien
estuvieron, también, Free Focke y Hugo Ferndndez en las obras de
Montecino e Ida Vivado, y el Cuarteto del Instituto en el Cuarteto
de Federico Heinlein. Giocasta Corma interpret6 correctamente las
Piezas Simples de Juan Orrego. Zoltan Fischer obtuve un hermoso
sonido y supo dar emocién a su parte de viola en la Sonata de Lete-
lier, secundado por Elena Waiss al piano. De falta de ensayos adole-
cieron tanto las Canciones Corales de Letelier como el Sexteto de
instrumentos de viento de René Amengual. Alberto Dourthé y
César Araya vertieron con equilibrio y claro sentido de la construc-
cién el Dio para violines de Gustavo Becerra.

M. A.
TEMPORADA SINFONICA OFICIAL DE 1953.

La Décimo tercera temporada oficial de la Orquesta Sinf6nica
de Chile fué realzada este afio por el interés de los programas de su
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director titular, Victor Tevah, la personalidad de los dos directores
visitantes, maestros Igor Markevitch y Sergiu Celibidache, y el
esmero y calidad de los solistas que en ella participaron.

Varias semanas antes de iniciarse, se completd el abono, supe-
rando esta temporada a las anteriores en la rapidez de su venta e
interés del piblico.

Se mantuvo en 1953 una norma que la buena préactica ha esta-
blecido como tradici6én, cual es la de iniciar y cerrar la temporada
con los conciertos del maestro Tevah que, al promediar la misma,
nos ofrecié ademdas dos presentaciones corales con obras de Juan
Sebastian Bach.

En su fase primera, el director titular centré sus programas en
otros tantos monumentos sinfénicos representativos de diversas
épocas. Del Barroco, el Brandenburgués N.° 3 de Bach y el Concerto
Grosso N.° 17, en Sol menor op. 6 N.° 6 de Handel; del neoclésico,
la bellisima Sinfonfa N.° 33 en Si bemol, la Obertura de la Flauta
Magica y el Concierto en Do mayor para piano y orquesta, K. V.
467 de Mozart, interpretado en la parte solista con impecable jus-
teza de estilo por Oscar Gacitiia. La Séptima de Beethoven enlazd,
con la Primera de Brahms y la Sinfonia en Re menor de César
Franck, la evolucién de la gran forma, que Tevah y los profesores de
la Sinfénica vertieron con riguroso sentido. Representé al nacicna-
lismo post-romantico la orquestacién de Ravel para Cuadros de una
Exposicién de Mussorgsky y Herminia Raccagni con la Sinfénica,
admirablemente concertada por Tevah, destacé de modo insupera-
ble el humorismo de la Burlesca de Strauss.

La mdsica chilena estuvo representada durante esta primera
etapa de la temporada oficial por las conocidas y siempre aplaudidas
obras del maestro Soro «Andante Appassionato», «Danza Fantas-
tica» y «Tres Aires Chilenos»; «Emocionales», suite romantica de
Préspero Bisquertt, y los bellisimos «Vitrales de la Anunciacién» de
Alfonso Letelier, una de las obras de mayor trascendencia en la mu-
sica chilena contemporanea, tanto por el tratamiento de los pro-
blemas incidentales (fué concebida para el estreno de la obra de
Claudel, por el Teatro de Ensayo), como por la consecucién de un
ambiente de gran austeridad merced al buen manejo de los recursos
expresivos. Cuadra, ademas, incluir en este recuento de la musica
chilena, el poema para Orquesta <Loreley», del maestro Luis Steban
Giarda, (Cassalnovo, Italia, Marzo de 1833 - Valparaiso, Noviem-
bre de 1952), violoncellista de grandes méritos v miembro académi-
co de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile.

Representaron a la miisica contemporénea, ademéas de los chile-
nos citados y el argentino Ginastera, con su Obertura para el folklo-
re criollo, dos obras ejemplares de Bartok. En el primer concierto
(15 de Mayo de 1953), Enrique Iniesta con la Orquesta Sinfénica
de Chile dirigida por Victor Tevah estrenaron el Concierto para
violin y orquesta del célebre compositor hiingaro. El interés de esta
obra aconseja su breve resefia analitica.

La obra se compone de tres movimientos. 1.® Allegro non troppo,
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se inicia con un tema expresado por las cuerdas v acompaiiado por
un corno y el arpa. El tema ganar4 importancia en los desarrotlos
posteriores. Este fragmento sirve de introduccién, ya que el primer
tema comienza en realidad a ser expuesto con la primera interven-
cion del solista. El segundo tema estd elaborado dentro de una serie
dodecafénica, pero sin un tratamiento sistemético. Entre el primero
v segundo tema aparece un dilatado pasaje de transicién. La expo-
sicién termina con la utilizacién del mismo material tematico apa-
recido en la introduccién. El desarrollo esti formado por elabora-
ciones de todos los temas y la reexposicién presenta s6lo una nove-
dad: el tema principal invertido. Como homenaje a la tradicién,
Bartok presenta al finalizar el movimiento una cadencia de gran
lucimiento virtuosistico para el solista. El Segundo movimiento,
Andante tranquilo, es un tema con variaciones, cada una de ellas
con fisonomfa propia y de marcado contraste que se hace més no-
torio por la maestria de orquestacién. El tercer movimiento, Alle-
gro molto, formalmente es similar al primero, aunque en general el
tratamientc constructivo se inclina aqui hacia lo complejo. En ge-
neral, el material teméatico empleado en este concierto, estd conce-
bido dentro de un marcado acento folklérico htingaro (gitano). El
Concierto para violin y orquesta fué escrito entre los afios 1937
y 1938 y pertenece al Gltimo perfodo del autor, en el que se ma-
nifiesta una absoluta depuracién estilistica.

En el cuarto concierto (5 de Junio) los pianistas chilenos Elvira
Savi y Germ4n Berner con la Orquesta Sinfénica de Chile, también
dirigida por Victor Tevah, interpretaron el Concierto para dos pia-
nos y orquesta de Bartok.

El prolijo estudio de la partitura y las cualidades tantas veces
demostrada de ambos solistas, les permitieron obtener uno de los
mias destacados éxitos en sus respectivas carreras artfsticas, al que
contribuyé no poco la siempre segura y acuciosa concentracién de
Tevah.

La obra se compone de tres movimientos. El primero, Allegro
molto, se inicia con una amplia introduccién que lentamente crea
el movimiento y dinamismo requeridos. No hay un plan tradicio-
nal, sino una adaptaci6n libre de la forma sonata. Desde la aparicién
del segundo tema, el tratamiento predominante es contrapuntistico
lineal, de gran vigor y riqueza ritmica.

El segundo movimiento, Lento ma non troppo, tiene forma de
cancion. Presenta gran riqueza en la creaciéon de ambientes sonoros.
E! tercero, Allegro ma non troppo, més que rondé es un alternativo,
cuya caracter semeja al de las danzas populares hingaras. Original-
mente, este concierto fué escrito como sonata para dos pianos y
percusién. Al agregarle Bartok un acompafiamiento corquestal, que
sOlo refuerza generalmente a los instrumentos solistas, qued6 casi
intacta la parte de percusién, por lo tanto la importancia de ésta es
capital en la obra, d4dndole a su totalidad un carActer ritmico y una
energia plenamente conseguidos. El arreglo de la Sonata en Concier-
to fué realizado por Bartok en 1942, Esta obra, como el Concierto
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para violin y orquesta, pertenece al perfodo de depuracién estilistica
del compositor.

Por primera vez nos visitd en 1953 el compositor y director
Igor Markevitch, considerado por Bela Bartok como «una de las
figuras més notables de la misica contemporaneas.

Markevitch naci6 el 27 de Julic de 1912 en Kiev. Emigrado a
Suiza, Alfredo Cortot descubrié pronto su talento musical y Diaghi-
lew lo presenté en el Covent Garden, cuando sélo contaba diecisiete
afios de edad como compositor y director, con su primer concierto
para piano. A rafz de este éxito altern6 su obra creadora con la di-
reccion orquestal, y desde 1944 las primeras orquestas del mundo
lo cuentan como director visitante.

Markevitch nos ofrecid cinco estrenos en sus cuatro programas.
En el resto de las obras consagradas figuraron la <«Patética» de
Tchaikowsky, la Segunda Suite de <El Sombrero de Tres Picos»
de Falla, la Cuarta Sinfonia de Brahms, la Segunda de Beethoven,
la Segunda Suite del «Dafnis y Cloe» y el Concierto en sol para
piano y orquesta de Ravel. que interpret6 de manera impecable
Flora Guerra, la Sinfonia «Praga» de Mozart, la obertura de Gui-
llermo Tell de Rossini, obra que cerré6 de manera ostensiblemente
efectista sus actuaciones y que no necesitaba en modo alguno para
rubricar su calidad de excelente director.

Ademaés de las sefialadas, Markevitch concerté con la soprano
Clara Oyuela las Canciones Castellanas de Juan Orrego, que la
soprano argentina, residenté entre nosotros, verti6 una vez més
con todo su contenido.

Entre los estrenos de Markevitch se destaca la Sinfonfa N.¢ 5
de Honegger, obra que se compone de tres movimientos. El primero,
Grave, se inicia con un scnoro y amplio tema confiado a toda la
orquesta. El segundo tema lo llevan las maderas (clarinete y corno
inglés) y posee un caricter apacible que luego revierte en el inicial
y, después en la segunda idea, esta vez muy elaborada. Cierra el
movimiento una coda que se diluye en lejanos ambientes sonoros.
El segundo movimiento, Allegretto, tiene el cardcter de un scherzo,
realzado en su espiritu por un brillante didlogo entre el clarinete y
los violines primeros, que se vierte en un crescendo progresivo hasta
lograr un sorprendente climax. Luego de esta agitacién aparece un
breve adagio que atrae al movimiento inicial.

El tercer movimiento, Allegro marcato, es un «cbstinato» ges-
tado desde un comienzo por los bronces y luego reforzado y elabo-
rado por cuerdas y maderas, realizando en conjunto una especie de
movimiento perpetuo de gran vigor dindmico.

El titulo «Di Tr: Re» de esta Sinfonia, se debe a que la @ltima
nota de cada movimiento es un Re emitido por el timbal.

Markevitch estren6, ademéas de la Quinta Sinfonfa de Honegger,
el Concertino N.° 2 para cuerdas y bajo continuo de Perpolesi; la
Suite de Danzas, para orquesta de Bartok; la Sinfonfa N.° 3, en
Re Mayor, de Schubert y el Divertimento de «El Beso del Hada>
de Strawinsky.

Los dos conciertos siguientes de la temporada oficial (Décimo
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y Décimo primero) se efectuaron de nuevo bajo la batuta del direc-
tor titular, con el concurso de los Coros Polifénicos de Concepcién
que dirige Arturo Medina y los solistas vocales Afda Saavedra,
Zdenka Lieberon, Teresa Irarrdzaval, Marta Rose, Margarita Val-
dés, Ria Focke, José Menich. Herndn Wiirth, Gabriel de los Rios,
Genaro Godoy, v Miguel Concha.

Ambos conciertos se consagraron a obras corales de J. S. Bach:
las Cantatas 140 y 190 y el Magnificat en el primero (17 de Julio)
y la Pasién segtin San Juan en el segundo (24 de Julio).

* * %*

Por tercera vez consecutiva, el maestro Celibidache (galardo-
nado en Julio de este afio con el gran premio de la critica musical
alemana, una de las més altas distinciones que se otorgan en el
mundo 2 los directores de orquesta), participé en la temporada ofi-
cial de 1953, afirmando de nuevo su categorfa y la reciproca estima-
ci6n establecida entre el artista y nuestro piblico.

Celibidache prepar6 en esta temporada programas caracteri-
zados por la variedad de épocas y estilos que sirvieron para destacar
su cultura histé6rica: de Vivaldi, el Concerto Grosso en Re, de <L’Es-
tro Arménico»; de Beethoven, una Quinta, subjetiva e impresio-
nante; de Weber, la obertura <Euryanthe»; de Schubert, la Sinfo-
nfa en Do mayor; de Mendelssohn, la conocida Sinfonfa Italiana,
tratada esta vez con un fraseo muy particular que permitié descu-
brir valores insospechados.

Concorde con sus preferencias, Celibidache dirigié ademas dos
partituras de Ravel: el Bolero y 1a Suite de «Le Tombeau de Cou-
perain> a la que supo extraer los aspectos orquestales que recuerdan
el espiritu de la suite barroca, expresado por el genial vasco-francés
originalmente en su partitura para piano.

En el Décimo tercer concierto de la temporada, Celibidache
nos deleité con un «Mathis der Maler» insuperable. Las restantes
obras contemporaneas interpretadas fueron la «Suite en fa» de
Rousse! y la Quinta Sinfonia de Prokofieff (op. 100). Incluy6 en
sus programas el maestro Celibidache una obra chilena, el Concierto
para violin y orquesta de Gustavo Becerra, con Enrique Iniesta
como solista, que conocfamos en su insuperable presentacién en los
Festivales de 1952 con el mismo artista y el maestro Victor Tevah.

La temporada oficial finalizé con un homenaje a la memoria
de Sergei Prokofieff, que comprendia la Sinfonfa Clisica, «Pedrito y
el Lobo», el Concierto N.° 3 para piano, con Hugo Ferndndez como
solista, que actué con extraordinario talento, y la Suite op. 33 <El
Amor por Tres Naranjas» en primera audicién (salvo la marcha).
Con este concierto el maestro Tevah rubricé una vez mas sus gran-
des condiciones de director.

* * *

La extraordinaria demanda de abonos para la temporada ofi-

cial, aconsejé incrementar el ntmero de los conciertos matinales,
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asimismo rebosantes de pfiblico, alternados con los del Aula Magna
de la Universidad Santa Maria de Valparafso.

En el Teatro Municipal se repitieron los Domingos 17 de Mayo,
7 de Junio, 5, 12 y 26 de Julio y 9, 16 y 30 de Agosto. En el Aula
Magna, los Sabados 23 de Mayo, 13 de Junio y 1 y 22 de Agosto.

CONCIERTOS SINFONICOS AL AIRE LIBRE

Durante el Verano de 1952-53 el Instituto de Extensién Musi-
cal ofreci6 diecisiete conciertos al aire libre en plazas, parques y
diferentes barrios de la ciudad, que eongregaron no menos de dos-
cientos mil auditores. Estas grandes concentraciones, que honran
al sentido musical del pueblo chileno y demuestran su creciente
interés por la buena msica, se efectuaron en el parque Forestal,
en la Plaza Bulnes, en la Quinta Normal, en el Parque del Instituto
Pedagbgico, en la Plaza Lillo de Nufioa, en el Estadio Recoleta, en
¢l Parque Bustamante, en el Parque Cousifio y en la Plaza Madeco,
ademas de los realizados en Puente Alto, en la Plaza Yungay y en
Melipilla.

En el momento de cerrar la edicién de la Revista Musical Chi-
lena se inicia la temporada 1953-54, que promete multiplicar los
positivos resultados de esta obra de extensién cultural.

La Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por los maestros Victor
Tevah, Héctor Carvajal, Juan Matteucci y Juan Casanova, ha pre-
parado veinte conciertos que se iniciaron el 5 de Diciembre en las
Rocas de Santo [*omingo y finalizan el 28 de Enero en Melipilla,
con variados programas. Los restantes se efectuaran en la Avenida
General Velsquez, Tuatros Portugal y Hollywood; Parques Forestal,
Bustamante, Cousifio y Quinta Normal; Estadios Recoleta y El
Llano; Plazas Lillo, Loreto Cousifio y Madeco, y en Buin, San
Bernardo, Puente Alto y San Antonio.

En estos conciertos participan los siguientes solistas: Diana
Pey en la Rapsodia en Azul de Gershwin; Florentina Daza en <Ah
Pérfido» de Beethoven, Radl Arellano en el concierto para cello y
orquesta de Saint-Saéns; Juan Lehman en el Concierto para piano
y orquesta en sol menor de Ravel; Adolfo Simek en el Rondé para
cello y orquesta de Dvorak; Roberto Gonzélez en el Conceirto en
Sol mayor para cello y orquesta de Boccherini; Maria Ramirez
en diversas arias para soprano de <La Serva Padrona» de Pergolesi
y de las «Bodas de Figaro» de Mozart; Stephan Tertz en el Con-
cierto para violin y orquesta de Tschaikowsky; Edenka Lieberon
en el Suefio de Elsa (Lohengrin) y en la Plegaria de Elisa (Tan-
hauser) de Wagner; Hernan Wiirth (tenor) Genaro Godoy (bajo) vy
el Coro Universitario en la Cantata 190 de Bach; Elisabeth Rosen-
fed, en el Concierto en Do mayor para piano y orquesta de Mozart;
Héctor del Pino, en el Concertino para piano y orquesta de Honeg-
ger; Yutta Mathei en la Fantasfa Hangara para piano y orquesta de
Liszt; Cirilo Vila en el Concierto N.° 1 para piano y orquesta de
Beethoven; Marfa Quinteros en el mismo concierto y Marfa Angélica
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Castelblanco en el Concierto en Re Mayor para piano y orquesta
de Mozart.

OTROS CONCIERTOS DE LA CRQUESTA SINFONICA

Ademas de los sefialados, la Orquesta Sinfénica de Chile, diri-
gida por su titular y por los maestros Juan Matteucci y Héctor Car-
vajal, actué en algunos conciertos especiales, como el de musica
argentina en el Teatro Municipal en Junio, los ofrecidos al Congreso
Latinoamericano de Universidades en Noviembre y Diciembre, en
las temporadas de ballet, conciertos educacionales para estudiantes
y temporada lirica, de que hacemos especial mencién en otro lugar.

XII TEMPORADA DE MUSICA DE CAMARA

También la Temporada de Camara del Instituto de Extensién
Musical en el invierno de 1953 despert6 gran entusiasmo en la re-
serva de los abonos y en la demanda de las pocas localidades dispo-
nibles. Iniciada con las actuaciones del Cuarteto de Cuerdas del
Instituto de Extensién Musical (Iniesta, l.er Violin; Ledermann,
2.° Violin; Fischer, Viola y Ceruti, violoncello), entrafi6 uno de los
mé4s nobles esfuerzos realizados en los tltimos afios en pro de la
cultura musical chilena. Distribuidos, después de un laborioso es-
tudio, en programas que tenfan valor independiente, ademis del
ciclico, presenté este conjunto la serie completa de los Cuartetos
de Beethoven.

Sin establecer imposibles jerarquias en cuanto a la belleza de
estas obras maestras, los cuatro profesores alternaron las etapas
del creador con inteligencia y lograron, por afiadidura, versiones
impecables en cada uno de los Cuartetos. Los programas siguieron
este orden:

Primer Concierto. 25 de Mayo. Cuarteto N.° { en Fa mayor
op. 18, N.¢ 1. Cuarteto N.° 12 en Mi bemol mayor op. 127. Cuarteto
N.° 9 en Do mayor. Op. 59. N.° 3.

Segundo Concierto. 8 de Junio. Cuarteto N.° 2, en Sol mayor.
Op. 18. N.° 2. Cuarteto N.° 13, en Mi bemol mayor. Op. 130. Cuar-
teto N.° 11, en Fa menor. Op. 95.

Tercer Concierto. 22 de Junio. Cuarteto N.° 3 en Re mayor.
Op. 18. N.° 3. Cuarteto N.° 10 en Mi bemol mayor. Op. 74.

Cuarto Concierto. 6 de Julio. Cuarteto N.° 4, en Do menor.
Op. 18. N.° 4, Cuarteto N.° 14, en Do sostenido menor. Op. 131.
Cuarteto N.° 5, en La mayor. Op. 18. N.° 5.

Quinto Concierto. 20 de Julio. Cuarteto N.° 6 en Si bemol
mayor. Op. 18, N.° 6. Cuarteto N.° 17, en Fa mayor. Op. 135. Cuar-
teto N.° 7, en Fa mayor. Op. 59. N.° 1.

Sexto Concierto. 3 de Agosto. Cuarteto N.° 16, en Si bemol
mayor. Op. 133. «Gran Fuga». Cuarteto N.° 15. Op. 122, en La
menor.

Los dos tltimos conciertos de la XII temporada de Camara
estuvieron a cargo de Giocasta Corma y Enrique Iniesta. Ocioso es

o
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afiadir adjetivos al talento de ambos artistas que nos ofrecieron un
recital con las tres sonatas para viglin y piano de Brahms (Op. 78
en Sol menor, Op. 100 en la y Op. 108 en Re menor) y otro con
Sonatas roméanticas (la del Op. 121 de Schumann, la Sonata N.° 2
en la menor del maestro Soro y la célebre de César Franck en La
mayor). :

El Cuarteto del Instituto di6, ademais, otros conciertos en el
Aula Magna de la Universidad Santa Maria de Valparaiso, el S4-
bado 11 de Abril, con los Cuartetos N.? 2 en Re menor de Mozart,
N.¢ 12 en Mi bemol, Op. 127 de Beethoven y N.° 2 en La menor,
Op. 51 de Brahms, educacionales para estudiantes universitarios,
etc. :

EL ESTRENO DE «CARMINA BURANA» Y LA TEMPORADA DE
BALLET DEL INSTITUTO.

Las actividades del Cuerpo de Ballet del Instituto se han mul-
tiplicado este afio, tanto en Santiago como en provincias. Durante
el mes de Abril, la Orquesta Sinfénica y el Cuerpo de Ballet, diri-
gidos respectivamente por Victor Tevah y Ernest Uthoff, recorrieron
la zona sur, en extensa jira. En el transcurso de tres semanas el
ballet ofrecié dieciséis representaciones en Puerto Montt, Osorno,
Valdivia, Temuco, Angol, Concepcién y Talca.

Se presentaron en la jira los ballets «<Don Juan» (mfsica de
Gluck y coreografia de Uthoff), «Redes» (musica de Scarlatti, or-
questada por Jorge Urrutia y coreografia de Cintolesi), «Gran
Ciudad» (misica de A. Tansman, coreograffa de Kurt Joss}, «Orfeo»
(misica de Strawinsky, coreografia de Heinz Poll), «Capricho Vie-
nés» (msica de Johann Strauss, coreografia de Uthoff), «La Mesa
Verde» {mtsica de F. A. Cohen, coreografia de Kurt Joss) y «Pe-
trouschka» (misica de Strawinshy, coreografia de Uthoff).

La temporada en Santiago también ha mantenido un ritmo de
intenso trabajo, renovandose la mayor parte de los ballets ya mon-
tados, lo que no ha sido obsticulo para preparar el maximo esfuerzo
realizado hasta ahora en Chile en este aspecto: el estreno de Carmina
Burana de Carl Orff.

Su larga preparacitn y los resultados obtenidos, en efecto, se-
fialan a la vez la clispide en el laboriocso trabajo de los fltimos diez
afios, consolidado con Petrouchka, y el punto de partida inaugural
de un futuro que ya no puede presentar dificultades técnicas de
ninguna clase,

Con ser mucha la transcendencia de la obra misma, valor que
aqui no cabe sino apuntar, no es menor el de la conjuncién del equi-
po dirigido por Uthoff, en el que destacaron como solistas: Marfa
Elena Aranguiz, Nora Arriagada, Erika Eitel, Graciela Gilberto,
Elly Griebe, Julia Pérez, Eva Pizarro, Nora Salvo, Mirka Strati-
gopoulo, Adriana Torres, Odette Weiss, Jean Cebron, Herndn Cruz,
Oscar Escauriaza, Joachin Frowin, Adridn Gaete, José Gutiérrez,
Willy Maurer, Victor Meiggs, Rolando Mella, Washington Miran-
da, Heinz Poll, José Verdugo e Ivan Vial; la calidad de los decora-



CONCIERTOS 81

dos y vestuario de Thomas Roesner, las mascaras de Mallol, v toda
la gama de realizaciones complementarias. Paralelos elogios merecen
la excelente tarea de Tevah con la Sinfénica, de Mario Baeza con el
Coro de la Universidad de Chile y de los solistas vocales Victoria
Espinoza, Marta Rose ¥y Genaro Godoy.

Orff ha reunido en esta gran obra un mundo de elementos des-
mesurados. El espiritu del «Otofio de la Edad Media» que Huizinga
describiera con inigualable talento, amalgama en «Carmina Burana»
toda una pléyade de elementos vitales, intemporales y a la vez per-
manentes en el ser humano. Al margen del episodio que exige el
libreto, el autor juega sin cesar con simbolos inmutables, El hallazgo
consiste, por ello, en reflejarlos en la partitura y en el texto y en ex-
presarlos coreogrificamente.

El nudo de la trama sigue con fidelidad una coleccién de can-
ciones andnimas del siglo XI1I, halladas en el convento bavaro de
Benediktbeuren, antecedente directo del Villon francés, del Boc-
caccio italiano y del Arcipreste ibero, que reflejan el dualismo de los
goces mas libres y el encadenamiento a un destino fatal, sea en for-
ma de Prometeo redivivo o de Cuaresma austera. El choque de am-
bas actitudes condiciona la musica, la coreografia y la plastica escé-
nica en todas sus formas. Planteado el problema, lo dificil es desen-
trafiarlo. El mis somero anilisis del Ballet Oratorio estrenado el
Miércoles 12 de Agosto de 1953 en Santiago, demuestra que se ha
resuelto.

El Ballet del Instituto ha presentado en Santiago en el invierno
de 1953 las siguientes obras:

Petrouchka, (Coreografia y direcciébn artistica: Ernest Uthoff.
Decorados, trajes y méascaras: Hedy Krasa. Asesor técnico en las
danzas rusas: Mme. Poliakowa. Ayudante en la preparacién musi-
cal: Abdulia Bath).

Los dias: Viernes 8, Miércoles 13, Miércoles 20 y Miércoles 27
de Mayo; Miércoles 5 y Sibado 29 de Agosto.

Orfeo, de Strawinsky (Coreografia: Heinz Poll. Trajes, deco-
rados y maéscaras: Giinther Rausch. Supervigilancia artistica:
Ernest Uthoff), Miércoles 27 de Mayo.

Redes, (Argumento v Coreografia de Octavio Cintolesi, Msica
de Domenico Scarlatti, Orquestaci6n y adaptacién de Jorge Urru-
tia Blondel. Decorado y vestuario de Emilio Hermansen).

Los dfas Miércoles 24 de Junio, Miércoles 1.°, Miércoles 8,
Miércoles 15, Miérceles 22 y Miércoles 29 de Julio; Sdbado 29 de
Agosto,

Capriche Vienés. (Pequefio ballet en un cuadro de Ernst Uthoff
sobre el vals «Aceleraciones» de Johann Strauss).

Los dias 24 de Junio, Miércoles 1.°, Miércoles 8, Miércoles 15,
Miércoles 22 y Miércoles 29 de Julio v Sdbado 29 de Agosto.

La Leyenda de José, (Mfusica de Ricardo Strauss. Coreografia
y direccién artistica de Ernst Uthoff. Decorados: Navarro y Ross-
ner. Vestuario segiin modelo de Hedy Krasa. Ayudante en la pre-
paracién musical: Abdulia Bath).

Los dias Miércoles 24 de Junio, Miércoles 1.2, Miércoles 8§,
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Miércoles 15, Miércoles 22 y Miércoles 29 de Julio, Miércoles 5 de
Agosto.

Carmina Burana, (Musica de Carl Orff. Coreografia y direc-
cién artistica: Ernst Uthoff. Decorados y vestuario: Thomas Roes-
ner).

Los dias Miércoles 12 (Estreno), Miércoles 19 v Miércoles 26
de Agosto; Miércoles 2, Viernes 4, Miércoles ¢ y Viernes 11 de
Septiembre.

En Octubre iniciaron sus actuaciones en Chile dos nuevas
figuras de prestigio universal: Noell de Mossa v Rolf Alexander.

TEMPORADA POPULAR DE PRIMAVERA

Finalizada con gran éxito de ptblico la temporada de Invierno
del Cuerpo de Ballet, se inici6 en Noviembre la popular, también
en el Municipal, que multiplicé la afluencia de espectadores, tanto
por la rebaja en los precios, como por el creciente interés de todas
las clases sociales por la obra que el Ballet del Instituto realiza.

Durante la Temporada Popular se han representado las si-
guientes cobras:

: Czardas en la Noche (Miusica de Zoltan Kodéily, Coreografia
de Ernst Uthoff. Decorados y modelos de vestuario de Hedy Krasa).

Los dias Viernes 6, Miércoles 11, Miércoles 18 y Viernes 20 de
Noviembre. '

La Gran Ciudad (Musica: A. Tansman, Coreografia de Kurt
Joss. Trajes: Hein Heckroth).

Los dias Miércoles 4, Viernes 13 de Noviembre.

Mesa Verde (Coreografia de Kurt Joss. Musica de F. A. Cohen.
Orquestacion de John Cook. Direccién Artistica de Ernst Uthoff).

Los dias Miércoles 4 y Viernes 13 de Noviembre.

Redes. Los dias 4 y 13 de Noviembre.

La Leyende de José. Los dias 6 y 18 de Noviembre.

Petrouschka. Los dias 25 y 27 de Noviembre.

Don Juan. Los dias 25 y 27 de Noviembre.

OTROS BALLETS

El resto de las actividades de ballet, fuera de las organizadas
por el Instituto, como en afios anteriores se ha desarrollado con
nuevas aportaciones nacionales y algunos conjuntos extranjeros.

El primero de éstos presentado en el Teatro Municipal, fué el
ballet Japonés de Takashi Mesude que, en su estreno, atrajo nume-
roso pliblico en razén de su origen. La mayor parte de los asisten-
tes se sinti6 defraudada con un especticulo del mas confuso abiga-
rramiento, que no sobrepasé el nivel de las «varietés»,

*
* *

Precedida por una fama inusitada nos visité por vez primera
Tere Amorés, bailarina espafiola de cualidades apreciables en al-



CONCIERTOS 83

form e ———————— s e e

gunos aspectos. No obstante su juventud, arrastra esta artista el
lastre de lamentables concesiones a la boleterfa, tanto en los pro-
gramas, como en los efectismos de f4cil aplauso. En cuanto al aspec-
to positivo de su arte, hay en él no pocas virtudes de verdadera
raigambre popular, sobre todo en el fascinante manejo de las manos;
comparable, guardando las distancias y el tiempo, con el de la Pas-
tora Imperio. La madurez y el estudio pueden hacer de Tere Amo-
rés una bailarina de gran relieve.

*
* *

La presencia en el escenario del Teatro Municipal de Dore
Hoyer constituyé un acontecimiento que ha de consolidarse en fu-
turas actuaciones, sabedor nuestro piblico de su gran talento. La
artista alemana posee todos los atributos de tal, no sélo por su do-
minio técnico, sino por su vasta cultura estética.

*®
* %

También se present6 en el Teatro Municipal (Julio) la pareja
Cecilia Ingenieros - Gastén Cansiani, meritorios bailarines més en-
tusiastas que efectivos en sus nobles propoésitos artisticos.

*
* *

Jean Cebron ofreci6 dos recitales en los teatros Mart y San
Antonio, fruto de un laborioso estudio sobre la danza en Java, In-
dia v Arabia.

El artista francés logré expresar con finura y vigor los aspectos
esenciales de estas hermosas danzas, con profundo conocimiento de
tan dispares contenidos estilisticos.

*
* *

Por tltimo, en Octubre se presentd el anunciade ballet-tragedia
en tres actos «Noche de San Juan», argumento y mdsica de Salva-
dor Candiani, coreografia de Vadim Sulima, escenograffa y disefios
de René Giroux. Candiani desarrolla su argumento en tres actos.
El primero persigue un ambiente criollo de muy dificil estilizacién,
situando la escena en un caserfo campesino en el valle central, la
vispera de San Juan. La trama se basa en una leyenda, segfin la
cual «aquél que sabe tocar una postura en la guitarra y ve florecer
la higuera en la noche de San Juan, aprenderi a tocar el instru-
mentos>.

En torno a tan inocente prebenda, se entrecruzan una serie de
simbolismos, como la bruja, la mujer-guitarra, el vampiro piuchén,
los espiritus de la noche, la doncella-flor, las muchachas-pétalos,
mariposas nocturnas, etc., etc., que terminan con el héroe embru-
jado y muerto y la muchacha-flor «deshojada sobre el cuerpo ina-
nimado del Mocetén>».
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La coreografia de Sulima, ante el cimulo de simbolismos, hubo
de luchar entre su aficiébn por lo «clisico>», la necesidad, de lo <mo-
derno» y un aire criollo promiscua. Producto de tan dificil trance,
para citar s6lo un ejemplo, es la Refalosa bailada en punta.

La masica de Candiani muestra elaborado oficio y notables
cualidades. Ambas virtudes luchan sin éxito contra claras ideas me-
lédicas muy conocidas de otros autores que permanecen en la me-
moria del compositor y de ella pasan a la partitura.

«Noche de San Juan», juzgada como ensayo, presenta valiosas
posibilidades futuras para el «Ballet Clisico Nacional» vy, valori-
zada en cuanto a esfuerzo, nadie puede regatear los merecimientos
del coreégrafo, el arte indiscutible de Nina Sulima y la inquietud
del joven misico.

TEMPORADA LiRICA ORGANIZADA POR LA MUNICIPALIDAD

Este afio la Temporada Lirica Oficial fué realzada con la pre-
sencia del maestro Victor Damiani, que al llegar al pafs, acababa
de obtener nuevos éxitos en sus actuaciones con Ramén Vinay en
Roma. Al finalizar 1a funcién de despedida en su honor, la Alcaldesa
de Santiago, sefiorita Teresa del Canto, condecord al artista con la
Medalla de Oro concedida por la Municipalidad en premio a sus
trabajos en favor del género.

Durante la temporada se mantuvo la tradicién presentando las
conocidas muestras del romanticismo dramético italiano (Aida,
Pagliacci, Rigoletto, Traviata y Andrea Chenier). También se re-
puso la épera en dos actos del compositor nacional Préspero Bis-
quertt, Sayeda, con coreografia de Uthoff. Desde el punto de vista
de la calidad musical, constituyeron aportaciones de mavyor interés
el «Freischiitz» de Weber y «L’Enfant et les Sortiléges» de Ravel,
esta fltima presentada por el Departamento de Opera.

Ambas obras exigen un esfuerzo y una dedicaci6n grandes,
tanto por su envergadura como por las dificultades de montaje.
El grupo de jovenes intérpretes que dirige Clara Oyuela resolvieron
todos los obsticulos, empresa en la cual brillaron con similar esta-
tura los Coros y los Directores musicales.

La presentacién de la 6pera de Weber, documento precioso en
la historia de la 6pera roméintica alemana, constituyé el mayor
éxito de la temporada lirica, que corresponde con parejos mereci-
mientos al grupo de estudiantes que dirige Clara Oyuela, a la cuida-
dosa preparacién del Coro, a la direccién escénica de Reilhol Ols-
zewsky y a los solistas, entre los cuales destacd, por su afinacién
técnica y timbre, Margot Strauss.

«L’Enfant et les Scrtiléges», presentado por el Departamento
de Opera del Conservatorio, a cargo de la profesora Sra. Clara Oyue-
la, represent6 asimismo un notable esfuerzo, plasmado en sus bue-
nos resultados. Esta profesora prepard la direccién escénica y mu-
sical, Free Focke, los Coros y Héctor Carvajal, la direccién de Or-
questa y la concertacién general. Hedy Krasa disefi6 los vestidos y
Oscar Navarro los decorados y muebles.
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CONCIERTOS DE MUSICA CONTEMPORANEA

En el Salén Sur del Hotel Carrera, la Asociacién Nacional de
Compositores, filial chilena de la Sociedad Internacional de Misica
Contemporanea, con la colaboraci6n del Instituto de Extensién
Musical, organizé cinco conciertos que abarcaron algunos aspectos
representativos de la misica actual.

Se inici6 el ciclo el 2 de Noviembre con obras de Walton (Dos
piezas para violin y piano); Soro (Trio en Sol menor); Hindemith
(Serenatas) y Béartok (Contrastes para violin, clarinete y piano).
Actuaron en Walton, Jaime de la Jara, violin y Marfa Elena Villar,
piano; en Soro, Agustin Cullel, violin, Jorge Roman, cello y Arman-
do Moraga, piano; en Hindemith, la soprano Margot Strauss, Gae-
tano Girardello, oboe, Nachmann Gorodecki, viola y Adolfo Simek,
cello; en Bartok, Pedro D’Andurain, violin, Rodrigo Martinez, cla-
rinete y Free Focke, piano.

Las Serenatas de Hindemith (Cantatas cortas sobre textos ro-
méanticos, para soprano, oboe, viola y cello) pertenecen a la primera
época del creador aleméan. Los intérpretes supieron reflejar con
maestria el contenido de una de sus obras mas representativas. Con
equiparable talento, D’Andurain, Rodrigo Martinez y Focke, re-
solvieron las enormes dificultades de los Contrastes: de Bértok y
penetraron a fondo en el espiritu de esta obra definitiva.

El segundo Concierto (9 de Noviembre) comprendfa obras de
chmara de Petrassi (Sonata Da Cémera, para clavecin y diez ins-
trumentos) similar en su textura al Concierto de Falla; Milhaud
(«La Madre y el Hijo», para recitante femenina, piano y cuerdas,
en tres partes y un epilogo) y Strawinsky (Apollon Musagette, para
orquesta de cuerdas). Dirigi6 los conjuntos Juan Matteucci con pro-
fesores de 1a Sinfénica. Elena Waiss interpreté con maestria la parte
solista de clavecin en Petrassi v Ria Focke los recitados de Milhaud.

En el tercer concierto (16 de Noviembre) escuchamos la Sonata
a tres del compositor cubano Ardevol (oboe, Carlos Romero; clari-
nete, Juan Garcfa; cello, Adolfo Simek); Impressions, de la chilena
Leni Alexander sobre poemas de Oscar Wilde y las Canciones de
Boda, segin textos de Lope de Vega, de Carlos Botto, las dos dlti-
mas obras con la sopranc Clara Oyuela, acompafiada al piano por
Free Focke.

En la segunda parte, la pianista Flora Guerra interpret$ la
Sonata N.° § de Prokofheff, obra que, salvo el «Andantino», no se
mantiente al nivel de las buenas partituras pianisticas del autor.

En el cuarto Concierte (23 de Noviembre), Enrique Iniesta y
Giocasta Corma realizaron una versi6n impecable de la Sonata para
violin y piano de Calmel; el tenor Hernan Wiirth, acompaiiado por
Free Focke, fraseé con arte los Sonetos de Miguel Angel de Britten
y el Cuarteto de Cuerdas del Instituto (Iniesta, Ledermann, Fischer
y Ceruti) present6 un profundo estudio, llevado al sonido con extra-
ordinarios eficiencia v gusto, el Cuarteto Op. 43 de Martinon. Esta
obra, en la que sélo pudo apreciarse como posible defecto su gran
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extension, constituye tal vez el punto culminante en la mdsica de
cAmara del compositor francés y en ella se aprecia una sana con-
tinuidad sin reiteracién del espiritu que animan las obras similares
de Debussy y Ravel.

En la primera parte del quinto y idltimo concierto de misica
contemporanea (30 de Noviembre), fueron interpretadas la Sonatina
para flauta (Esteban Eitler) v piano (Free Focke), del compositor
brasilefic Camargo Guarnieri vy el Trio-Sonatina de Gustavo Becerra
para flauta (Eitler), violin (Magdalena Otvos) y viola (Abelardo
Avendafio). En la segunda parte se presentaron los Cuatro Poemas
de Santa Teresa del compositor inglés Berkeley, para contralto
(Ria Focke) y orquesta de cdmara (Dir. Victor Tevah) y en la ter-
cera, la Sonata a dos pianos y percusién de Bartok, con los pianistas
Elvira Savi, German Berner y los instrumentistas de percusion
Ramén Hurtado, Jorge Canelo v Juan Valcarcel. Tanto los solistas
como el concertador (Victor Tevah), interpretaron esta bellisima
obra de manera magistral.

ACTIVIDADES CORALES

Uno de los aspectos que mejor refleja la multiplicacién en todos
los medios sociales de Chile del interés por la musica, es el aumento
de los conjuntos corales.

Durante 1953 han surgido nuevos grupos, los consagrados reali-
zaron presentaciones excelentes y los Festivales Corales de fin de
temporada, que ya hacen tradici6én también, resumieron este bello
despertar.

£
% *

En Mayo se presenté por vez primera el Coro Alpino Italiano
«Saverio Marchesoni», organizado y dirigido por Juan Matteucci.
Este conjunto, constituido por miembros de la colectividad italiana
residente, cuenta en su repertorio con las mis genuinas manifesta-
ciones corales de los Alpes. Desde su estreno privado hasta su aplau-
dida participacién en los Festivales del Municipal, el Coro de Mat-
teucci ha demostrade en diversas actuaciones un ajuste perfecto y
un honrado estudio de los elementos populares, propios de la tra-
dici6bn montafiesa que le da nombre.

*
* *

El Coro de la Universidad de Chile, que dirige su fundador
Mario Baeza, ha multiplicade sus presentaciones este afio. En una
jira por Bolivia conquisté nuevos lauros para el prestigio artfistico
de Chile. Con diversos conciertos, el Coro rindié homenaje en su
cuarto centenario al gran polifonista espafiol Cristobal de Morales,
en diversos programas <a capella» que destacaron el brillante apogeo
de la musica ibera del renacimiento con ocbras de Guerrero, Juan del
Encina, V4squez, Victoria, y el propio Morales.
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El Coro Universitario ha llevado a cabo, ademé4s, amplia labor
educativa y de extensién en las escuelas, liceos, Ciudad del Nifio y
grupos obreros, y realz6 con su participacién gumerosos actos cul-
turales, como los realizados en la Exposicién Espafiola, el Salén de
Honor de la Universidad, y el Congreso Nacional. Esta labor no se
ha limitado a Santiago, pues el Coro viajé este afio a Rancagua,
Curacavi, Maipti, Rengo, San Antonio y Arica. Desde Marzo hasta
Noviembre, el Coro Universitario ha presentado setenta y un con-
ciertos.

* * *

El Coro de Concepcién, dirigido por Arturo Medina, llev6 a
cabo asimismo una amplia labor en la Capital surefia. En Santiago,
como se indica en los comentarios sobre la Temporada Sinfénica
Oficial, particip6 en los dos conciertos dedicados a Bach. Antes ofre-
ci6 un concierto <a capella», en el que pudieron comprobarse una
vez mas las cualidades preciosas de este conjunto: la eficiencia en
la afinacién, el estudio profundo de las obras, la seguridad en los
matices v el dominio de las méas dificiles formas polifénicas.

En la primera parte del concierto indicado, el Coro de Concep-
cibn interpret6 obras sacras de Victoria. Palestrina y Lassus, y
profanas de Brahms, Scandello y Banchieri. Fueron cantados con
especial calidad «O Crux Ave» de Palestrina, «Regina Coelli» de
Lassus y el bello madrigal de Scandello. En la segunda parte escu-
chamos una cancién coral de Debussy; el madrigal de Santa Cruz
«En la tierra arada de invierno», obra llena de dificultades de expre-
sién v de fraseo que el Coro resolvié con maestria; el «Cantar del
Carretero» y «Gato» de Gutiérrez del Barrio, basados en el folklore
argentino y «QOjos claros, serenos», de Grau.

El Concierto finaliz6 con dos «negro spirituals», interpretados
con plausible sobriedad; «Blanca Azucena», de Gloria L6pez, com-
posicién basada en el folklore chileno y el inevitable <Ay, ay, ay»
de Pérez Freire.

* * *

El Jueves 30 de Julio se presentaron los «Jubilee Singers», con-
junto vocal organizado en 1871, con un programa en el que predo-
minaban los negro spirituals. La emotividad y el misticismo de estos
cantos, suma del contenido artistico del negro americano, hallan
en este conjunto su méas cabal expresién. El paso por Santiago de los
«Jubilee Singers» puede considerarse, en puridad, como uno de los
mas seitalados acontecimientos musicales del afio.

*
* *

El Coro de la Universidad Catolica, dirigido por Hugo Villa-
rroel, ofreci6 en Agosto un programa vario. No obstante su breve
experiencia, logré este coro versiones acertadas, especialmente en los
villancicos tradicionales.
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El Padre Pio Salvatierra trajo de nuevo a Santiago el Coro del
Seminario Capuchine de Paine. Este conjunto, que no pretende
figuracién profesional, cultiva desde hace mas de veinte afios la
misica litGrgica. Anualmente pueden apreciarse sus cualidades en
el templo de los Capuchinos erigido desde hace tiempo en claustro
privilegiado de la buena mausica.

*
* *

La Asociacién de Educacién Musical inaugurd con brillo en la
mafiana del Domingo 25 de Octubre, sus Quintos Festivales Corales,
con un acto en el que pronunciaron discursos la Presidenta de la
Asociacién, Srta. Brunilda Cartes y el Subsecretario de Educacién,
sefior Germéan Vidal. Ep la misma solemnidad intervinieron los
conjuntos de la organizacién coral universitaria, las Escuelas de
Arquitectura, de Servicio Social y Agronomia, de Enfermeras, de
Obstetricia y Puericultura, los Madrigalistas Universitarios, el Coro
de San Antonio, excelente conjunto compuesto en gran parte por
pescadores, y el Coro Central Universitario.

En numerosas reuniones, que finalizaron en el Municipal con la
de clausura, qued6 patente el extraordinario esfuerzo y el éxito de
la tarea emprendida por la Asociacitn de Educacién Musical, espe-
cialmente en los conjuntos escolares primarios, donde pudo apreciar-
se el cultivo de las aptitudes musicales del nifio y su realidad expre-
sada en las orquestas ritmicas, grupos corales y conjuncién de unas
y otros,

*
* *

En Noviembre se present6 en el Municipal el grupo chileno
aleman de los «Singkreis», que coseché grandes éxitos en Alemania.
El coro estd compuesto por chilenos y descendientes de alemanes
de Santiago y Valparaiso. Su director, Arturo Junge, ha logrado
cristalizar un conjunto ajustado, de gran musicalidad y excelente
criterio en su repertorio.

ACTIVIDADES DEL CONSERVATORIO

De acuerdo con el espiritu que anima el Reglamento estable-
cido por el Decreto de la Rectorfa de la Universidad de Chile, de 12
de Agosto de 1952, el Conservatorio Nacional de M1sica ha desarro-
llado en el curso de 1953 numerosas actividades, no sélo al aplicar
los nuevos conceptos relativos a la ensefianza, sino a través de una
amplia labor de extensién por medic de la radio y de los conciertos
plblicos.

Rap1o.—En el espacio «La Voz centenaria de la Universidad de
Chile», por las Radios Chilena y Corporacién, se transmiti6 el ciclo
en veinte audiciones: «Raices y evolucién de la musica en Occiden-
te», que presentd un panorama general de la misica europea desde
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la Edad Media hasta nuestros dias, dedicAndose und audicién espe-
cial a la masica chilena. Se utilizaron grabaciones de la Discoteca
historica del Conservatorio, comentadas por Armando Sanchez y
Hernan Wiirth Marchant, alumnos de los Cursos Superiores del
Conservatorio Nacional de Misica.

Ademés, se han transmitido las audiciones de Alumnos de los
Cursos Superiores Instrumentales, de Canto y Conjuntos de Opera
y de Mtsica de CAmara, los Miércoles de 19 a 19.30 por Radio Cor-
poracién de Santiago.

CONCIERTOS Y OTRAS AUDICIONES PUBLICAS

El Cuarteto de Cuerdas del Conservatorio, integrado por Cullel,
De la Jara, Avendafic y Roman, en el curso de un afio de intensa y
fructifera labor, ha realizado veinte audiciones de Difusién Cultural
en colegios, Escuelas Universitarias y teatros de Santiago y provin-
cias. Gran éxito tuvo su presentacién en Octubre en la Sociedad
Pro Arte de Vifia del Mar, sociedad que inaugurard su temporada
1954 con un concierto de este Cuarteto.

El Centro de Alumnos del establecimiento organizé un ciclo
de tres conciertos (Septiembre-Octubre) de caricter histérico que
despert6 gran interés en nuestro ambiente musical por la novedad
de sus programas.

Los Departamentos de Opera y Danza del Conservatorio han
preparado, la Fantasfa Lirica de Ravel, <L'Enfant et les Sortiléges»,
bajo la direccién general de Clara Oyuela, profesora-jefe del Departa-
mento de Opera, obra a la que se hace referencia en la resefia de la
Temporada Lirica.

El 21 de Octubre se llevé a efecto el Concurso de piano ¢Ro-
sita Renard». El Jurado estaba formado por los profesores de Pia-
no del Establecimiento. Se presentaron dos oponentes: Mariana
Grisar Vicufia y Milka Casanegra Prynat, alumnas del profesor
Rudi Lehman, entre las cuales fué dividide el premio, pues hubo
apenas centésimas de puntos de diferencia.

El 23 de Noviembre se iniciaron las audiciones tradicionales
de fin del afio escolar del Conservatorio, con alumnos de los Cursos
Superiores, Secundarios y elementales.

A principios del mes de Noviembre se llev6 a cabo el concurso
de solistas para la Temporada de Primavera de 1933, de la Orquesta
Sinfénica de Chile. El Jurado, compuesto por don Enrique Soro,
el Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, dog Alfon-
so Letelier y el Director del Conservatorio, don René Amengual,
selecciond catorce ejecutantes, entre pianistas, cantantes y cellistas,
para actuar como solistas con la Orquesta Sinfénica de Chile y
con el Conjunto Instrumental del Conservatorio.

Este afio rindidé su examen y obtuvo la licenciatura en Piano,
la Srta. Elma Miranda, alumna del Curso Superior de la Profesora
Sra. Herminia Raccagni.
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e e — — —————————
EXTENSION MUSICAL EDUCACIONAL

La Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile, con la colaboracién del Instituto de Extensién Musical
y el Conservatorio Nacional de Muasica y por medio de la seccién
de Extensién Musical Educacional, que dirige Carmen Orrego, ha
realizado una amplia labor cultural entre los estudiantes.

Esta funcién iniciada bhace diez afios por el Instituto de Exten-
sién Musical y el Ministerio de Educacién, tiene por objeto estimu-
lar en el estudiante el gusto por la msica, a la vez que instruirlo y
orientarlo acerca de las diversas épocas y géneros musicales. Trata
también de fomentar el interés, no sélo pasivo sino activo del es-
tudiante en la organizacién de conciertos y en la participacién de
coros, grupos instrumentales y sociedades musicales. Ademas, se
otorgan al estudiante sefialadas facilidades para asistir a todos los
actos musicales piblicos.

Extensién Musical Educacional organizé seis conciertos sinfé-
nicos para estudiantes en el Municipal, con una asistencia media de
mil quinientos alumnos por concierto, los cinco primeros dirigidos
por Victor Tevah y el dltimo por Celibidache. El Ballet del Instituto,
con la Orquesta Sinfénica dirigida por Matteucci, ofrecié una repre-
sentacién a la que asistieron mil quinientos estudiantes universita-
rios. El Cuarteto de Cuerdas del Instituto repiti6 en la Sala Valen-
tin Letelier tres conciertos de! Ciclo Beethoven y nueve conciertos
més en otras tantas escuelas universitarias. El Cuarteto del Conser-
vatorio ofrecié un concierto en la Sala Valentin Letelier y cuatro en
diversas escuelas. Otros conjuntos del Conservatorio completaron
los recitales de miisica de cAmara con la participacién de la cantante
Ida Saavedra y las pianistas Yuta Mattei, Nora Bierwirth, Maria-
na Grissar y Marfa Elena Villar.

En casi todas las escuelas universitarias y en la misma Sala
citada se efectuaron cuarenta y seis audiciones con discos, comen-
tadas por Bernardo Gonz4ilez y Miguel Aguilar. La Asociacién Folk-
lérica que dirige Raquel Barros ofreci, por intermedio de Exten-
si6n Musical Educacional, tres presentaciones y un curso.

En la Sala Septiembre la misma seccién de la Facultad organizé
un foro en tres sesiones, dirigido por Gustavo Becerra, sobre «Popu-
laridad e impopularidad de la Misica moderna». Como en afios an-
teriores, se han efectuado sesiones de trabajo con los delegados de
las diferentes escuelas universitarias, y se ha estimulado, ademas,
la creacién de coros y grupos orquestales en casi todas ellas.

El Instituto de Extensién Musical entregé a los estudiantes
gran namero de entradas rebajadas para los dieciséis conciertos de
la Temporada Oficial, los siete matinales, las funciones del Cuerpo
de Ballet, etc.

OTROS CONCIERTOS Y RECITALES

Ademas de la abundante actividad propia de los organismos
universitarios, de que se ha hecho caudal en las resefias anteriores,
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este afio se desarroli6 otra no menos copiosa de solistas y de conjun-
tos.

En Santiago se produce ya con cierta frecuencia un fenémeno
caracteristico en ciudades mucho mas pobladas: la simultaneidad de
los conciertos. Para citar s6le una fecha, reparemos en el Jueves 27
de Agosto, dia en que se presentaron a la misma hora Oscar Gacitda,
Pedro D'Andurain, Giocasta Corma y Enrique Iniesta.

CAMARA

El acontecimiento de mayor jerarquia en el capitulo indicado lo
ofrecié la Orquesta de Stuttgart dirigida por Karl Munchinger. Los
quince maestros que actuaron en Santiago, merced al completo do-
minio de sus instrumentos, logran canalizar todo su arte en el ser-
vicio de la idea musical interpretada.

Caracteriza a esta orquesta una homogeneidad perfecta. Cada
uno de los profesores pone al servicio del conjunto su sabidurfa,
tanto técnica como estilistica, en todas sus formas: afinacién, fraseo,
matizacion y claridad, tanto en la lfnea melédica como en el desarro-
1lo de la polifonia barroca de que tan bellas muestras nutren su reper-
torio.

Entre sus interpretaciones, que abarcaron dicho periodo y el
neoclésico inmediato, el Concierto de Juan Cristian Bach para viola
'y cuerdas, sirvi6 ademas para poner de manifiesto las cualidades del
solista Ulrich Koch.

Karl Munchinger es, sin disputa, uno de los directores de
mayor categoria entre los muy notables que nos han visitado.

*
* *

El trio «Pro Misica» (Magdalena Otvos, viclin, Ratil Martinez,
viola y Hans Loewe, cello), labora desde hace un par de afios con ad-
mirable tesén. El 26 de Marzo ofrecié el concierto inicial del afio
del Club Pro-Arte, filial de la revista del mismo nombre, con obras
de Reger, Berkeley y Beethoven. Posteriormente ha participado en
diversos programas de radio. El 13 de Noviembre dié otro concierto
en el Instituto Chileno Alema4n, con obras de Schubert, Max Reger

y Beethoven.

*
* *

La «Piccola Orchestra da Camera», conjunto auspiciade por el
Instituto Chileno-Italiano de Cultura, ha ofrecido diversos con-
ciertos en el Salén de Honor de la Universidad de Chile. Esta pe-
quefia orquesta cultiva especialmente la musica de camara italiana
del periodo barroco. La dirige el maestro Gualterio Morpurgo.

CANTO

En el Salén Sur del Hotel Carrera se present6 el 3 de Septiembre
la mez2zo soprano Ruth Hennig, acompafiada al piano por Frida
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Laudien. No obstante las dificultades derivadas del defectuoso acom-
pafiamiento, Ruth Hennig reiterd en este recital sus condiciones
naturales y su dominio de las formas tratadas, tanto en el espiritu
beethoveniano (An die ferne Geliebte), como en la temprana obra
de Schinberg y en los Zigeunerlieder de Brahms.

*
* *

Acompafiada con su inveterado acierto por Free Focke, la so-
prano Margarita Valdés ofrecié en el Instituto Chileno Aleméan
{23 de Octubre) un bellisimo programa (Schumann, Brahms, Hin-
demith), expresado con la reconocida musicalidad de esta artista
chilena en la diversidad de contenido de las obras interpretadas,
desde la entrega romantica del «Frauenliebe und Leben» de Schu-
mann, a la intensidad de los «Cuatro Cantos serios> de Brahms y a
la enjundia (expresionista en su primera parte, contrapuntistica
pura en la segunda) del ciclo de Hindemith <De la vida de Maria».

*
% *

También en el Instituto Chileno Aleméan, integrando el ciclo
«Das Deutsche Lieds, se presentd el 27 de Octubre la contralto Ria
Focke, acompafiada por Free Focke. El excelente programa brindé
a esta cantante otra oportunidad para dar una nueva muestra de
su talento y de sus conocimientos estilisticos, tanto en los «Zigeuner-
lieder» de Brahms, como en las Canciones de Wolf y Strauss.

*
* *

El ciclo «Des Deutsch Lied» se completé con la voz excelente
de Pablo Sommers y el recital de Margot Strauss, que nos ofrecié
otra muestra de su musicalidad y técnica en las obras de Schubert,
Schumann, Brahms, Strauss y Hindemith, que figuraban en su
bello programa.

ORGANG

Durante una larga y fructifera permanencia en Chile, el orga-
nista belga radicado en la Argentina, Julio Perceval, nos ofrecié di-
versas muestras de su talento como intérprete, como musicélogo y
como improvisador. Inicié sus actividades el 30 de Junio con una
conferencia en el Conservatorio; el 2 de julio ofreci6é su primer con-
cierto en el 6rgano de los Padres Carmelitas y complet6 sus actua-
ciones con tres conciertos en el Teatro Municipal.

En estos Gltimos dedic6 las partes postreras a la improvisacién
sobre temas dados (de Juan Orrego Salas y Gustavo Becerra), ha-
ciendo gala de sus condiciones de virtuoso.

*
*® *
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Hermann Kock, organista acompafiante de los Coros de Con-
cepcién, ademés de sus actuaciones con éste y la Orquesta Sinf6-
nica en la Temporada Oficial, ofrecié un concierto en el Conserva-
torio, con obras de Bach, Liibeck, Pachelbel, Boehm, Zwellinck y
Buxtehuede. Kock une a su técnica ya madura, el estudio profunde
de las obras que interpreta.

PIANO

Chile, «pafs de pianistas», ha mantenido este afio, no obstante
la ausencia de Claudio Arrau, su hermosa tradicién. Ademés de las
actuaciones ya sefialadas de Herminia Raccagni, Flora Guerra, Os-
car Gacitfia, Elvira Savi y German Berner con la Sinfénica, han
ofrecido recitales Margarita Laszloffy (en el Aula Magna de Val-
paraiso v en el Municipal de Santiago), Oscar Gacit(ia, Ellen Tanner
con Free Focke a cuatro manos y Giocasta Corma.

Nos han visitado el pianista ruso Jascha Rein, que presenté
un programa consabido, apto para destacar los méas vulgares efec-
tismos; el aleman Gerd Kaemper, artista de gran talento, y el ita-
liano Emilio Riboli, pianista de excelente escuela.

GUITARRA

Anunciado con una fama comercial digna de mejor causa, el
guitarrista Argiielles defraud6 a sus escasisimos auditores del Tea-
tro Municipal el 7'de Septiembre. Un programa confeccionado (salvo
en la primera parte) con las obras mas pobres y manidas del reperto-
rio tradicional, sirvié para poner de manifiesto numerosos defectos
de digitacién y concepto, tanto més graves, cuanto que el programa
no perseguia otro ohjeto que el de mostrar un virtuosismo de facil
aplauso.

VIOLIN

Regreso al pais, después de prolongada permanencia en el extran-
jero, el joven violinista Pedro D’Andurain. Sus positivas condiciones
le permitieron ofrecer el ciclo de las Sonatas para violin solo de
Bach, realizado en la Sala Valentin Letelier con explicaciones de
Pablo Garrido. En un recital con cbras de Bach, Poulenc, Garrido,
Bértok,_‘groll vy Wieniawsky, resaltaron las cualidades que le va-
lieran jlfﬁfos aplausos en Chile y en el extranjero.

*
* *

La violinista Sara Silverstein, ex alumna del Conservatorio y
actualmente estudiante en la Juilliard School con Ivan Galamian,
ofrecié su primer recital, acompafiada por Elvira Savi, en la Sala
Cervantes. Dotada de un temperamento fogoso, exhibe esta artista
condiciones de gran valor. Ciertas deficiencias aconsejan profundizar
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en los estudios, porque en un medio exigente, la promesa, por hala-
gliefia que sea, no debe exponerse a veredictos prematuros.

CURSO DE CONFERENCIAS SOBRE LAS FORMAS ORQUESTALES

En la sala Valentin Letelier, el compositor y critico Juan Orre-
go Salas ha realizado un ciclo de cinco conferencias, con ejemplos
grabados. Inici6 la primera (4 de Noviembre) con el estudio de las
orquestas pre-clasica, cldsica, romantica y contemporanea, al que
siguié el de la nomenclatura y constitucion del conjunto y las ca-
racteristicas de las diversas familias instrumentales. En la segunda
(6 de Noviembre) analizé la Suite, especialmente la barroca, el Di-
vertimento, la Serenata clasica y las suites programéticas romAantica
v moderna. En la tercera (11 de Noviembre), Orrego tratd acerca
de las formas concertantes y el Concierto, asf como de la influencia
del virtuosismo. La cuarta conferencia fué consagrada a la Sinfonia
"y la quinta y tltima {20 de Noviembre) a la misica mixta y a las
formas libres de la misica contemporinea. El conferenciante ilustré
sus clases con grabaciones de Franck, Britten, Hindel, Mozart, Ra-
vel, Bach, Prokofieff, -Beethoven, Strawinsky, Strauss, Debussy y
Bartok.

ANTIGUAS Y NUEVAS SOCIEDADES

La Sociedad Cultural de Mfsica «Richard Strauss», ha llevado
a cabo este afio una labor esmerada. Ademas de las reuniones sema-
nales en el Hotel Carrera, destinadas a escuchar grabaciones de in-
terés, organizé conciertos de canto (Ria Focke, Teresa Irarrizaval)
y de Cémara, entre los que gand especial relieve el de sonatas barro-
cas para violin y piano de Giocasta Corma y Enrique Iniesta y el
ofrecido por el Cuarteto del Instituto de Extensi6én Musical.

*
%* %*

La Municipalidad de Nufioa entregbé a la Sociedad de Amigos
de la Cultura de esta comuna, la denominada «Casa de la Cultura
de Nuifica». En el acto inaugural, verificado el 9 de Mayo, partici-
paron el Cuarteto de Cuerdas del Instituto y el Coro de la Univer-
sidad de Chile.

—— &

También ha nacido este afio la Sociedad Nacional de Arte Es-
cénico Musical, plena de ambiciosos propésitos. Inauguré sus acti-
vidades en la Sala Auditorium la contralto Marta Rose, acompaifiada
en el piano por Marco Dursi vy en viola por Zoltan Fischer. En el
inmediato concierto participé el pianista Armando Moraga, con un
extenso programa. El 6 de Agosto se presentd, también en la Sala
Auditorium, la cantante italiana Elena Petrini, con obras de Casella,
Respighi, Pizzetti, Malipiero, Petrassi y Ghedini, que nos permitie-
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ron conocer algunos valores sefialados de la misica italiana contem-
poréanea. El tenor Florencio Zanelli ofrecié un nutrido programa con
canciones antiguas italianas, lieder roménticos y modernos y can-
ciones espafiolas.

*
* *

En alas de un entusiasmo digno de todos los elogios, se ha cons-
tituido en Santiago el grupo Tonus, con el proposito esencial de cul-
tivar y dar a conocer nuevos aspectos de la misica contemporanea.
La incansable energia de Free Focke, Esteban Eitler y Eduardo
Maturana, sumada a la direccién artistica de Diego Garcfa de Pa-
redes, han permitido a este esforzado grupo presentar numerosas
obras en los programas especiales de Radio Cooperativa Vitalicia
(a las que se hace referencia en la parte correspondiente de esta
Revista), amén de diversos conciertos en el Instituto Chileno Bri-
tanico de Cultura de Santiago, su filial de Valparaiso y otros lu-
gares.
Los conciertos de Tonus en el Instituto Chileno Britdnico se
iniciaron el 2 de Julio, con un recital de flauta y piano (Eitler y
Focke), con partituras antiguas y contemporaneas. Desde esta fe-
cha hasta el 26 de Noviembre, Tonus ha presentado en la misma
sala obras de Gustavo Becerra, Eduardo Maturana, Ernst Krenek,
Esteban Eitler, Paul Hindemith, Benjamin Britten, Arthur Bos-
mans, Wallingford Riegger, Abelardo Quinteros, Rodrigo Martinez,
Luis Alberto Clavero, Ernst John Moeran, Celso Garrido, Olivier
Messiaen, Béla Bértok, Stuart Findlay, Karl Wiener, Free Focke,
Radl Verneuil, James Whitsitt y Zebré Demetrij.

Tonus ha nacido con manifiestas predilecciones dodecafénicas,
lo que no es obstaculo para que acoja otros criterios estético-musi-
cales.
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SERGIO PROKOFIEFF

El 9 de Marzo de 1953 fallecié Sergio Prokofieff, una de las
figuras de mayor significado en la misica contemporénea.

Un atributo preciso sefiala su obra: la sinceridad. Los demas,
el nuevo lenguaje, el humor derivado casi siempre por la via de la
stira, la gracia esponténea, la sabiduria que rebosa en su Sinfonia
Cldsica, en el Segundo Concierio para violin (en Sol menor) o en las
Visiones Fugitivas, fueron aditamentos valiosisimos puestos al ser-
vicio de aquella idea directiva.

Prokofieff compone, con Strawinsky y Shostakowitch, una tria-
da monumental del espiritu eslavo vertido en misica, muy superior,
en una estimativa rigida, 2 cuanto la precedié y de dificil paralelo.
De ella, Prokofieff representa la modestia del genio que no trabaja
obsedido por el afan de abrir nuevos rumbos, como Strawinsky, ni
hace concesiones, como Shostakovitch. Cuando abre tales rumbos,
le brotan de manera espontanea, y cuando concede, se reserva siem-
pre su intimo sentir. La Quinte Sinfonfa que escuchamos en Santiago
el aiio pasado constituye la mejor demostracién ‘del Gltimo aserto.

+ Ast como es muy dificil no hallar en la obra posterior a Debussy
los elementos de la gran revolucién impresionista de los planos so-
noros, asf permanece implicito en la mayor parte de la produccién
musical contemporinea el optimismo de Prokofieff. S6lo quienes
siguieron, por su voluntad o comtra ella, las aguas expresionistas de
Hindemith o las tendencias dodecafénicas de Schonberg y Alban
Berg, logran zafarse de este embrujo irresistible. Y no afirmamos
esto con caricter peyorativo ni en detrimento de los influenciados.
Porque los grandes creadores enrigquecen el léxico con fraseologia
propia y es honrado y serio utilizarla, Nadie puede arrepentirse de
emplear palabras inventadas o redescubiertas por Quevedo o Cer-
vantes. En este orden, la aportacién de Prokofieff corre parejas con
las de Victoria y Palestrina; Gluck, Mozart, Haydn y Beethoven;
Chopin y los roménticos; Wagner, Debussy y Strawinsky. En este
orden también supera a los que fueron, no punto de partida, sino
de llegada; sintesis geniales del lenguaje que otros crearon.

*
* ®

Sergei Prokofieff nacié el 23 de Abril de 1891, en la aldea de
Sontsovka, cerca del actual Stalingrado. Su madre, destacada pia-
nista, le consagré sus desvelos y logré formarlo en la disciplina del
estudio y en el conocimiento de las grandes figuras del pasado siglo,
especialmente Beethoven y Chopin.

A los seis afios compuso Prokofieff un «Galope HindG», impre-
sionado al escuchar algunos cuentos de la India. Desde esta tem-
prana inquietud hasta su encuentro con Glazunoff en 1904, que lo
introdujo en el Conservatorio de San Petesburgo, el adolescente
produjo un cGmulo de obras, las més descriptivas, rebosantes de fe-
némenos atmosféricos y conflictos pasionales, como su primera
6pera <El Gigante». La madurez v el reposo canalizaron su vena

(96
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creadora, con las influencias légicas del ambiente, hacia un trabajo
més reposado, pero siempre incansable.

Hasta su contacto con Max Reger en San Petesburgo, Proko-
fieff sigui6 con cierta disciplina las ensefianzas de sus maestros
Glazunov, Rimsky-Korsakov y Lyadov. En las partituras de Reger,
por el contrario, encontr6 muchas de las sugerencias que habia
intuido como realidades, sobre todo en las novedades arménicas.

Incorporado al grupo que organizé las célebres «Veladas de M-
sica Moderna>», nacidas como reaccién contra el profesionalismo de
«Los Cinco» y sobre todo contra Tschaikowsky, Prokofieff se pre-
senté en 1908 por vez primera en publico, logrando gran éxito con
sus «Sugestiones Diabélicas>. Entre esta época y la revolucién de
1917, lucha entre el desahogo del lenguaje innovatorio que lo obse-
siona, el repudio de la tradicién roméntica y la pretensién de volver
al sentido neoclésico de la misica. El fruto de este juego de ideas lo
constituye su bellisima «Sinfonia Cldsica».

En Septiembre de 1918 Ilega a Nueva York, donde la critica
reacciona con frialdad ante sus actuaciones comeo pianista, lo que no
es obsticulo para que siga trabajando y termine la «Tercera Sin-
fonda> y la bpera <El Amor por Tres Naranjas», estrenada en
Chicago en Diciembre de 1921. Decide, entonces, establecerse en
Paris, donde analiza a fondo la obra de Strawinsky y escribe para
Diaghilev los ballets <El Bufdén», «Pasos de Acero>, <El Hijo Pro-
digo», «La Cenicienta» y, por instancias de Sergio Lifar, «Sur le
Borysthenes. A la vez, desahoga su vena lirica en el «Concertino
para violin», que después habfa de ser la base del Concierto en Re
mayor, en las bellisimas y sugerentes « Visiones Fugitivas» para pia-
no y en diversos cuadernos de canciones. En 1927 realiza una jira por
Rusia dirigiendo sus obras y regresa poco después a Estados Unidos,
para estrenar en Boston (1930) la Cuarta Sinfonfa. Dos afios des-
pués da a conocer en Berlin su Cuarto Concierto de piano, escrito
para la mano izquierda y el Quinto, también para piano.

Después de efectuar un par de visitas a su patria, Prokofieff se
radicé definitivamente en Rusia (1935). Se ha discutido mucho
acerca de la diferencia entre las dos etapas del gran compositor. Lo
cierto es que en su obra soviética hay partituras valiosfsimas y que
las concesiones han sido minimas, méis de titulo que de fondo. El
excelente trabajo de Gerald Abraham (1) dedicado a enfocar el
problema, desde un punto de vista muy brit4nico, en su afirmacién
preliminar disipa muchas dudas al sefialar que «no habrfa vuelto a
sit pafs a menos de considerar que las limitaciones que le serfan im-
puestas carecian de importancias.

A la distancia del acuerdo del Partido Comunista Ruso, del
famoso manifiesto de Praga y de la respuesta de Prokofieff hecha
ptblica en 1948, puede enfocarse el problema como un triste episo-
dio politico (2). En definitiva, Prokofieff siguié siendo genio y su
musica permanecerd al margen de las sefialadas concesiones. Por lo

(1) Cf. Ocho compositores soviéticos, (Trad. de Teba Brunstein y Alberto
Horovitz). Buenos Aires, 1947.
(2) Cf. Revista Musical Chilena. Nos. 27, 29 y 34.
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demds, su produccién soviética se inicia antes de radicarse en Rusia,
con la «Cancién Sinfénica» para orquesta, Op. 57. El catélogo suple-
mentario de Grove finaliza con las «Canciones de Nuestro Tiemposr,
Op. 77. Por lo tanto, las obras numeradas desde la citada con el Op.
57 hasta el oratorio para coro, solista y orquesta «La comservacion
de la Paz», pertenecen a esta segunda etapa

Entre 1936 y 1939, Prokofieff compuso quince obras, en su
mayor parte de gran extensién y de tanto significado como el «Se-
gundo Concierto parg violin», el «Concierto para violoncello, el ballet
«Romeo y Julieta>, la misica para <La Reina de Espadas», «Eugenio
Onieguin», <Alejandro Nevsky» v «El Teniente Kizhér, ademas de
<Pedrito y el Lobo», en sus versiones para piano y para orquesta. A
partir de 1939, Prokofieff ofrece sus composiciones de mayor enver-
gadura; las Gperas «Semion Kotko» y «Guerra y Paz», la Suite Sin-
fénica 1941, basadas en impresiones de la guerra, la Quinia, Sexta y
Séptima Sinfontas, el Segundo Cuarteto v las Somatas para piano,
Sexta, Séptima vy Octava, entre la treintena aparecida desde entonces.

Poco antes de su fallecimiento, Prokofieff terminé la bpera <L}
hombre auténtico», opus 116, una Somata para violoncello v piano,
opus 119 y un oratorio, para coro, solistas y orquesta, «La Conser-
vacidn de la Paz», opus 124.

Esta obra péstuma de Prokofieff es un oratorio con coros in-
fantiles y adultos, orquesta y solo recitante, basado en versos de
Marchak que amalgaman poesta legitima y no pocos lugares comunes.

Sobre una urdimbre literaria dispareja, Prokofieff ha construido
una partitura que los mis encontrados juicios coinciden en catalogar
como obra maestra. Utiliza la savia del folklore ruso en sus esencias,
sin acudir a los temas mismos.

El oratorio est4 concebido en forma de triptico: los horrores de
la guerra, la exaltacién de la infancia y la <lucha mundial por la paz>».

La grabaci6n microsurco de esta obra ha despertado gran inte-
rés en Europa. Diversos criticos, en buena hora, han prescindido del
aspecto politico del oratorio, para exaltar su valor intrinseco musical.

L. C.
CONRADO DE ", CAMPO

Este afio de 1553 ha enlutado a la masica espafiola, con la pér-
dida de una de sus figuras mas representativas. Conrado del Campo,
nacido en Madrid en 1879, cultivé las grandes formas sinfénicas,
draméticas y de cdmara. Su obra es vastisima: compuso entre otras,
trece dperas, ocho poemas sinfénicos, ocho cuartetos para cuerdas,
una sinfonia coral, una misa para coro a ocho partes ¥ orquesta y
diversas canciones, las impresiones para piano « Paisajes de Granada»,
un concierto para piano y orquesta, etc.

Se ha dicho que Conrado del Campo fué la expresién musical,
un siglo después, del espiritu roméntico espafiol. Su cuarteto «Ca.
prichos Romanticos>, inspirado en las inmortales «Rimas» de Bec-
quer, lo demuestra.
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Autodidacta en cuanto a su posicidn como compositor, inicié
sus trabajos dentro de la 6rbita de la «Schola Cantorums», si bien
con mayor independencia que los discipulos franceses de César
Franck (D’Indy, Chausson, etc.). Adolfo Salazar ha definido la
personalidad artistica de Conrado del Campo al fijar sus atributos
en el cromatismo wagneriano, el drama lirico nacional y «Sturm und
Drang», tomando sin duda el enunciado de «Tormenta y Tensién»
fuera de su emplazamiento cronolégico dentro del siglo XVIII.

Sin menoscabo de su calidad como compositor, se proyecta con
mayor relieve la personalidad de Conrado del Campo en su obra
como maestro, desde su cAtedra de Composicién del Conservatorio
de Madrid (*). Las figuras méas sefialadas de «El Grupo de Madrid»,
Salvador Becarisse y JuliAn Bautista, asi como Enrique Casal y
otros nuevos valores de la musica espafiola, tanto en el terreno de
la composicién como en el de la musicologia, recibieron las ensefian-
zas de Conrado del Campo y guardan del maestro precioso recuerdo.

ALBERT SCHWEITZER, PREMIO NOBEL

Por primera vez en la historia, un misico ha recibido el Premio
Nobel. Bien es cierto que el galardén noruego de la Paz no le ha
sido otorgado por su calidad de tal; pero no es menos exacto el hecho
de que la trayectoria de este hombre superdotado, Leonardo de nues-
tros dfas, incubé su sensibilidad sublime en el cultivo de la misica
y ella, probablemente, le abri6 los horizontes de lo que habfa de ser
una conducta ejemplar, sin émulo posible.

Naci6 Albert Schweitzer en la aldea de Kayserberg, Alta Alsa-
cia, el afio 1875. Siguié sus estudios elementales en Guensbach,
graduandose en la Facultad de Teologfa de la Universidad de Estra-
burgo con una conferencia sobre <El Precepto Légico en el Evan-
gelio de San Juan». Durante sus vacaciones estudia mfsica en casa
del anciano maestro Widor {amigo y compafiero de Wagner y César
Franck). Todavia en plena juventud escribe una «Historia de la in-
vestigacién acerca de Jestis», punto de partida en sus trabajos his-
téricos para el establecimiento de los contactos que unen al mosaismo
con el cristianismo. Simultineamente publica la biograffa y, a la
vez, tratado tedrico m4s penetrante que se conoce sobre la vida y
la obra de Juan Sebastian Bach (**); de mayores proyecciones did4c-
ticas aunque menos vuelo critico que la de su predecesor el sabio
Spitta. Culminan sus estudios musicales al lograr calidad de extra-
ordinario organista que, no satisfecho con su categoria de ejecutante,
viaja por las principales ciudades del Viejo Mundo para estudiar
en los mejores v més famosos érganos el secreto olvidado de los

(* Principales figuras de la miisica hispanoamericana han trabajado asimismo
con Conrado del Campo. Basta sefialar la etapa de estudios realizada con él en
Madrid por Domingo Santa Cruz.

(**} El hecho de que muchas de sus afirmaciones hayan sido después rectifi-
cadas no invalida lps enormes descubrimientos de esta obra. Sobre todo si se
toma en cuenta la fecha de su primera edicién (1905).
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grandes maestros de antafio. También en esta bella artesanfa logra
pronto prestigio universal.

Pero hay més. Antes de la gran resolucién, yva es un consultado
especialista en problemas sociolégicos del inmenso mundo oriental,
y su preocupacién por los principios del budismo lo erige en autori-
dad reconocida y valorizada en estas materias.

Sin alardes de nifio prodigio, con una modestia desconcertante,
este hombre superdotado llega en plena juventud a un status inte-
lectual que, por sf solo, bastarfa para justificar una existencia pre-
ciosa. Y ello no lo logra por arte de magia o gracias a bienes hereda-
dos ni mecénicos apoyos. Alternando sus oficios profesionales v su
cétedra, toma parte activa en los conciertos de la Sociedad Bach de
Paris y viaja por diversos paises como concertista solicitado, dedi-
cando preferentes reincidencias a Barcelona, donde acta con el
Orfe6 Catal4. Seglin él sefiala en su autobiografia: «. .. participa en
los conciertos, no sélo por ser un orgamista conocido, sino para ganar
el dinero que precisa para su vida vy estudios.»

Y cuando llega el momento de la gran resolucién, el plan trazado
de antemano durante la adolescencia se realiza, en el instante pre-
ciso, y aquel hombre, teblogo y catedratico insigne, junto con Gun-
ther Ramin, el mas grande organista tle su tiempo, fil6sofo, historié-
grafo, sociélogo, bidgrafo, critico y analista nimero uno de Bach,
llega a la conclusién de que no ha hecho nada por la humanidad v
de que su misién, su verdadera misién, estd al lado del desvalido
negro africano, victima del robo y la codicia del imperialismo eu-
ropeo, flagelado por la ltes, el aguardiente y el engafio, aportacién
extranjera que se suma a la enfermedad del suefio, a la disenteria, a
la lepra y a las innumerables enfermedades tropicales que multipli-
can las dolencias del Continente Negro.

Esta linea de conducta habifa sido trazada con mucha anticipa-
cién. A los 21 afios se define v pronuncia. Continuara sus estudios
musicales, teolégicos y filoséficos hasta los 30, para iniciar entonces
la carrera de medicina que le permitird satisfacer el antiguo apetito.
En 1903, a los treinta afios de edad, el Catedratico de Teologia se
sienta en los escafios de su misma Universidad, donde los jévenes de
dieciocho inician la carrera médica.

Con el tesén y la voluntad que caracteriza su obra y su vida,
Albert Schweitzer termina sus estudios de medicina en 1911, presta
sus servicios clinicos durante un afio, escribe la tesis que le propor-
ciona el doctorado y se dispone a emprender el ansiado viaje al
Africa Ecuatorial Francesa.

Pero aun falta lo principal: el dinero. Ni por un momento
piensa en la ayuda oficial. El, sintesis de la eficiencia, la expedicién
v la claridad, abomina de la burocracia. Retine el producto de sus
ediciones, realiza nuevas jiras de conciertos y, con la ayuda espon-
tinea de algunos amigoes, logra juntar los fondos que le permiten
llegar a Lambarenne, en las méirgenes del rio Ogiié, donde edifica
con sus propias manos y algunos obreros negros el barracén que
habfa de ser el hospital sofiado.
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Proyecta permanecer sblo dos afios y regresar a Europa para
reunir mas fondos; pero debe quedarse cuatro, porque mientras
tanto ha estallado la Guerra Europea, y este altruista sin preceden-
tes, que habfa ido al Africa Francesa a establecer una misién sanita-
ria donde la asistencia facultativa era pricticamente nula, ve con
sorpresa y dolor que las autoridades militares le recuerdan su naci-
miento en Alsacia y, por tanto, su oriundez alemana. Y aquf viene
la primera gran paradoja de esta singular biograffa: se le comunica
oficialmente orden de quedarse en Lambarenne, en calidad de pri-
sionero. Primero se le permite ejercer su profesién de médico, pero
pronto la burocracia guerrera considera leve la reclusi6én forzosa en
Lambarenne y este hombre modélico, que lo entrega todo a la so-
ciedad. es conducido a Europa y encerrado en un campo de concen-
traci6n, cerca de los Pirineos. Permanece detras de la alambrada de
plas un afio, un afio de larga angustia y desencanto. Cuando la paz
humeante le devuelve la libertad, regresa a su aldea de Alsacia y
s6lo encuentra ruinas y muerte.

Todo estd perdido. La post-guerra no le permite rehabilitarse
econdmicamente. Pero Schweitzer no flaquea. Aprovecha el lapso
de incertidumbre y encono para escribir dos obras: «Ruina y Re-
construccién» y «Cultura ética» y para terminar la edicién critica
de los preludios y fugas de Bach para érgano. Con el mismo tesdn y
la misma energia anteriores, consigue formar un ambiente que le
permite dar conciertos y, en 1924, logra reunir nuevos fondos para
volver a Lambarenne, donde sélo encuentra vestigios de su primera
obra. La selva se ha tragado el hospital. Mas ahora dispone de me-
dios y de ayuda. Su ejemplo ha germinado y ya cuenta con un
equipo de médicos y enfermeras que lo secundan y el apoyo mecéni-
co con que unos cuantos hombres intentan lavar la afrenta inferida.
Se levanta el nuevo edificio, mas sélido y mejor dotado que el pri-
mero; Schweitzer regresa a Europa, en 1927, para afirmar con sus
conciertos y ediciones la seguridad de su obra, y asf transcurre el
resto de su vida, entre la selva virgen, las salas de conciertos y la
creacién artistica, filos6fica y literaria, hasta hoy. Albert Schweitzer,
casi octogenario, sigue firme en su empresa, trabajando, escribiendo,
cultivando su musica, en el corazén del Africa Ecuatorial, para
ejemplo y leccién de quienes dudan de los valores éticos.

El Premio Nobel de la Paz 1952, conferido a Albert Schweitzer,
entrafia un simbolo perfecto. Sin embargo, si algn reparo ha de
sefialarse a tan alta distinci6n, él no es otro que la pérdida de una
oportunidad insélita en la historia de estos galardones.

Albert Schweitzer es el tnico hombre que puede recibir tres
Premios Nobel: el de la Paz, el de Literatura y el de Medicina.

Para los musicos, ademas, tiene el valor de primicia, porque,
segtin se indic6 antes, la trayectoria ética de Schweitzer parti6 de
la musica y la sensibilidad hermosa de este hombre admirable se
gestd en sus manos y pies de organista y en su amor a Bach.

L.C
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«GLORIANA» DE BEN]AMfN BRITTEN

El 8 de Junio de este afio, coincidiendo con las fiestas de la coro-
nacién de Isabel II de Inglaterra, se estrené en el Covent Garden
«Gloriana», 6pera en tres actos con libreto de William Plomer y
miisica de Benjamin Britten.

La tradicional flema britdnica ha perdido esta vez su caracter
de tal. Los comentarios fueron acres al extremo y también al extre-
mo ditirdmbicos. Porque aunque los ingleses dicen no ser dados al
mito humano (Carlyle los desmiente), la exaltacién histérica de la
otra Isabel ha fabricado de la genial reina un dechado de virtudes
que casi deshumaniza a uno de los mis humanos entre los grandes
gobernantes de la Historia.

William Plomer, el libretista, acaba de publicar un interesan-
tisimo andlisis de su trabajo en «Tempo» (*). Lo inicia sefialando
en la obra de Strachey, «Elisabeth and Essex» un libro que, si bien
puede no agradar a muchos, constituye un precioso elemento para
construir sobre él una 6pera. La critica historiogrifica en torno al
periodo isabelino sefiala abundantes fallas en la obra de Strachey,
pero todos coinciden en la habilidad demostrada para mover tan
contundentes.swthentos como Bacon, Shakespeare, la Reina Virgen,
la Escuadra ya duefia del mundo y el fermento de un apogeo politico.
Segtlin confesién propia, hay en el libreto libertades cronolégicas,
que Plomer justifica con el argumente poderoso de que la 6pera
exige a la vez simplificacién y concentracién. Pero de su lectura se
desprende que el propésito fundamental estd conseguido, cual es el
de revivir la atmésfera del perfodo isabelino, centrandolo, por su-
puesto, en la figura de la reina.

La miusica de Britten ha provocado también los méas contradic-
torios juicios en el pfiblico. Los criticos, en general, la consideran
excelente y la reina actual ha premiado la labor del insigne compo-
sitor britinico. Phillip Hope-Wallace escribe en el Manchester
Guardian: «Los medios con que logra representar el mundo de la
primera Isabel, sin acudir al «pastiche» de la época; el manejo del
arioso y de la media voz contra el tejido sonoro orquestal y la suce-
sibn de los diversos <«nlimeros», como la cancién del ladd, la del
homenaje, el trio de las preces en la Gltima escena, invitan a escu-
charles de nuevo y a examinarlos detenidamente y cuanto antes. ..
porque un asunto tan delicado lo trata con sorprendente originali-
dad. Esta épera sefiala otro gran avance en la excepcional carrera
de Britten.» Juicio que se completa con el de Eric Blom en «The
Observer»: <La escritura coral sobre todo, incluso las danzas sin
acompaflamiento cantado son de una eficacia exacta. La orquesta-
cién es deslumbrante, a menudo con las audacias caracteristicas de
Britten, y las campanas de Norwich suenan con un realismo sélo
comparable con las del «Boris», pero logrado con medios distintos
v sumamente simples. Es ésta sin duda una de las principales parti-
turas escritas por Britten, porque en ella se confirma de manera

{*) N.o 28, Verano de 1953. pp. 7 y sigs.
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definitiva su acierto, tan propio de él como de Berlioz, al realizar
toda clase de renovaciones y asombrarnos de su clara evidencia una
vez hechas. Debe afiadirse que si bien la mayoria de las atractivas
frases se «pegan al oido», estin admirablemente construidas y dan
fuerza y forma al trabajo considerado en conjunto.»

FESTIVALES Y CONGRESOS

Durante 1953, se han multiplicado los Congresos, Festivales y
Concursos. Basta la simple enumeracién de los principales para darse
ideal cabal de su cuantia:

Wiesbaden . ..... Mayo Bregenz......... Julio
Bordeaux ....... » Aix-en-Provence . »
Basilea.......... » Cheltenham ..... »
Colonia.......... » Avignon ........ »
Oslo. .......... Mayo-Junio Wiirzburg ..... .. >
Viena.. ......... Junio Biarritz - Pam-
Bruselas ........ » plona......... »
Bergen.......... . > Praga .......... Agosto
Granada ........ » Menton... ... .... »
Estrasburgo .. ... » Lucerna ........ »
Glyndebourne . .. » Edimburgo ... ... Ago.-Sepbre.
Helsinski ...... .. » Orange .......... Agosto
Aldeburgh........ » Prades......... .. »
Holanda ......... Julio Berlin .......... »
Bad-Aussee y Salz- Besangon ... .... »

burgo ......... 5 Venecia ... .... .. »
Bayreuth. ... . ... » Perugia ......... >
Bamberg ......... » Munich ...... ... »
Darmstadt y Ginebra......... Sepbre.-Octbre.

Frankfurt...... »

En los Festivales y Congresos de Oslo, Bruselas y Bad-Aussee
actud una delegacién chilena con positivos resultados. Su participa-
cibn se resefia en los parrafos dedicados a Misica y Mdsicos chile-
nos en el extranjero.

El vigésimo octavo Festival de la Sociedad Internacional de
Mitsica Contemporanea, celebrado en Oslo desde el 28 de Marzo
al 5 de Junio, se caracterizé por la sobriedad y por la excelente cons-
truccién de la mayor parte de las obras presentadas. Merecié gran-
des elogios la primera audicién en Europa del Sexteto para vientos,
de René Amengual; que la critica acogié con aplauso. La mayor
parte de las revistas de musicologia le han dedicado amplias referen-
cias. Edward Clark en «Musical Times> (Agosto de 1953), seiiala
entre sus valores el interés ritmico de esta obra.

Entre otras partituras se destacaron el Concierto para violin
de Schoenberg, una «Passacaglia» para orquesta de Malipiero, el
Concierto para orquesta de Kodily y el Concertino para trompeta
de André Jolivet. La masica suramericana estuvo representada,
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adem4s de la obra de Amengual, por el Cuarteto de Cuerdas de
Ginastera, estrenado hace dos afios en Frankfurt y la Sonata para
piano del dodecafonista brasilefio Robert Schnorrenberg.

*
* *

Los Festivales de Edinburgo contaron este afio con la presen-
cia de primeras figuras de la interpretacién: Menuhuin, Isaac Stern,
William Primrose y Gioconda de Vito, entre los solistas de cuerdas;
los Cuartetos Paganini, Barylli y Loewenguth en mfisica de c4mara
y las Orquestas Sinfénicas de Roma (directores Gui y Previtali),
BBC (Sargent), Philarmonifa (Von Karayan y Boult), Nacional Es-
cocesa (Rankl) y Filarménica de Viena (Furtwingler y Walter).
Apenas se interpret6 en estos Festivales miisica contemporinea. La
mayor atraccién para el plblico la constituy6, segin la critica, el
estreno en Inglaterra de «Rake Progress» de Strawinsky.

***

El Festival de Holanda se caracteriz6, segfin Donald Mitchell,
severo critico de «Musical Times» (N.e 1327, Septiembre 1953, P.
422), por la pobreza de la mtsica contemporinea incluida en los
programas, representada por las Sinfonfas de Henry Dutilleux,
Karl Amadeus Hartmann y Henk Badings. En cambio, la 6pera
ofrecié el principal atractivo al programarse «El Retablo de Maese
Pedro» y <«La Vida Breve» de Falla, en la voz privilegiada de Vic-
toria de los Angeles.

*
* *

En el Festival de Primavera de Praga que, no obstante su deno-
minacién, se efectué en pleno verano, figuraron gran ntimero de
compositores de ambos lados de la Cortina de Hierro. Despertaron
especial interés la 6pera «Krutnava» del eslovaco Eugenio Suchon,
discipulo de Novak, que rememora e! impresionismo francés; la
6pera de JAnacek <«Jenufa»; los recitales del Cuarteto de Sofia
Avramov con obras de compositores biilgaros, asf como de Tippet
y Charles Wood. En los conciertos orquestales se sefialaron el di-
rector italiano Antonio Pedrotti en sus interpretaciones de Vivaldi
y la Orquesta Filarménica Checa, considerada por los criticos como
una de las mejores de Europa. Sobre la participacién de Blanca
Hauser y Armando Carvajal en los Festivales de Praga, se dan noti-
cias detalladas mis adelante.

&
* ¥

En Bayreuth fueron dedicados este afio los Festivales al Ciclo
de <El Anillo del Nibelungos. Los organizadores y concertistas se-
fialaron estas sesiones por la vuelta a la md&s rigurosa tradicién
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wagneriana, en actitud opuesta a la «modernizacién» propugnada
desde comienzos de siglo en el mismo Bayreuth

*
* *

Entre el 15 y el 20 de Julio se reunieron en Bamberg (Baviera)
numerosos profesores y estudiantes en el Congreso Internacional de
Musicologfa. Muchos de los segundos provenian de la zona soviética.
Se debatieron como temas generales los relativos a educacién mu-
sical, instrumentos, la teorfa de la composicién en los siglos XVI y
XVII, musica folklérica y primitiva y los estilos vocal e instrumen-
tal en la musica europea.

*
* *

La Escuela de Verano Internacional «Nueva Musica», dedic6
sus sesiones en Darmstadt y Frankfurt, del 16 al 30 de Julio, al
Festival Arnold Schoenberg de Miisica de Camara. El Cuarteto de
Cuerdas de Colonia interpreté los cuatro Cuartetos, con Ilona
Steingruber como soprano del segundo, el Trio de Cuerdas y la
«Oda a Napole6n» con la pianista Elsa Stock y el barftono Heinz
Rehfuss como recitante. Es oportuno sefialar que el mismo ciclo
de Schoenberg figuré en el Festival de Venecia con otros intérpretes.

EL CONGRESO DE OSLO

Simultdnea con los Festivales Internacionales de Misica Con-
temporénea, se realizé en Oslo la Asamblea General de Delegados
de las Secciones filiales de la Sociedad Internacional de Misica
Contemporanea, con asistencia de representantes de Noruega, Sue-
cia, Dinamarca, Finlandia, Islandia, Holanda, Alemania, Inglaterra,
Bélgica, Suiza, Italia, Estados Unidos, Israel, Africa del Sur, Nueva
Zelandia, Australia, Chile, y los observadores de Méjico y Canada.
Chile fué por tanto el tinico pais suramericano que envi6 delegados;
uno de ellos actué como delegado de Argentina por peticién expresa
del sefior Alberto Ginastera.

La Asamblea se preocupb especialmente de los problemas de-
rivados de la interpretacién de las obras contemporéneas, sobre todo
de la llamada «segunda ejecucién». Los delegados chilenos propusie-
ron que la Sociedad Internacional de Mdsica Contemporénea solici-
tara del Consejo Internacional de la Musica de la Unesco que las
instituciones oficiales de los pafses integrantes de la misma hicieran
interpretar las obras que obtuvieran las mayores calificaciones en
cada Festival Internacional. Asimismo propuso la delegacién chile-
na que los Festivales fueran grabados en cinta magnética y distri-
buidos a todos los paises integrantes de la Sociedad, para que los
socios pudieran conocerlos en privado. Ambas proposiciones fueron
aprobadas.

Al clausurarse las sesiones, hubo ambiente propicio para cele-
biar los Festivales de 1956 en Santiago de Chile, La Asamblea eli-
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gi6, por tltimo, al Directorio que regir sus destinos durante el pe-
rfodo 1953-54 y fué reelegido el compositor chileno Carlos Riesco
como su representante ante la UNESCO. En el Jurado Internacio-
nal que seleccionara las obras para el préximo Festival (Jerusalén),
se designé al Jefe de la delegacién chilena, don Domingo Santa
Cruz.

EL CONGRESO DE PAR{S

La misma delegacién chilena se dirigi6, al finalizar los Festiva-
les y la Asamblea de Oslo, a Parfs, para asistir al Consejo Interna-
cional de la Misica de la UNESCO, que inicié sus sesiones el 18 de
Junio. El sefior Amengual tuvo oportunidad de asistir a los Concur-
sos Anuales del Conservatorio y de presenciar el examen del violi-
nista chileno Jorge Arellano, que obtuvo el Primer Premic de Honor.
La delegacién fortalecié las vinculaciones de los mdsicos chilenos con
las autoridades culturales francesas. especialmente M. Claude Del-
vincourt, Director del Conservatorio Nacional de Paris, M. Philippe
Erlanger, Director de la Asociacién Francesa de Acci6n Artistica,
Mile. Nadia Boulanger, famosa profesora del mismo Conservatorio
y M. M. Serraillh, Rector de la Universidad de Parfs, preocupado
en esos momentos en la creacién de la Facultad de Miusica de La
Sorbone. Al conocer la organizacién musical chilena y tener noticias
de la existencia en nuestro pais de tal Facultad desde hace mas de
veinte afios, integrando la de Bellas Artes y mas de ocho como
institucién independiente, demostré gran admiracién y solicité del
sefior Santa Cruz noticias completas sobre la estructura y experien-
cias de la misma.

EL CONGRESO DE BRUSELAS

En el Congreso Internacional de Educacién Musical, celebrado
en Bruselas entre el 29 de Junio y el 9 de Julio, se estudiaron numero-
sos temas, entre los cuales se destact <el papel y el lugar de la musi-
ca en la educacién de los j6venes y de los adultos». A este Congreso
asistieron representantes de cuarenta pafses y de dos organizaciones
internacionales, que sumaron mds de dos mil personas. Don Domingo
Santa Cruz tuvo el honor de presidir en nombre de Chile la Comisién
encargada de estudiar la ensefianza musical pre-escolar, escolar y
post-escolar; asi como la ensefianza primaria, secundaria, superior
y privada en sus relaciones con la misica. El torneo se inicié con un
discurso del Jefe de la delegacién chilena sobre «La misica y la com-
prensi6én internacional>, Uno de los mayores atractivos del Congre-
so lo constituy6 la lectura del trabajo de Georges Duhamel sobre
«Filosoffa de la Educacién Musical». En la sesi6én plenaria de clausu-
ra se leyé un interesante trabajo del Dr. Charles Seeger, conocido de
nuestros lectores, tanto por su obra de intercambio americano como
por sus valiosas colaboraciones en esta Revista. El Dr. Seeger propu-
so la creacién de una Sociedad Internacional de Educacién Musi-
cal, idea que fué aprobada por unanimidad. El Sr. Amengual rea-
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liz6 una positiva labor en la Comisién destinada a estudiar los pro-
blemas relacionados con la preparacién del maestro y la actitud
del compositor y del ejecutante en sus relaciones con la educacion
musical. Al constituirse la Sociedad Internacional de Educacién
Musical propuesta por el Dr. Seeger, cupo al Presidente de la dele-
gacién chilena el honor de ser elegido Vice-Presidente. Coincidié con
las sesiones de este Certamen el ingreso de Chile en la UNESCO,
de suerte que el sefior Amengual represent6 al pafs con el carcter
de delegado oficial.

EL CONGRESO DE BAD-AUSSEE Y SALZBURGO

También en el primer Congreso Internacional de Directores del
Conservatorio, patrocinado por la UNESCO y celebrado en Bad-
Aussee y Salzburgo en Julio, los delegados chilenos fueron los tnicos
representantes de Hispanoamérica.

Se presentaron a este Congreso valiosos trabajos, entre los
cuales se destact el lefdo por don Domingo Santa Cruz sobre «La
situacién musical en América Latina», en el cual realiz6 una amplia
exposicién sobre el origen comiin de los pafses iberoamericanos, la
evolucién de la musica del Nuevo Continente, las realizaciones lo-
gradas en la vida musical chilena y el papel que en éstas corresponde
a la Universidad de Chile. Entre los informes de los diferentes re-
presentantes, el profesor Mersmann, de Alemania, detall6 los pro-
gresos que en el Conservatorio de Colonia realizan los alumnos ex-
tranjeros y tuvo frases de especial elogio para el pianista chileno
Mario Miranda, que perfecciona sus estudios con él. Uno de los
problemas principales que se trataron en el Congreso de Bad-Aussee,
fué el de la situacién de los establecimientos particulares de ense-
flanza musical que no reciben orientaciones técnicas y, por consi-
guiente, las mas de las veces deforman al estudiante. La delegacién
chilena aclaré que en nuestro pais existen més de veinte escuelas
particulares, todas ellas orientadas en los programas de estudios por
el Conservatorio Nacional. Al conocer estos informes, todos los dele-
gados manifestaron su complacencia y elogiaron, no sélo estos ade-
lantos, sino todos los relacionados con el desarrollo de la vida mu-
sical chilena.

MUSICA Y MUSICOS CHILENOS EN EL EXTRANJERO

Al resumir las noticias correspondientes a los Congresos y Fes-
tivales de Oslo, Paris, Bruselas y Bad-Aussee, se hizo especial men-
ci6n del brillante papel desempefiado en estos certimenes por la
delegacién chilena. Dicha delegacién fué presidida por el entonces
Decano titular de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, don
Domingo Santa Cruz, que en ésta como en otras ocasiones, ha digni-
ficado en el extranjero el prestigio de Chile, tanto por sus relevantes
cualidades personales, como por el respaldo que daba a sus ponen-
cias y anAlisis la obra realizada en ¢l pafs.

Completaban 1a delegacién don René Amengual, Director del
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Conservatorio Nacional de Misica, del cual se estrené en Oslo,
como se indica en lugar pertinente, su Sexteto para vientos, v don
Carlos Riesco, miembro del Directorio de la Sociedad Internacio-
nal de Misica Contemporinea y representante de ella ante la
UNESCO. La participacién del Sr. Amengual fué especialmente
destacada en el Congreso de Bad-Aussee.

TRIUNFC DE VICTOR TEVAH EN BUENOS AIRES

Invitado como director visitante a la Temporada de Concier-
tos Sinfénicos de la Repfblica Argentina, el maestro Victor Tevah
dirigi6 la Orquesta Sinfénica del Estado en el Teatro Colén con tal
acierto, que cosech6, para honra de su pais, las mejores criticas del
afio.

Tevah prepar6 dos programas que sirvieron para poner de ma-
nifiesto, no sélo sus cualidades como director, sino su amplio cono-
cimiento de los estilos. La reproduccién de algunas criticas ilustra
de la manera mas fehaciente la magnitud de este triunfo.

«Critica». 22-IX-1953.—«Victor Tevah pone particular cui-
dado para que la orquesta adquiera una sonoridad muy caracterfs-
tica de su tradicién vienesa y muy especialmente el tipo de ritmo
con que envuelve todo lo que dirige. Es un ritmo blando y sin aris-
tas, lo que por cierto no quiere decir que sea impreciso o confuso.
Sus acentos son mas expresivos que métricos y por lo tanto su me-
jor calidad la desenvuelve en los «cantabile». Y su orquesta suena
siempre como si afin en los momentos dindmicamente més intensos,
todavia dispusiera de recursos para producir scnidos més fuertes.
La violencia dindmica que impone a los instrumentistas es minima:
en consecuencia, la orquesta no distorsiona. En el transcurso de
todo el programa no fué diffcil advertir que el evidente control que
ejerce sobre la orquesta, estd puesto al servicio de una musicalidad
de primer orden.»

«El Mundo». 22-1X-1953.—<«La verdad es que Victor Tevah
nos ha proporcionado una grata sorpresa al demostrarnos que en
Ameérica, junto al maestro Villa-Lobos y otros valores argentinos ya
conocidos, podemos contar con directores de reciedumbre musical
y fina sensibilidad. A través de un programa ecléctico y poco facil,
Victor Tevah fué musico por sobre todo, después, delicado y sensi-
ble. Su «Sinfonfa N.° 92> en Sol mayor de Haydn, una de las mas
puras de sonoridad que hayamos oido en nuestro medio, asi como
fresca v ritmica, la hermosa <Rapsodia Espafiola», de Ravel. De su
compatriota Leng hizo escuchar una «Cancién de Invierno», de
relativos valores intrinsecos, y del maestro Ginastera, su graciosa
«Obertura para el Fausto Criolles.

«La Nacidn». 22-1X-1953.—«El programa dirigido por Victor
Tevah, que reunfa composiciones de muy diversas tendencias y
orientaciones, le permiti6 poner de manifiesto la flexibilidad con que
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sabe adaptarse a los distintos estilos orquestales, su comprensién
del espiritu de las obras y su don de comunicacién. Al mismo tiempo,
en el aspecto puramente técnico, actud con ponderable soltura,
brindando ejecuciones muy ajustadas y precisas, variadas como
matiz, v en las que los planos sonoros aparecen netamente diferen-
ciados. Se trata, por lo tanto de un maestro de méritos positivos,
cuya labor fué célidamente recibida por el piblico.»

<La Prensa». 22-1X-1953.~—«Una grata revelacién constituy6
para nuestro publico la actuacién del director Victor Tevah, que
anoche se present6 por primera vez en esta capital. Su labor de ayer
justific6é plenamente los elogiosos comentarios que mereciera con
motivo de sus presentaciones en el pais hermano. Tritase de un
miusico bien dotado, que sabe infundir al conjunto orquestal su
concepto interpretative, que se caracteriza por un equilibrado sen-
tido del estilo y de los planos sonoros. En sus versiones nunca hay
efectos ampulosos que perjudiquen la unidad del discurso musical,
pero su sobriedad no excluye al artista comunicativo que sabe trans-
mitir el contenido subjetivo de las partiturass.

«Clartn»>. 22-IX-53.—«Victor Tevah es musico serio y de-
muestra saber lo que hace. En ésta, su primera actuacién conven-
cié de entrada por la calidad musical con que preparé la «Sinfonfa
Oxford», de Haydn, aumentando mas afin esta impresién en la
«Rapsodia Espafiola», de Ravel, que tradujo con verdadera habili-
dad y riqueza de medios.>

«La Epoca». 22-1X-53.—¢l.as obras mencionadas fueron ver-
tidas en el mas fiel estile, ya que el maestro Tevah, procuré en todo
momento mantener esa linea, logrando traducciones notables por
su justeza.»

«Noticigs Grdficas», 22-1X-53.—«<Al frente de la Orquesta Sin-
fonica de la Ciudad de Buenos Aires se presenté el maestro Victor
Tevah, titular de la Orquesta Sinfénica Nacional de Chile, quien
de inmediato demostré la solidez de sus conocimientos técnicos y
una personalidad interpretativa seria y respetuosa. El programa lo
inicié el maestro Tevah con la «Sinfonfa N.° 92> en Sol mayor, lla-
mada «Oxford», de Haydn, que se caracteriz6 por su dinamismo en
los movimientos vivos y su elegancia en el desarrollo del andante y
en la gracia cortesana del minué, sin menoscabo del estilo apropiado.
A continuacién, el maestro Tevah brindé en primera audicién la
«Cancién de Inviernos, del compositor chileno Alfonso Leng. PAgina
estrenada en 1933, responde estéticamente al espiritu roméntico
schumaniano y demuestra en su autor una sensibilidad bien identi-
ficada con ese caricter. Su lenguaje instrumental dialoga sentida-
mente con una melodia elegiaca, poéticamente velada, cuya brevedad,
en esta época de desmesurados desarrollos temAticos, da la pauta de
su equilibrio y buen gusto.»
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«Democracia». 27-IX-53.—«Fiel y cabalmente compenetrado
del estilo y de la vida interior de las partituras que integraban el
programa, el maestro Tevah, brindé de «Obertura Tritematica», de
Gilardi; «Concierto para violin y orquesta» de Bartok y de la «Sin-
fonfa N.° 1 en Do menor, Op. 68>, de Brahms, versiones de elevada
jerarquia artistica, promoviendo la célida adhesién de la sala que
le tributé al final del concierto una sostenida ovacibn.»

«La Nacién», 29-1X-53.—«La tltima parte del concierto esta-
ba consagrada a la «Sinfonfa N.° 1, en Do menor, Op. 68>, de Brahms,
de la que Tevah present6 una ejecucién acabada, muy variada y
rica en oposiciones y contrastes. El auditorio le tribut6, asf como a
sus subordinados, una entusiasta demostracién de agrado.»

«FEl Mundo». 30-IX-53.—<«La Sinfonia N.° 1 en Do menor,
Op. 68 de Brahms dié término al concierto durante cuyo desarrollo
el maestro Victor Tevah reafirmé las notables condiciones de misico
e intérprete que destacamos en su presentacidn>.

«Revista Polifonia». X-53.— «Victor Tevah, director de la
Orquesta Sinfénica de Chile, ocup6 seguidamente y por el término
de dos semanas el podio de la Municipal. Diremos de inmediato
que la acci6n desplegada por el maestro trasandino en los dos con-
ciertos que le fueron confiados, ha sido de las que bastan para con-
sagrar a un intérprete musical mediante los maés firmes y persuasivos
elementos de conviccién. Tiempo hacia que sabfamos de los presti-
gios de Tevah, de su prominente posicién al frente del organismo
sinfénico nacional de un pais cuya organizacién en cuanto a la md-
sica se refiere puede ser tenida como ejemplar y no habiamos olvi-
dado los ecos llegados de su primera actuacién en tierra argentina,
cumplida hace dos afios en Mendoza con la Orquesta Sinfénica de
la Universidad de Cuyo. Tales antecedentes otorgaban, sin duda,
fundamento a los calculos optimistas, pero lo cierto es que éstos
se vieron ampliamente superados por la realidad: hay en Victor
Tevah un artista de veras y un magnifico director en quien coinci-
den virtudes naturales y hondos conocimientos, unidos a una ho-
nestidad musical sin tacha, a un ejemplar sentido de la responsabi-
lidad, a una sorprendente capacidad de trabajo, a un cabal dominio
de la profesién y, lo que puede que sea aun méAs importante, a ese
indeclinable fervor que confiere vitalidad y trascendencia a toda
empresa de arte. El ndcleo de obras de diversas épocas y tendencias
que el maestro Tevah reuni6 en sus programas di6 cuenta de que el
eclecticismo cuenta también entre los méritos de este director, que
poniendo en juego toda su autoridad y todo su empefio present6
tras labor preparatoria que di6 a cuantos la presenciaron la mejor
pauta de su capacidad profesional, versiones estil{sticamente im-
pecables donde el equilibrio de planos, la claridad del fraseo, la jus-
teza de los movimientos y la comunicativa expresividad se mani-
festaron unidas a un objetivo concepto de la interpretacién, cefiida
siempre a un riguroso—mas nunca friamente académico—acata-
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miento al texto de cada obra. La <Sinfonfa Oxford» de laydn, la
«Primera» de Brahms—grande y legitimo éxito del director chileno—
la «Rapsodia Espaifiola» de Ravel y el maravilloso «Concierto para
violin y orquesta» de Bartok fueron, probablemente, los momentos
culminantes de esas sesiones, en las que también fueron escuchadas
el «Canto de Invierno» de Alfonso Leng (trozo en el que una inspi-
racién de buen cufio roméntico halla el complemento de una esme-
rada y habil factura). La «Obertura para el Fausto Criollo» de Gi-
nastera, una pagina de Gilardi—<«Obertura Tritemética»>—menos
feliz que otros trabajos de este musico, y el «Concierto N.° 2 en Sol»
de Saint Sagns.

CarActer de acontecimiento asignamos a la esperada primera
audicién del «Concierto para violin y orquesta» de Bela Bartok.
Una obra que ha de ser colocada entre las méas nobles expresiones
del género y que ha logrado e! relieve adecuado en una versién que
corresponde definir como ejemplar, tanto en cuanto concierne al
maestro Tevah que revelé conocerla a fondo, poniendo lo mejor
de si en su realizacién, como en lo referente al solista, Eduardo
Acedo, que en una actuacién que probablemente represente uno de
los mayores triunfos de su vida artistica, di6 pruebas enteramente
convincentes de sus aptitudes de misico y de instrumentista.»

CLAUDIO ARRAU EN ESTADOS UNIDOS

Las actuaciones de Arrau durante 1953 le valieron reiterados
y a cual méas laudatorios elogios de la critica norteamericana. En
Noviembre de 1952, el gran pianista contribuy6 a los homenajes
rendidos a José Toribio Medina con un concierto en el Hall de la
Uni6n Panamericana de Washington, en el que interpret6 el Rondé
en Fa Mayor, Op. 51, N.° 2 y la Appassionata de Beethoven en la
primera parte y obras de Granados, Albéniz, Santa Cruz, Pedro
Humberto Allende y Liszt en la segunda.

*
3% *

Arrau cumpli6 el 6 de Febrero de 1953, cincuenta afios y los
celebrd tocando como solista con la Orquesta Sinfénica de Cincin-
natti. «Newsweek» publicé el 11 de dicho mes un articulo elogiando
al artista. En parrafo muy caracteristico, se resume la capacidad de
Arrau con estas palabras: «Su repertorio es lo bastante extenso
como para tocar diferentes programas en recitales durante 76 no-
ches seguidas, ademés de 63 obras orquestales. Pero la versatilidad
es su principal caracteristica, y no le gusta ser conocido como espe-
cialista o virtuoso».

Ed
* *

El 26 de Julio, Claudio Arrau dedic6 a Brahms un concierto al
aire libre en el Estadio Lewisohn de Nueva York. Los aplausos del
pablico le obligaron a salir ocho veces al escenario y el critico del

8
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«New York Times» subrayé en su comentario: «Arrau es uno de
los pianistas de mejor técnica que existen en la actualidad».

*
* *

El 17 de Octubre inicié Arrau en el Town Hall de New York la
interpretacién de las 32 sonatas de Beethoven. El critico del «Journal
American> escribié un comentario que tnerece reproducirse: <La
forma maestra con que encar6 su primer programa indica que est4
ampliamente posesionado del proyecto a la vez que de las Sonatas.
Esta serie constituird la nota més sobresaliente de la temporada.
Su maestria es tanto técnica, como musical e intelectual. Su pro-
digiosa técnica le permite presentar cada obra con extraordinaria
claridad. Su gran sentido musical le permite frasear discremamente
y usar sus potencialidades en forma efectiva. Su inteligencia le pro-
porciona un admirable control del aspecto estructural de cada mo-
vimiento».

RAMON VINAY

También ha cosechado nuevos y rotundos laureles Ramén Vinay
durante 1953, en Europa y Ameérica. El retiro de Lauritz Melchior Jo
ungié como el tenor maximo en el repertorio wagneriano. Su debut
como Tristdn a comienzos del afio en el Metropolitan de Nueva
York, hizo coincidir a los criticos al considerarlo como <l mejor
Tristin de nuestros dias».

PEDRO D'ANDURAIN Y PABLO GARRIDO

Las tltimas etapas en la prolongada ausencia de Pedro D’An-
durain, cumplidas en Espaifia, consolidaron el prestigio de este jo-
ven violinista chileno. En la Peninsula ofrecié mis de treinta con-
ciertos en los cules estrené veinte obras de compositores americanos,
dedicando gran parte de sus programas a la mdsica contemporinea.

Pablo Garrido que acompafié en sus jiras a D’Andurain, reali-
z6 numerosas investigaciones sobre la mdsica popular y culta de
Estados Unidos, Espafia y Puerto Rico. Acerca de este pais publicé
en 1952 en Madrid «Esoteria y fervor popular en Puerto Rico», En
Palma de Mallorca participé en el Congreso Internacional de Folk-
lore.

JORGE ARELLANO EN PARIS Y ARNALDO FUENTES EN BELGICA

El violinista chileno Jorge Arellanoc Acufia, alumno destacado
de nuestro Conservatorio Nacional, obtuvo por concurso en la capi-
tal de Francia el Primer Premio de Honor 1953, disputado con 36
concursantes de todo el mundo. En el concurso patrocinado por la
Reina de Bélgica, el violoncellista Arnaldo Fuentes logré un nuevo
galardén de grandes merecimientos al recibir el séptimo premio
disputade con 200 concursantes para optar a 24 recompensas.
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BAILARINES CHILENOS EN EUROPA

Alfonso Unanue y Patricio Bunster han consagrado sus carre-
ras artisticas como integrantes del Ballet Joss, en el Sadler's Wells
de Londres. Antes realizaron jiras con Kurt Joss por Suiza, Bélgica,
Holanda y Alemania. En la dltima coreografia de [oss, «Tren Noc-
turno», Unanue desempefié el papel protagonista.

Esteban Cerda, solista asimismo del Cuerpo de Ballet del Ins-
tituto de Extensién Musical, ha logrado éxitos notables de pablico
y critica en el mismo Sadler’s Wells, sobre todo en el papel principal
del nuevo ballet de Jack Carter «Obertura», basado en «Au c6té
de chez Swan» de Proust con miisica de Ernest Bloch.

El Ballet del Marqués de Cuevas ha incorporado a su plana
mayor permanente el coreégrafo chileno Raimundo Larrain, que
estrend en Paris «Las Tres Hermanas». Larrain es autor de la coreo:
graffa, el decorado y los trajes. La critica de «Arts», «Paris-Presse»,
«Le Journel Musical Frangais» y «Le Monde» ha acogido el estreno
con elogios.

COROS CHILENOS EN EL EXTRANJERO

Durante las dos tltimas semanas de Septiembre v la primera
de Octubre, el Coro Universitario que dirige Mario Baeza efectué
una jira de excelentes resultados en el Norte de Chile y Bolivia. El
plan inicial de tres conciertos hubo de ampliarse hasta completar
veintiuno (cinco en Arica, uno en Tacna y los restantes en La Paz
y Oruro}, ante las solicitaciones reiteradas. Los mayores éxitos fue-
ron logrados en los conciertos al aire libre, que congregaron verda-
deras multitudes.

*
* *

En Septiembre de 1952 el Coro de Concepcién realizé una jira
de grandes proporciones en Argentina. El Circulo de Criticos de
Buenos Aires otorgd en Junio de 1953 premios a los artistas y con-
juntos que actuaron en la temporada anterior del Colén. La mencién
al Coro Polifénico que dirige Arturo Medina reza en el diploma que
fué concedida por tratarse del «mejor coro extranjero que actud en
nuestros circulos en 1952»,

*
* *

El Coro «Singkreig» ofreci6 en Alemania, durante una perma-
nencia de dos meses iniciada el 19 de Diciembre de 1952, treinta y
cinco recitales en numerosas ciudades. Este Coro, que se compone
de descendientes chilenos de alemanes, consta de cuarenta voces
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femenipas y_veinte.rpz_lsculinas. Fué acompaifiado por un conjunto
folklérico chileno dirigido por la profesora Marta Ponce.

%
* *

En Budapest actuaron cuarenta miembros del Core Pablo Vi-
dales, en el Cuarto Festival Mundial de la Juventud. En Rumania
este conjunto interpreté obras folkléricas y composiciones de los
grandes maestros italianos y espafioles del Renacimiento.

* ¥

En el Festiva! Internacional Polifénico de Roma, celebrado en
Noviembre de 1953, el «Coro Santiago», integrado por chilenos y
dirigido por la pianista Luisa Correa, obtuvo, entre otros galardones,
un segundo premic y fué invitado a los préximos festivales que se
celebrardn en 1955,

[ ]

PIANISTAS .
En Febrero de 1953 se dirigi6 a Alemania el pianista chileno
Mario Miranda, con el objeto de estudiar con el profesor Hans
Mersmann, Director del Conservatorio de Colonia.
* * #*
El Gobierno de Panama4 decidié, en Marzo de 1953, recompensar
la contribucién de Armando Palacios a la cultura musical de ese

pais, concediéndole la orden «Vasco Nifiez de Balboa» en el grade
de Comendador.

***

Acompafiando a su esposa, la soprano lirica noruega Siri Gar-
son, actudé en Febrero de 1953 en Washington el compositor y pia-
nista chileno Alfonso Montecinos. Como solista presenté Monteci-
nos la Sonata para piano de Alfonso Leng, las Variaciones del Op.
34 de Beethoven, la Sonata en Fa menor de Chopin y las Seis Dan-
zas Rumanas de Bartok.

CANTANTES

En Octubre de 1953, la mezzo-soprano Inés Pinto inici6é sus ac-
tuaciones en Caracas, con un programa que comprendia obras de
Monteverdi, Lully, Dalayrac, Schumann (Amores de un Poeta},
Britten, Lopez Buchardo y Ana Mercedes Asuaje. El critico de
«El Nacional» de Caracas elogié su concierto en estos términos:
«Inés Pinto es una cantante de s6lida educacién y de bien asimilada
cultura. En sus versiones se advierte este inteligente control que
hace que su emocién fluya en los més puros valores de arte. Sélo asf
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nos explicamos que cante con tanta propiedad, caricter racial y es-
tilo roméntico, un ciclo tan diffcil como el de Amaores de un Poeta
de Schumann. Con su bien timbrada voz de mezzo-soprano, ajusta-
da en una excelente escuela, Inés Pinto logra efectos de delicados ma-
tices o profundas y redondas sonoridades.»

***

Alicia Lépez Cid, destacada alumna de la profesora Sra. Lila
Cerda de Pereira, ofreci6 en Espaiia, a comienzos de 1953, numerosos
conciertos en Madrid, Zaragoza, Granada, Valencia y Barcelona,
multiplicados en razén de la elogiosa acogida de ta critica.

*
* *

La distinguida cantante y estudiosa del folklore, Margot Lo-
yola, cosechd reiterados éxitos en el Perti, a finales de 1952, en di-
versas radicemisoras y en los Coliseos populares de Lima. Entre
los numerosos elogios de la critica, merecen citarse las palabras del
escritor José Marfa Arguedas: «Ahora comprendemos por qué inter-
preta con tanta propiedad el folklore chileno, que no es tan vasto
ni profundo como el nuestro; pues aparte de su hermosa voz, de su
sinceridad, de su belleza personal, Margot Loyola tiene una seria
formacién académica y un conocimiento suficiente del folklore como
disciplina cientifica. Este hecho explica, ademé4s, que tanto los artis-
tas como los hombres de ciencia chilenos la estimen con igual entu-
siasmo.»

BLANCA HAUSER Y ARMANDO CARVAJAL EN EUROPA

Invitados a los Festivales de Primavera de Praga, estos artis-
tas chilenos han actuado en Checoeslovaquia y otros pafses europeos.
Blanca Hauser cant6 con la Orquesta Sinfénica de Praga, dirigida
por Armando Carvajal, arias de Wagner. El critico de «<Lidora De-
mokracié» expres6 de la cantante chilena que «supo demostrar su
gran capacidad artistica y la forma cémo ella afronta su tarea con
absoluta seguridad y sinceridad dramética». En el Teatro de Au-
tores de Moscii, Blanca Hauser, acompafiada por Armando Car-
vajal, ofreci6 un concierto con obras folkléricas chilenas.

Armando Carvajal realiz6 su actuacién mas destacada al diri-
gir, con la Orquesta Sinfénica de Praga, la Obertura Piccola de ]
Ridky, <Fetes» de Debussy, la Cuarta Sinfonfa de Brahms y su
composicién «Ocho Piezas Infantiless.
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PARTITURAS
ION DUMITRESCU.—CUARTETO
N 1 EN DO MAYOR PARA

CUERDAS.—(Ediciones del Estado,
Rumania).

El compositor muestra notables in-
clinaciones hacia lo vernéculo, susten-
tando a su obra casi en forma total (si
no directamente, por lo menos en esti-
lizaciones) del folklore rumano (Danzas
o canciones: temas del ler. - 3er. y 4.°
y el principal del 2.9).

La estructura general es clasica. Eil
primer movimiento es una sonata tra-
tada en su plan tonal de manera estric-
ta (T - D; seccién central modulante;
T - T), aunque el autor intente evadir
academismos formales, al presentar 3
temas (?) en la exposicion, e insertando
un puente-desarrolio a base del primer
tema entre éste y el segundo, disposi-
cién modificada en la reexposicién, al
verter los tres temas consecutivos, agre-
gando a manera de Coda el puente-
desarrollo citado. Si bien es cierto que
la presentacién stritemditica», es pro-
ceder bastante comin desde la época
clasica, Ia alternacién de secciones im-
puesta por Dumitrescu hubiera ofre-
cido mayor interés, si éstas no hubiesen
sido simplemente «transportadas» (2.°
y 3er. tema) en la reexposicién. En las
dos secciones extremas (exp. y reexp.)
aparecen hasta las partes instrumen-
tales tratadas de manera semejante.

La seccién de desarrollo es sumamen-
te breve (desproporcionada) con rela-
ciébn a las otras secciones, presentando
un tratamiento armoénico progresivo,
expresado en contrapuntos primarios.

No nos detendremos en el analisis de
los movimientos restantes debido a que
en el tratamiento formal, como sucede
en el ler. movimiento, se cifien estric-

tamente a lo tradicional; cancién sim-
ple (Andante soave), Scherzo - Trio -
Scherzo (Allegretto scherzando) Alter-
nativo - Rondo (Finale: Allegro riso-
luto).

El tercer movimiento (Scherzo 7-8 -
Trio 3-4 - Scherzo) es probablemente el
tnico movimiento donde el compositor
demuestra interés por sacar mayor
partido de los posibles recursos inhe-
rentes a cada instrumento, pero no
se libra aquf de la vehemencia de do-
blamientos (insistentes en toda la obra),
recurso que si es dosificado adecuada-
mente puede lograr efectos de interés,
pero repetidos en la forma como aqui
aparecen, reducen pricticamente a la
masa sonora del conjunto a dos planos,
como sucede en el ler. movimiento,
donde los violines se apoyan al unisono
o a la octava, como del mismo modo y
a su vez lo hacen la viola y el violon-
cella.

En su totalidad, la obra se mueve
en un ambiente arménico, hoy en dia
considerado convencional. Los recursos
empleados (pedales insistentes entre
otros) junto al tratamiento instrumen-
tal ya comentado, resta agilidad y no-
vedad a cada uno de los movimientos;
a pesar que los elementos ritmicos {al-
gunos de verdadero interés) y mel6-
dicos soportan el valor del Cuarteto,
nos parecen inadaptados a una estruc-
tura v lenguaje de reducidas perspecti-
vas. No hay aquf asimilacién del folk-
lore, sino adaptacién, similar a la
efectuada por algunos compositores del
siglo pasado. En este aspecto, y en el
de la concepcién armbdnica de su cuar-
teto, Dumitrescu se acerca més a los
nacionalistas rominticos del siglo X1X,
que al camino abierto por Bartok en
nuestra época, cuyas perspectivas son
méis amplias y eficaces que las de un
Grieg o un Dvorak.

(116)
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El Cuarteto en Do mayor fué com-
puesto en 1949.

C. B V.

CHARLES IVES.—TRES CANCIO-
NES PARA VOZ Y PIANO.—
(Southern Music Publishing Co. N.
York).

cA night somg» (1895). Texto de
Thomas Moore, estd concebida en la
forma de cancién simple. La linea me-
16dica parece extraida de un tema
folklérico, con algunas cpicardfas» (in-
serciones que destruyen lz simetrfa o
intervalos extrafios a la tonalidad), que
en su época debieron ser admiradas por
su evalentias, pero cuya trascendencia
es limitada. El acompaifiamiento tam-
bién presenta <novedades> en momen-
tos donde el autor emplea modulacio-
nes o progresiones armodnicas, similares
a las usadas en la técnica impresionista.

Mas libre en la forma, pero menos
audaz en el lenguaje es <llmengu»
(1902), con texto de Goethe. Encontra-
mos aqui reminiscencias de Grieg, entor-
pecidas por rebuscamientos ritmicos en
la parte vocal, que a pesar de todo no
reprimen cierto vuelo lfrico caracteris-
tico al compositor.

Desgraciadamente en «Lincoln, the
Great Commoner> (1921) (fragmento de
un poema de Edwin Marham), Ives
exagera sus rebuscamientos, legando
una produccién incémoda para quienes
la interpreten. Suprime barras de com-
pas, la voz en ninglin momento es
apoyada por el piano, la linea meladi-
ca tiende hacia grandilocuencias wag-
nerianas poco espontineas, y crea en-
tre voz y acompafiamiento (tema de
una cancién guerrera de la Secesién)
tensiones politonales abigarradas; en
resumen, demasiado retorcimiento para
ensalzar a un personaje que fué todo
sobriedad y sencillez.

A través de estas tres canciones,
puede verse como Charles Ives <evolu-’
ciona» buscando un lenguaje que se
ve a menudo herido por influencias
diversas, sin lograr la consolidacién de
un estilo personal.

C. B V.

SILVESTRE REVUELTAS.-—CUAR-
TETO DE CUERDAS N.° 2.-—
(Southern  Music Publishing Co.,
New York).

Silvestre Revueitas ocupa un lugar
destacado entre los compositores ame-
ricanos. Sus obras—poco conocidas
fuera de México—son el indice del
grado de madurez que estd alcanzando
el movimiento musical nacionalista en
ese pafs. Revueltas es un misico muy
espontaneo, el material de sus obras es
de origen popular, pero recreado y ela-
berado por el dictado de su sensibilidad
y criterio de artista extraordinaria-
mente dotado.

El Cuarteto de Cuerdas N.° 2—es-
crito en 1932—pertenece al grupo de
sus primeras obras en las que el compo-
sitor—sujeto a explicables influencias—
busca su propio lenguaje. Revueltas lo
divide inexplicablemente en tres movi-
mientos, en circunstancias que, los dos
primeros, se hallan unidos formalmen-
te por el material ritmico ¥ temAtico y
por la disposicién contrastante de sus
tiempos.

Aparte de este reparo formal, los dos
primeros movimientos se destacan por
la riqueza de sus ritmos, ¥ la belleza
de sus lineas melddicas y el bien depu-
rado tratamiento instrumental del Cuar-
teto de Cuerdas.

El tercer movimiento es un corto
fugato de mucho dinamismo y tensi6n,
lo que intensamente sugiere el espiritu
de una danza popular.

C.B. V.
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UNA REVISTA MUSICAL ESPA-
ROLA.

A pesar del auge adquirido por Iz
miisica espafiola, en todos sus aspectos,
desde comienzos de este siglo; aunque
en el movimiento musical contempors-
neo Espafia ocupa un lugar sobresa-
liente, no existfa en aquel pais una re-
vista sobre miisica que, ni de lejos, se
acercara al nivel exigido por el de su
cultura en este campo de las artes, Es
cierto que las mas significativas revis-
tas literarias, como la «Revista de Oc-
cidente» y «Cruz y Rayas, dedicaron
un buen espacio, en ensayos y articulos,
al estudio de los problemas musicales
¥ que un diario como <E[ Sol» mantuvo,
por largos afios ¥ por la pluma de Adol-
fo Salazar, una actitud vigilante sobre
cuantos hechos se relacionaban con la
misica, mucho més alld de la critica de
conciertos. Pero ello no bastaba, La
carencia de una revista musical de al-
tura era un injustificable vacio en Es-
pafia como nacién musical. Desde el
aiio pasado, con la publicacién de «Md-
sica», revista trimestral de los conserva-
torios espafioles que dirige Federico
Sopeiia, tal vacio al fin se ha llenado.

«Misica* es por su contenido y por
su presentacién una excelente revista de
su {ndole, digna de ponerse al lado de
las mejores que hoy se publican en
nuestro idioma en América,—donde se
habfa conseguido ya lo que en Espaiia
tanto se retrasé—o de las muy autori-
zadas ¥ con una extensa labor en len-
guas extrafias, como «The Musical
Quarterly> de Estados Unidos y «a
Revue Musicale> de Parfs, para no
citar otras.

Es la nueva revista espafiola una
publicacién ejemplar por su orientacién,
por la calidad de sus colaboradores y por
lo amplio de su informacién, que pre-
side un buen criterio selectivo. Si es-
tudia, comenta y difunde en primer

término las actividades musicales es-
pailolas, como debe ser, ello no signifi-
ca cerrar los ofdos a las de fuera, ya
que en ninguna manifestacién de Ia
cultura es mas dafiino que en la msica
el exclusivismo regional o nacionalista.
Por esta revista, los mdsicos espafioles
disponen de un didfano mirador al
ancho mundo de los sonidos v suman a
éste los reflejos del propio con dignidad
y eficacia. E]l Padre Sopefia merece los
mayores elogios como principal autor
y animador de tan bien concebida \'g
bien Illevada empresa.

La «Revista Musical Chilena> salu-
da con la mayor cordialidad a su colega
espafiola v le desea la fructffera y larga
vida que en ella despunta.

S. V.

ABASCAL BRUNET, MANUEL.—
«APUNTES PARA LA HISTORIA
DEL TEATRO EN CHILE»>. LA
ZARZUELA GRANDE:. Dgs io-
mos. Imprenta Universitaria. Sontia-
go. 1941, 1951,

En una gran parte de los pafses his-
panoamericanos, — singularmente en
México, Cuba, Venezuela, Argentina,
Pertt y Chile,—la zarzuela espafiola tu-
vo un cultivo y despertd ecos que casi
rivalizaron con los de la propia Espaifia
en los afios con que se cerré el siglo
pasado y se abri6 el nuestro. La his-
toria de la zarzuela en Chile, viva en
la memoria de las gentes, no habia sido
escrita; por lo menos, no se habia es-
tampado en letras de molde con la ob-
jetividad y la paciente, acuciosa orde-
nacién de datos con que ha sido reali-
zada por don Manuel Abascal en los
dos tomos que motivan esta resefia.
Muy lejos del desorbitado panegirico
que es frecuente en quienes exhuman
memorias del pasado inmediato; tam-
bién lejos de la despectiva posicién, no
exenta de snobismo, en Ia que se sitfian
frente a la zarzuela los escritores scbre
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misica que quieren parecer graves. La
zarzuela grande, con sus ingenuas pre-
tensiones de épera nacional espafiola, y
el llamado sgénero chico» son, sin du-
da, modestas especies de mfsica, pero
llenas de ingenio y abundantes en
aciertos—musicales también—que no
llega a encubrir el precario bagaje téc-
nico de sus compositores, ni el hacer
apresurado de sus libretistas.

En Chile, la zarzuela hizo el furor
de nuestros abuelos. Mucho se ha pon-
derado, y con estricta verdad histérica,
la influencia de la épera italiana en la
sociedad y la cultura musical chilenas
del siglo XIX. La ejercida por la zar-
zuela no fué menor, dentro de su esfera.
Excelentes compaiifas espailolas, mu-
chas veces engrosadas con elementos
chilenos, dieron a conocer en Chile las
zarzuelas recién estrenadas en Espaia
y con el mismo éxito. Gaztambide,
Barbieri, Qudrid, Arrieta, Caballero
y Soriano Fuentes impusieron en el
ambiente criollo, como en el de su
patria, a <«Jugar con Fuego*, <Los
Diamantes de la Corona», <El posti-
It6n de la Riojas, <El domind azuls,
«Marina», «Los magyares*, «Campa-
nones vy tantas otras. No s6lo en los
coliseos de Santiago y de Valparafso,
sino en los de capitales de provincias
como Concepcidn, Talca, Chillin o La
Serena. El delicuescente italianismo de
romanzas vy arias muy <«fin de siglos,
los ritmos y color de serenatas, rondas y
danzas extrafdas del folklore espaiiol,
aunque vestidas con modestfsimo ro-
paje arménico y orquestal, mantuvieron
en el plblico chilenc encendido el en-
tusiasmo, de las clases populares como
de las altas. El Sr. Abascal Brunet nos
muestra el proceso de asimilacion y de
auge de la zarzuela grande en Chile
con una documentacién exhaustiva y
de primera mano; casi en su integridad
recogida en los diarios y cronicas de la
época.

Las primeras zarzuelas que se cono-
cieron en Chile, fueron las en un acto

derivadas de Ia tonadilla ¢ de los «in-
termedios liricos> del teatro serio. En
1857, el éxito de aquellos brotes atrae
la presencia de las primeras compaififas
espafiolas v determina el imperic de
un género de teatro con misica que
hacia 1871, con la Compaidifa Villa-
longa, se halla en su apogeo. La Com-
pafifa Villalonga pudo ya permitirse
actuar en Santiago durante una tem-
porada de medio afio, desde Junio a
Diciembre, v <obtuvo un éxito finan-
ciero y artfstico tan estrepitoso que
dej6 muy atris a todo lo conocido en
Chile hasta entonces en materia teatral,
@ pesar de haberse puesto precios supe-
riores a los de la épera. Las utilidades
obtenidas por la compaiifa en Santiago
fueron tan grandes que, segin declara-
cion del propio Villalonga, partid de
Chile con 80.000 pesos, que en aquellos
afios eran de 48 peniques.

<El primer abono a veinticinco fun-
ciones se renovd tres veces, con acepta-
cién creciente y agregindose a ellas
muchas fuera de abono. La compaiifa
dié en total 101 veladas en Santiago.
Ya no se trataba de dos funciones por
semana: ahora eran cuatro y todas de
zarzuela. La semana de fiestas patrias
hubo siete funcicnes con teatro lleno».

El arraigo de la zarzuela grande que
las tan elocuentes lineas del Sr. Abas-
cal demuestra, se mantuvo hasta avan-
zado nuestro siglo. La aficién por la
zarzuela decliné en Chile a la par que
en Espaiia, como en una y otra tierra
fueron casi simulténeos sus primeros
pasos, Es un hecho curioso que, a pe-
sar del ambiente propicio, en Chile
ningin misico abordara la composi-
cion de zarzuelas. Sélo, v tardiamente,
los mitsicos chilenos escribieron obras
del género chico. Esperemos a la obra
que se anuncia del Sr. Abascal Brunet
sobre el sainete con miisica para co-
mentar este brote del nacionalismo
chileno en el teatro lirico menor.

El estudio sobre la zarzuela grande
en Chile que comentamos, enriquecido
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por copiosa bibliograffa y un abundan-
te material grafico, es sin duda un va-
lioso aporte a Ia historia de las formas
de sociedad chilenas en el lapso que
abarca y una contribucién inmejora-
ble a la historia de la mésica en Chile,
dentro del aspecto considerado.

S. V.

NICOLAS SLONIMSKY. — LEXI-
CON OF MUSICAL INVECTIVE.
—Critical Assaults on Composers sin-
ce Beethoven's Fime.— Coleman-Ross
Company, Inc. Vew York, 1953,

Aunque a primera vista pudiera con-

siderarse este catalogo sensacional como.

una obra de escandalo (y en cuanto a
su atractivo y gracia lo es sin duda),
resulta a la postre un verdadero tra-
bajo didactico, destinado a impresionar
de manera angustiosa no sélo al critico
atrabiliario, sino al simple melémano,
al hombre de la calle dado a juzgar con
demasiada ligereza todo lo que no
cuadra al pie de laletra con sus aficiones.

Se trata, en efecto, de un catalogo

. - -
de insultes, de una serie ordenada de

fichas con los textos de lo que han cri-
ticado en sentido peyorativo cuantos
estudiosos, aficionados y criticos pro-
fesionales se han preccupado de la pro-
duccién musical de sus contemporéneos.

Con frecuencia suele hablarse de lo
que se dijo de Beethoven o de los ata-
ques de que fueron victimas Liszt,
Brahms, Schumann o Chopin, presen-
tando a estos creadores como victimas
propiciatorias de sus contemporineos.
En lo que atafie a la miisica moderna,
suele repetirse que peor era antes. El
libro de Slonimsky nos brinda los textos
mismos y, por si fuera poco, nos ordena
al final en un ndice exquisito los in-
sultos por orden alfabético, colocando
de inmediato a los compositores que
con ellos fueron apostrofados.

La lectura, a poco, se torna deliciosa,
porque cuando se llega al més acre y

disparatado, siempre le sigue otro peor.
El propio Slonimsky, en un prélogo
extenso y fresco, nos ofrece las conclu-
siones en cuanto a las épocas de mayor
pasién, a los periodos de ensafiamien-
to. Y el resumen de ellas nos deja la
impresién de que el juicio acre es in-
temporal, pertenece a todos los mo-
mentos desde que, con el Romanticismo,
nace la critica sistemitica y si se han
dicho y dicen cosas atroces de Stra-
winsky, Bartok o Alban Berg, no le
andan a la zaga las que se dijeron de
Beethoven o Brahms.

Lo estupendo de la suma de dicte-
rios es que rara vez responden a un
desahogo mas o menos ajustado a una
realidad preformada por el critico. Las
paradojas y los contrasentidos se enca-
denan con desoladora constancia. No
cabe en cabeza sana la posibilidad de
adjetivar a Beethoven como atroz, gro-
tesco, mentiroso y de oscuridad impe-
netrable, ni a Brahms como promiscuo,
impotente y grosero, ni a Prokofieff co-
mo insipido.

Tal vez lo tnico que falta a esta
coleccién de papeletas es un fndice
«ideolégicor de los denuestos contra
cada uno de los misicos resefiados,
aunque no es diffcil entresacarlos de
los textos mismos seleccionados. A ti-
tulo de curiosidad y para dar mis
apretada informaci6én en esta nota, he-
mos reunido, al azar, algunos de ellos
relativos a Beethoven, Wagner, Liszt,
Brahms y Debussy. Los deméas corren
parejas en cuanto a violencia y cuantfa.

De Beethoven se ha dicho que es
de mal gusto, atroz, barbare, grotesco,
Cain de la misica, caébtico, confuso,
tosco, desagradable, disonante, obtuso,
excéntrico, falso, safiudo, frenético, de-
sollador de armonfas, mentiroso, de os-
curidad impenetrable, incoherente, sal-
vaje, incomprensible, pesado, insufrible,
ridfculo, creador de maullidos de gato,
monstruo, estrepitoso, bullanguero inso-
portable, divagador, repulsive, mezcla-
dor de escorpiones y palomas, chillén,
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de excentricidad estudiada, estiipido, in-
correcto, vulgar y repugnante.

La larga lista es ain mayor para
Wagner, al margen por cierto de
Nieztsche. Entre otras muchas cosas se
le ha llamado Anticristo tonal, molusco
sin huesos, charlatin, cacofénico, co-
munista, demagogo de la cacofonfa,
eunuco demente y, oh prodigio meta-
férico, Marat de la musica. Liszt no le
anda en zaga, como Belcebd, loco, mi-
serable v provocador de célicos agoni-
zantes. El ingenio de sus detractores ha
calificado a Debussy de rudo, de bra-
quicefalico {muchos nos sentiriamos ha-
lagados), histérico e impotente tam-
bién. A Brahms se le apostrofa de bas-
tardo, cadtico, lleno de lugares comunes,
confuso, romo, con patochadas de ele-
fante, de groseria intolerable, irritante.

De Ravel se dice que padece de in-
solencia monstrucsa, a Prokofieff lo
llaman Krakatoa; a Shostakovitch, por-
nografico, a Bruckner contrapuntista
putrefacto; a Strauss, rinoceronte; a
Tchaikowsky, hidréfobo; a Moussorgs-
ky, ignorante, a Seriabin y Strawinsky,
degenerados. Y sigue la lista en 300
paginas entretenidisimas. ..

Excelente leccién la de Solimsky.

L.C.

SUBIRA, JOSE.—HISTORIA DE LA
MUSICA.—Segunda Edicién (Revi-
sada, ampliada y puesta al dia). Sal-
val. Barcelona, 1951,

José Subird, musicélogo consagrado
por sus investigaciones sobre <La To-
nadilla Escénica» (Madrid 1928-1930),
publicé en 1947 la primera edicién de

su Historia de la Misica. Concebida
esencialmente con un criterio literario,
Subiri ha pretendido suavizar las aspe-
rezas eruditas de un tratado tedrico,
usando de galanuras casi siempre pro-
ducto de un juicio subjetivo.

Lo mas valioso de esta segunda edi-
<ién, ademas de los capitulos dedicados
a la teoria, la practica y la notacién, lo
constituye el recuento de noticias, que
Subira engarza con talento, relativas a
la época de esplendor de la miisica es-
pafiola (siglos XV a XVII) y al apo-
geo de la vihuela. Pero lo que justifica
el mas acendrado elogio, es la bellsima
iconograffa que ilustra estos dos tomos.
Basta indicar que la obra, limpiamente
impresa en papel <«couché», contiene
quince laminas a todo color, unos dos-
cientos ejemplos musicales y mé4s de un
millar de grabados en negro, varios de
ellos fuera de texto.

El atractivo estudio de las relaciones
entre la misica y las artes plasticas
y espaciales, encuentra en la obra de
Subir4d un verdadero catilogo de pri-
migenio valor. Los trabajos similares,
especialmente el de Dumesnil, no al-
canzan sine una minima parte en la
reunién de esta clase de documentos.

El atributo que distingue a la obra
de Subiri es digno del mis encendido
aplauso, tanto para los editores como
para el investigador que seleccioné
con ejemplar cuidado este verdadero
monumento iconografico.

L. C

LAS SIGLAS AL PIE DELAS RESENAS CORRES-
PONDEN A LAS SIGUIENTES FIRMAS:

S. V. SaLas Viv

C. B. V. CARLOS BOTTO VALLARING

L. C. LeoroLpo CASTEDO.
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El Instituto de Extensién Musical
ha multiplicado este afio las transmi-
siones radiales con grabaciones en cinta
magnética. Su simple enumeracién re-
fleja la importancia de esta obra. Du-
rante 1853, en efecto, se han preparado
52 programas transmitidos semanal-
mente por dieciocho emisoras. Figura-
ron en éstos 181 obras, de suerte que
se han efectuado 2.890 audiciones de
partituras completas.

Al hacerse cargo de esta Revista, el
director inicié una encuesta en todas
las radicemisoras del pais para dar a
conocer a nuestros lectores los ho-
rarios de misica llamada <selectar y
establecer, al mismo tiempo, el tanto
por ciento que ella ocupa en los pro-
gramas diarios,

Hasta el momento de cerrar la edi-
cién, han respondido los siguientes je-
fes de programas, a los que agradece-
mos su gentileza: Radios Bulnes, Nuevo
Mundo, Prat, Rapa Nui, Sociedad Na-
cional de Agricultura v Sociedad Na-
cional de Mineria de Santiago; Chaca-
buco de Quillota. Llanquihue de Puer-
to Montt, Manue! Rodrfguez de San
Fernando, Sago de Osorno y Sargento
Aldea de San Antonio.

Para mayor comodidad de quienes
gustan de estos programas, indicamos
los horarios y las radioemisoras que
transmiten dicha milsica.

8 a 9
8.30 a 9.10
9.30 a 10
11 a 11.15
11.15 a 11.30
12 a 1230
14.30 a 15
14.35 a 15.30

Bulnes (L. a S.)
Agricultura (Domingo)
Minerfa (Domingos)
Mineria (L. Mi, V.)
Mineria (Ma. J. S.)
Bulnes (L. a S.)

Prat (. a V.)
Agricultura (L. a V.)

15 a 15.30 Minerfa (Domingos)

15.30 a 16 Prat (L. a V.)

15.30 a 16 Minerfa (L. a S.)

21.30 a 24 Bulnes (Opera Dom.)

32 Nuevo Mundo (Graba-
ciones delInstituto de
Extensibn Musical).

22.45 a 23.30 Bulnes (Ma. ]. 8.)

En cuanto a las radios de provincias
que han respondido a nuestra solicita-
cién de datos, nos complace informar
que Radio Llanquihue de Puerto Montt
mantiene desde hace nueve afios un
programa de 17 a 18.30 con misica
sinfénica, sin propaganda comercial;
Radio Manuel Rodriguez de San Fer-
nando, dedica a esta misica todos los
dias un espacio de 13 a 13.30 y los Do-
mingos, ademds, de 20 a 20.30; Radio
Sago de Osorno le consagra los siguien-
tes programas regulares, ademéis de los
conciertos de solistas visitantes: Lunes
a Sibados de 16 a 17, de 19 a2 19.30 y
de 21.30 a 22 y Domingos de 8.30 a 9,
14 a 15 y 22 a 23. La emisora Sargento
Aldea de San Antonio transmite mi-
sica «selecta» todos los difas de 8.30 a
9 y los Domingos, ademés, de 14 a 15
y de 21 a 22.

I*.

Merece especiales elogios el esfuerzo
realizado por el grupo de instrumen-
tistas que dirige en Radio Cooperativa
Vitalicia don Diego Garcia de Paredes,
con la colaboracién del grupo «Tonus».
En treinta vy ocho recitales se han ofre-
cido primeras audiciones de los compo-
sitores chilenos Leni Alexander, Gusta-
vo Becerra, Luis Alberto Clavero, Ro-
berto Falabella, Eduardo Maturana,
Abelardo Quinteros y Pablo Garrido y
de los extranjeros Esteban Eitler, Stuart
Findlay, Marius Flothius, Celso Garri-
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do, Ernst Krenek, Rodrigo Martinez,
Ernst J. Moeran, Wallingford Riegger,
Mathias Seiber y Carl Wiener. Colabo-
ran en estos excelentes programas Este-

PRINCIPALES

ban Eitler, Hans Loewe, Rodrigo Mar-
tfnez, Hans Karpisek, Agustin Cullel,
Jaime de la Jara, Eduardo Maturana
y Free Focke.

DISCOS IMPRESOS EN CHILE DURANTE EL ARO

1935

ALBENITZ, IsaAC.—Iberia, Suite. Tomo
I: Evocacién, El Puerte, Corpus
Christi en Sevilla; Tomo I1: Ronde-
fia, Almerfa, Triana.

Piano: Claudio Arrau.
LPC - 35012. (Columbia).

BacH, J. S.—Cantata N.» 4, (Christ
Lag in Todesbanden).
Coros de Robert Shaw.
Orquesta R. C. A. Victor.
LM - 25. (R. C. A. Victor).

Bacs, J. S.—Concierto en Do Mayor.
Pianistas: Edwin Fischer, R. Smith y
D. Mattheuws.
Director: Edwin Fischer.
Philharmonia Orchestra.
LHMV - 1004, (R. C. A. Victor)

Bacg, J. S.—Concierto Bach. Passaca-
glia y Fuga en Do menor.—Toccata
y Fuga en Re menor.—Jesiis, Alegria
del hombre. Despertaos vosotros los
que dormis.

Orquesta de Filadelfia.

Director: Eugene Ormandy.

LPC - 30001 - 1 disco 10” (Colum-
bia).

BacH, J. S. — Fuga en La menor
{Schmieder N.° 947).—Fuga ea Sol
menor (La Grande) - (Transcripcio-
nes de Karl Miinchinger).—Ricerca-
re en seis partes - (Transcripcién de
Edwin Fischer).

Orquesta de Camara Stuttgart.
Director: Karl Minchinger.
LLC - 38000 - 1 disco 12’ (London).

Bacge, J. S.—Misa en Si menor.
Orquesta R. C. A. Victer.

Coros y Solistas.

Director: Robert Shaw.

LM - 6100 - Album de 3 discos. (R.
C. A. Victor).

BacH, J. S5.—Pasién segin San Juan.
(Completa en inglés).
Director: Robert Shaw.
Soprano: 4. Addison.
Mezzo-soprano: B. Thebom.
Tenores: B. Stern, V. Chabbay vy W.

Garringer.

Baritonos: M. Harrel y D. Slick.
Bajos: P. Ukena y P. Maithen.
Coros de: Robert Shaw.
Orquesta Sinfénica R. C. A. Victor.
LM - 6103 - 3 discos (R. C. A. Victor)

BacH, J. S.—Seis Conciertos de Bran-
deburgo - Vol. 1, 2 v 3.
Orquesta de Chmara y Solistas.
Director: Fritz Reiner.
LPC - 35000/2. (Discos Columbia).

Bace, J. S.—Sonatas para violin y
piano Nos. 1 al 6.
Violin: Yekud: Menuhim.
Piano: Luis Kentner.
LHMYV - 1016/17. Album de 2 discos.
(R. C. A. Victor).

Bach, J. S.—Suite N.» 1 en Do mayor:
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Serge Koussewitshy.

LM - 1079. (R. C. A. Victor).

Bacn, J. S.—Suite N.° 2 en Si menor
para flauta y cuerdas.
Orquesta Sinfénica de Pittsburgh.
Director: Frits Reiner.
Solista; Sebastidn Caratelli.
LPC - 35029 - 1 disco 127. (Colum-
bia).
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Bach, J. S—Suite N.° 3, en Re mayor.

Orquesta de CAmara de Stuttgart.
Director: Karl Miinchinger.
LLC - 33000 - 1 disco 10" (London).

Bacg, J. S.—Suite N.° 4 en Re mayor,
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Serge Koussewitzky.

LM -1079. (R. C. A. Victor).

BArTOK, BELA. - Divertimento para
cuerdas.
Orquesta Sinfénica de Minneapolis,
Director: Anial Dorati.
LM - 1185 (R. C. A, Victor).

BreeTHOVEN, L. v.—A la amada ausen-
te. Op. 98.
Baritono: Dietrick Fischer Dieskau.
EHA -5, (R, C. A. Victor).

BeeTHOVEN, L. v.—Concierto N.° 3 en
Do menor, para pianc y orguesta,
Op. 37.

Orquesta de Filadelfia.

Director: Eugene Ormandy.

Piano: Claudio Arreu.

LPC - 35040 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

BEETHOVEN, L. v.—Concierto en Do
mayor para violin, cello, piano y
orquesta. Op. 56 «Triples.

Orquesta Sinfo-Filarménica de N.
York.

Director: Bruno Waller.

Violin: John Corigliano.

Cello: Leonard Rose.

Piano: Walter Hends.

LPC - 30000 - 1 disco 10”. (Colum-
bia).

BeeTHOVEN, L. v.—Concierto en Re
mayor para violin y orquesta., Op.
_61.

Orquesta Sinfo-Filarmduaica de N.
York.

Director: Bruno Walter,

Violin: Joseph Szigeti.

LPC - 35006 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

BeeTHOVEN, L. v.—Cuartetos Rasou-
movsky, Nos. 1, 2 y 3. (N.°o 7 en Fa
mayor, N.2 8 en Mi menor y N.° 9
en Do mayor, Op. 59).

Cuarteto Paganini:
Violin 1.°; H. Temianka.
Violin 2.°: G. Roseels,
Viola: R. Courte.

Cello: R. Maas. )
LM - 1722 - 7000 - 7001 (R. C. A,
Victor).

BEETHOVEN, L. v.—Cuarteto N.° 10 en
Mi Bemol mayor, Op. 74 (El Arpa).
Cuarteto Paganini.

Violin 1.°; H, Temianka.

Violin 2.°: G. Roseels.

Viola: R. Courte.

Cello: R. Maas.

LM - 1722 - 7600 - 7001. (R.C. A.
Victor).

BeeTHOVEN, L. v.~~Gran Fyga. Op. 133,
Orquesta de Cimara Stuttgart.
Director: Karl Miinchinger.

LLC - 38000 - 1 disco 12” (London).

BeeTHOVEN, L. v.—Obertura, Op. 84.
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Serge: Kousseviizky.
49-0304. (R. C. A, Victor).

BeeTHOVEN, L, v.—Sinfonia N.° 1 en
Do mayor, Op. 21,
Orquesta Sinfénica de la N. B. C,
Director: Ariuro Toscanini,
Solistas y Coros.
LM - 6009 - Album de 2 discos.
R. C. A. Victor.

" BEETHOVEN, L. v.—Sinfonfa N.* 2 en

Re mayor, op. 36.

Orquesta Sinfo-Filarménica de N.
York.

Director: Bruno Walier,

LPC - 35056 - 1 disco 12" (Columbia).

BEETHOVEN, L, v.—Sinfonfa N.° 4 en
Si Bemol mayor, Op. 60.
Orquesta - Sinfo-Filarménica de N.
York.
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Director: Bruno Walter.
LPC - 35056 - 1 disco 12" {Colombia).

BEETHOVEN, L. v.—Sinfonia N.° § en
Do menor, Op. 67.
Orquesta Sinfo-Filarménica de N,
York.
Director: Bruno Walier.
LPC - 35004 - 1 disco 127, (Columbia)

BEETHOVEN, L. v.—Sinfonia N.° 6, en
Fa mayor, Op. 68 (<Pastorals).
Orquesta de Filadelfia.

Director: Bruno Walter.
L. P. C. - 35-5 - 1 disco 12”. {Colum-
bia).

BeerHOVEN, L. v.—Sinfonfa N.° 7 en
La mayor, Op. 92.
Orquesta del Concertgebouw de Ams-
terdam.
Director: Erick Kleiber.
LLC - 38001 - 1 disco 12, (London).

BEETHOVEN, L. v.~—Sinfonfa N.° 9. en
Re menor, Op. 125, «Coral».
Orquesta Sinfénica de la N. B. C.
Director: Arturo Toscaning.

Solistas y Coros.
LM - 6009 - Album de 2 discos.
R. C. A. Victor.

BezTHOVEN, L. v.—Sonata N.2 7 en
Do Menor, Op. 30, para violin y
piano,

Violin.: J. Heifetz,
Piano: Emmanuel Bay.
LM - 60. (R. C. A. Victor).

BEETHOVEN, L. v.—Sonata N.° 7 en
Do Menor, para violin y piano, Op.
30, N.° 2,

Violin: Isaac Stern.
Piano: Alex. Zakin.
LPC - 35023. (Columbia).

BEETHOVEN. L. v.—Sonata N.© 8 en
Do menor, Op. 13 («Patética»).
Pianc: Rudslf Serkin.

LPC - 35003 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

BEETHOVEN, L. v.—Sonata N.° 14 en
Do Sostenido menor, Op. 27, N.° 2
{«Claro de Luna=).

Pianc Rudolf Serkin.
LPC - 35003 - 1 disco 12”. {Colum-
bia).

BEETHOVEN, L. v.—Sonata N.® 9 en
La mayor, Op. 47 {Kreutzer).
Violin: Jasche Heifetz.

Piano: Benno Moisewitsch.
LM - 1193. (R. C. A. Victor).

BeerHoveN, L. v.—Sonata N.° 12 en
La Bemol mayor, Op. 26.
Piano: Wilkelm Backhaus.
LLC - 38002 - 1 disco 12". (Colum-
bia).

BEETHOVEN, L. v.—Sonata N.° 21, en
Do mayor, Op. 53 (Waldstein).
Piano: Wilkelm Backhaus.

LLC - 38002 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

BeetHOVEN, L. v.—Tres Sonatas: N.°
21 en Do mayor.—N.° 22 en Fa ma-
yor.—N.° 30 en Mi mayor.

Piano: Solomén (Grabado en Ingla-
terra).

LM - 1716. (R. C. A, Victor).

BerLIOZ.—Sinfonfa Fantastica, Op. 14.
Orquesta Sinfénica de San Francisco.
Director: Pierre Monleux.

LM - 1131. (R. C. A. Victor).

Bizer.—Carmen (Opera completa). Se-
gfin Prosper Merimée. Libreto por
H. Meilhac v L. Halévy. Cantado en
francés.

Orquesta del Teatro Nacicnal de la
Opera Cémica de Paris.

Director: André Cluytens.

Cantantes: Solange Michel, Marthe
Angelici, Reoul Jobin, Michel Dens,
J. Thirache, X. Smati, G. Chellei.
R. Notti, J. Vieuille y F. Leprin.

Coros.

LPC - 35041/3 - 3 discos 12”. (Co-
lumbia).

9
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BraEMs. — Oche Danzas Hingaras.
(Nos. 5, 7, 12, 13, 6, 21, 19 y 1).
{Columbia).

Branms.—Rapsodia para alto y coros,
Op. 53.
Orquesta Sinf6nica de San Francisco.
Director; Pierre Monteux.
Coros de: Robert Show.
Contralto: Mariam Anderson.
LM - 1146. (R. C. A. Victor).

Brasms —Sinfonfa N.° 1 en Do Menor,
Op. 68.
Orquesta Sinfénica N. B. C.
Director: Arturo Toscanini.
LM -1702. (R. C. A. Victor).

BranMs.—Variaciones sobre uu tema
de Haydn, Op. 56.
Orquesta Filarménica de Viena.
Director: W. Furtwingler.
LHMV - 1010. (R. C. A. Victor).

CroriN.—Las Silfides - Ballet.
Orquesta Sinfo-Filarménica de N.
York.
Director: Efren Kuriz.
LPC - 35008 - 1 disco 12" (Columbia).

CHorPIN.—Nocturnos (Completos).
Piano: Arturo Rubinstein.
IM - 6005 - Album de 2 discos.
(R. C. A, Victor).

CHoPIN.—Polonesas Nos. 1 al 6. (Fan-
tasfa Polaca, Andante Spianato y
Gran Polonesa).

Piano: Artur Rubinstein.
LM - 1205 v 152 - Album de 2 discos.
(R. C. A. Victor).

CroriN —Preludios, Op. 28 (1 al 24).
Piano: Claudio Arrau.
LPC - 35047 - 1 disco 12", (Colum-
bia).

DEBUSsY.—Imagenes para orquesta.-—
Iberia, Giges v Rondas de Primavera.
Orquesta Sinfénica de San Francisco.

Director: Pierre Monteux.
LM - 1197. (R. C. A, Victor).

DeBussy.—Images (Libros 1 y II).
Piano: Walter Gieseking.
LPC - 30002 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

DEeBUssy.~Preludios. Libro I.—Pasos
sobre la Nieve.—Lo que ha visto el
viento del Oeste.—La Nifia de los
cabellos de lino —Serenata interrum-
pida.—La Catedral sumergida.
Piano: Alfred Cortot.

EHA - 3. (Disco R. C. A. Victor).

DonxaNYL—Variaciones sobre un te-
ma infantil para piano y orquesta,
Op. 25.

Orquesta Filarménica de Liverpool.

Director: Sir Malcolm Sargent.

Piano: Cyril Smiih.

LPC - 35035 - 1 disco 12", {Colum-
bia).

Dvorax.—Concierto en Si menor, para
cello y orquesta, Op. 104.
Orquesta Filarménica Checa.
Director: George Szell.
Cello: Pablo Cusals. .
LCT - 1026. (R. C. A. Victor).

Dvorak.~—Danzas eslavas (1, 3, 8, 10,
15). Arreglo: George Szell,
Orquesta de Cleveland.
Director: George Szell.
LPC - 30003 - 1 disco 10”. (Colum-
bia).

FaLLa.—El Sombrero de tres picos
{Ballet).
Orquesta de la Suisse Romande.
Director: Ernest Ansermet.
LLC - 38007 - 1 disco 12, (London).

GrieG —Concierto en La menor. Op.
16.
Orquesta Filarménica.
Director: Herbert von Karajan.
Piano: Walter Gieseking.
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LPC - 30004 - 1 disco 10", (Colum-
bia).

GriEG.—Suites Nos. 1 v 2 de Peer
Gynt.
Orquesta de Boston Pops.
Director: Arthur Fiedier.
LM - 7002. (Disco R. C. A. Victor).

HAENDEL-BeEECHAM.—The Great Elop-
ment,
The Royal Philarmonic Orchestra.
Director: Sir Thomas Beecham.
LHMYV - 1030. (R. C. A. Victor).

Havpx .—Concierto N.° 1 en Do Mayor,
para violin y orquesta de cuerdas.
Violin: Isaac Sterz con orquesta de
cuerdas.

Cembalo: Alexander Zakin.
LPC - 35007 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

KnarcaaTurian.—Concierto para pia-

no y orquesta (1936).
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Serge Koussewitzky.
Piano: William Kapell.

LM - 1006. (R. C. A. Victor).

LEONCAVALLO R. — Pagliacci. Opera
completa en 2 actos, cantada en
italiano.

Orquesta The Metropolitan Opera
Association.

Director: Fausts Cleva.

Coro: Kurt Adler.

Soprano: L. Amara.

Tenores: R. Tucker y T. Hayward.

Barftonos: G. Valdengo y C. Harvuo!.

LPC - 35003/4 - 2 discos 11" (c/acoplo
automdtico) - Album OC - 103.
(Columbia).

LETELIER.—Vitrales de la Anunciacién,
para Soprano, Coro Femenino y Or-
questa de Camara.

Orquesta Sinfénica de Chile.
Director: Victor Tevah.
Coro de Madrigalistas.

Soprano: Sylvia Soublette.
CRL - 2. (R. C. A, Victor).

Liszr.—Concierto N.° 2 en La mayaor,
para piano y orguesta.
Orquesta Filarménica.
Director: Welter Siisskind.
Piano: Witold Malcuzynsky.
LPC - 35035. 1 disco 12”. (Columbia)

Liszr.—Sonata en Si menor, misica
para piano.—Liebestraum N.° 3 en
La Bemol mayor.—Estudio de Con-
cierto N.° 2 en Fa menor, «La Leg-
geressa»,—Funerailles (N.© 7, de
Harmonius poétiques et religieuses).
—Rapsodia Hingara N.° 15 («Mar-
cha Rakoézy»).

Piano: Giorgy Sandor.
LPC - 35031. (Columbia).

MEexbELssoEN.—Sinfonfa N.° 4 en La
mayor. (Italiana).
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Serge Koussewilzky.
LM - 20. (R. C. A. Victor).

Mozart.——Concierto en Sol mayor (K
216).
Violin: Isaac Slern, con acompaiia-

miento de Orquesta de Cimara.

LPC - 35023, (Columbia).

MozarT.—Concierto N.© 20 en Re

menor, K 466,

Philarmonia Orchestra.

Director: Walier Siisskind.

Piano: Arthur Schnabel.

LHMYV - 1012, (R. C. A. Victor).

MozART.—Concierto N.° 24 en Do me-
nor, K 491,
Philarmonia Orchestra.
Director: Walter Siisskind.
Piano: Arthur Schnabel.
LHMV - 1012, (R. C. A. Victor).

MozarT.—Concierto N.° 25 en Do ma-
vor K 503.
Philarmonia Orchestra.
Director: Josef Krips.
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Piano: Edwin Fischer.
LHMYV - 1004. (R. C. A. Victor).

MozarT.—Divertimento N.° 2 en Re
Mayor.
The Royal Philarmonic Orchestra.
Director: Si#r Thomas Beecham.
LHMYV - 1030. (R. C. A. Victor).

Mozartr.—Idomeneo (Selecciones de la
Opera).
Orquesta de los Festivales de Glyn-
debourne.
Director: Fritz Busch. )
Sopranos: Sene J. urinacrffy Dorothy

Mac- Neil. 3

Tenor: Richard Lewis.
LHMV - 1021. (R. C. A. Victor).

Mozart.—Las Bodas de Figaro (Ope-
ra completa}. Libreto adaptado de la
Comedia de Beaumarchais, por Lo-
renzo Da Ponte. Cantada en ita-
liano.

Orquesta Filarménica de Viena.

Director: Herbert von Karajan.

Coros de la Opera del Estade de
Viena.

Sopranos: F. Schwarzkopf, S. See-
fried, J. Surimac, R. Schwaiger, H.
Cgeska, A. Felbermayer.

Contralto: E. Hongen.

Tenor: E. Majkut.

Baritonos: E. Kunz, M. Rus.

Bajos: G. London, W. Felden.

LPC - 35044/6 - 3 discos 12”. (Co-
lumbia).

Mozarr.—La Flauta MaAgica. Opera
completa en dos actos, segin libreto
de E. Schikaneder vy C. L. Giesecke.
Cantada en aleman.

Orquesta Filarmoénica de Viena.

Director: Herbert von Karajan.

Singverein der Gesellschaft der Mu-
sikfreunde.

Sopranos: W. Lipp, S. Jurinac, F.
Riegler, I. Seefried, H. Steinmasse,
K. Looss.

Mezzo-sopranos: E. Dorpinghans, E.
Schurhof.

Contralto: 4. Stuckel.

Tenores: A. Dermota, P. Klein, E.
Majkut.

Baritono: E. Kuns.

Bajo-baritono: G, London.

Bajos: H. Proglhoff, L. Weber, L.
Panisckeff.

LPC - 35048/50. 3 discos 12" cfaco-
plo automitico. (Columbia).

MozarT.—Serenata en Sol mayor.
(«Pequefia Serenata Nocturna»). (K
525).

Orquesta de Camara Stuttgart.
Director: Karl Mimchinger.
LLC - 33001 - 1 disco 10”. (London).

Mozart.—Divertimento en Re Mayor.
(K 136).
Orquesta de Cimara Stuttgart.
Director: Karl Munchinger.
LL.C - 33001 - 1 disco 10”. (London).

MozarT.—Sinfonfa N.° 31 en Re mayor,
LM - 1185. (R. C. A. Victor).

Mozart.—Sinfonia N.° 35 en Re ma-
yor (K 385) («Haffners).
Orquesta Sinfénica de Pittsburgh.
Director: Frilz Reiner.
" LPC - 35029 - 1 discao 12”. (Colum-
bia).

MozarT.—Sinfonfa N.2 40, en Sof me-
nor, K. 350. -
Orquesta Filarménica de Viena.
Director; W. Furtwingler.

LHMYV - 1010. (R. C. A. Victor).

Mozart.—Sonata N.° 26 en Si Bemol
mayor (K 378).
Violin: Isaac Stern.
Piano: Alexander Zakin.
LPC - 35007 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

ManLER.—Kindertotenlieder.
Orquesta Sinfénica de San Francisco.
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Director: Pierre Monteux.
Coros de Robert Shaw.
Contralto: Marian Anderson.
LM - 1146. (R. C. A. Victor).

NEGRO SPIRITUALS.
Contralto: Marian Anderson.
ERB - 7006. (R. C. A. Victor).

Pacanini—Caprichos, Op. 1.
Violin: Z. Frencescatti.
Piano: A. Balsam.

LPC - 35020. (Columbia).

Pacaninr—Capricho N.° 24, en La
menor, Op. 1.
Violin: Mischa Elman.
Piano: Wolfgang Rosé.
49-3658/59. Album de 2 discos. (R.
C. A. Victor).

Pacanini.-—Concierto N.» 1 en Re ma-
yor, Op. 6.
Orquesta de Filadelfia.
Director: Fugene Ormandy.
Violin: Zino Francescaiii.
LPC - 35055 - 1 disco 12" (Colum-
bia).

Pacanint.—Concierto N.° 2, en Si me-
nor, Op. 7.
Orquesta Filarménica.
Director: A. Fistoulart.
Violin: Yehudi Menuhin.
LHMV - 1015. (R. C. A. Victor).

PoxceEIELLI,—Danza de las Horas.
Orquesta Sinfénica de la N. B. C.
Director: Arturo Toscanini.

ERB - 7005. 2 discos. (R. C. A.
Victor).
PROKOFIEFF. — Alexander Newsky -

Cantata Op. 78.

Orquesta de Filadelfia.
Director: Eugene Ormandy.
Coro de: Westminster.
Director: J. Finley Williamson.
LPC - 35021. (Columbia).

ProxorIErF.—Sinfonia Clasica.
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Serge Koussewitzky.
LM - 1215. (R. C. A. Victor).

Puccint.~~Madame Butterfly. Opera
completa en dos actos. Cantada en
italiano.

Orquesta v Coros de la Academia de
Santa Cecilia, Roma (Augusteo).

Director: Alberto Erede.

Soprano: Renate Tebadi.

Mezzo-sopranos: Nell Rankin y Gian-
na Diossi.

Teuores: Giuseppe Campora, Piero de
Palma.

Baritonos: Giovanni Inghilleri y Lui-
gt Pizzert.

Bajos: Fernando Corena, Melchiorre
Luise, Michele Colvino.

LLC - 38004/6 - 3 discos 12" cfacoplo
automético. Album OL - 301. (Lon-
don).

PurceLL.—Dido y Eneas (Opera com-
pleta).
The Mermaid y Theatre Company.
Director: Geraint Jones.
Coros v Solistas.
Cantantes: Kirsten Fuigstand, Eliza-
beth Schwarzkopf.

RacHMANINOFF.—Concierto N.° 3 en
Re menor para piano y orquesta.
Op. 30.

Orquesta Filarmonica.

Director: Paul Kletzki.

Piano: Witold Malcuzynski.
LPC - 35022. (R. C. A. Victor).

RacuMaNINOFF.—Isla de los Muertos.
Orquesta Sinfonica de Boston.
Director: Serge Koussewiizky.

LM - 1215. (R. C. A. Victor).

Rimsky-KorsAkoFF.-—Capricho
fiol. Op. 34.
Orquesta de los Boston Pops.
Director: Arthur Fiedler.

Espa-
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49-3753/56 - Album de 4 discos. ( R
C. A. Victor).

RiMsgy-KORSAKOFF.—Sche ierezade.
Orquesta de Filadelfia.
Director: Eugene Ormandy.
Violin Solista: Alexander Hilsberg.
LPC- 35013 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

RossINL-~Danza (Guillermo Tell, Acto
D).
Orquesta Sinfénica de la N. B. C.
Director: Arturo Toscanini.
ERB - 7005 - 2 discos. (R. C. A.
Victor).

RossiNt.—El Barbero de Sevilla. (Ope-
ra completa).

Victoria de los Angeles, Soprano;

A. Canali, Mezzo-soprano;

N. Monti, Tenor;

G. Bechi, Baritono;

M. Luise, Bajo;

N. Ressi-Lemeni, Bajo;

E. Benaiti, Baritono;

Tuliio Serafin, Director con la Orgq.
Sinf. de Milan y Coros. (Grabado
en Italia) LM -6104. (R. C. A.
Victor).

SAINT-SAENS.—Concierto N.° 3 en Si

menor, Op. 61.

Orquesta Sinfo-Filarménica de N.
York.

Director; Dimiiri Milropoulos.

Violin Solista: Zine Francescatis.

LPC - 35035 - 1 disco 12”. (Colum-
bia). -

ScHUBERT.—Danzas Tirolesas.
Orquesta Sinfonica.
Director: Leopoldo Stokowsky.
49-0814. (R. C. A. Victor).

ScHUBERT —Impromptu en La Bemol,
Op. 142, N.° 2.
Piano: Arthur Schnabel.
EHA - 4. (R. C. A. Victor).

ScaUuBERT,—Impromptu en Fa mayor
Op. 142, N.° 4.
Piano: Arihur Schnabel.
EHA - 4. (R. C. A. Victor).

ScHUMANN.—Carnaval y Fantasfa en
Do, Op. 17.
Piano: Alexender Brailowsky.
LM -9003. (R. C. A. Victor).

ScHUMANN - GLAZOUNOV. — Carnaval -
Suite.
Orquesta Filarménica Real.
Director: Efrem Kurtz.
LPC - 35018. (Columbia).

ScHUMANN.—Sinfonfa N.° 3 en Mi Be-
mol mayor, Op. 97 (Renana).
Orquesta Sinfénica de Mine4polis.
Director: Dimitri Mitropoulos.

LM - 1067. (R. C. A. Victor).

SiseLIUs.—Finlandia, Op. 20, N.o 7.
Orquesta Sinfénica de la N. B. C.
Director: Arture Toscaning.

ERB - 7005 - 2 discos. (R. C. A.
Victor).

Soro.—Andante Appassionato.—Dan-
za Fantistica.—Tres Aires Chilenos.
Orqyest= Sinfénica de Chile.
Director: Victor Tevah.

CRL - 2. (R. C. A. Victor).

StRAUSS, R.—Also Sprach Zarathustra,
Op. 30.
Orquesta Sinfénica de Chicago.
Director: Rodzinski.
LM - 1060, (R. C. A. Victor).

Stravuss, R.—Muerte y Transfigura-
cién (Tod und Verklirung). Suite del
Caballero de la Rosa.

Orquesta de Filadelfia.

Director: Eugene Ormandy.

LPC - 35034 - 1 disco 12, (Colum-
bia).

Strauss, J.—Valses. Rosas del Sud.
Op. 388.—El Barén Gitano Tesoro.
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Op. 418.—Vida Vienesa, Op. 354.
Orquesta: Sinfénica de Pittsburgh.
Director: Fritz Reiner.

LPC - 35027. (Columbia).

Strawinsky.—Concierto
(1923-24).
Orquesta Sinfénica R. C. A. Victor.
Director; Igor Strawinsky.
Piano: Sulima Strawinsky.
LM - 7010. (R. C. A. Victor).

para piano

StrAWINSKY.—Coros de la Iglesia Ru-
sa. Pater Noster-Ave Maria.
Coro de hombres y muchachos de
Warren Foley, a capella.
Director: Igor Strawinsky.
LM -7010. (R. C. A. Victor).

StrawiNsky.—Historia de un soldado.
Orquesta Sinfonica de Boston.
Director: Leonard Berstein.

LMX - 1078. (R. C. A. Victor).

STrRAWINSKY.—Octeto para instrumen-
tos de viento.
Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Leonard Berstein.
LMX - 1078. (R. C. A. Victor).

StrAWINSKY.—Orpheus.
Orquesta Sinfénica R. C. A. Victor.
Director: Igor Strawinsky.
LM - 1033. (R. C. A. Victor).

StrawiNskY.—Petrouchka.
Orquesta Sinfénica.
Director: Leopoldo Stokowsky.
LM - 1175. (R. C. A. Victor).

STrRAWINSKY.—Petrouchka.
Orquesta de la Suisse Romande.
Director: Ernest Ansermel.
LLC - 38008 - 1 disco 12”. (London).

STRAWINSKY.—Scherzo a la Rusa.
Orquesta Sinfénica R. C, A. Victor.
Director: Igor Strawinsky.

Pianc: Sulima Strawinsky.
LM - 7010, (R. C. A, Victor).

Tscuaaikowsky.—Capricho [taliano.
Orquesta Sinfénica Columbia.
Director: Thomas Beechans.

LPC - 35026. (Columbia).

Tscuaikowsky.—Concierto en Re ma-
yor, para violin y orquesta. Op. 35.
Orquesta de Filadelfia.

Director: Alexander Helsberg.

Violin: Issac Stern.

LPC - 35030 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

Tscaarkowsky,—El Lago de los Cis-
nes. Miisica de Ballet. Op. 20 a.
Orquesta Sinfénica.

Director: André Kosielanelz.
LPC - 35016 - 1 disce 12”. (Colum-
bia).

TscrAIKOWSKY.—Marcha Eslava.
Orquesta de los Boston Pops.
Director: Arthur Fiedler.

49-3753/56 - Album de 4 discos. (R.
C. A. Victor).

TscHAIRKOWSKY.—Sinfonfa N.° 6 en Si
menor, Op. 74 (Patética).
Orquesta Filarménica de Viena.
Director: Herbert von Karajon.
LPC - 35014 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

TscuAIKOWSKY. — Suite Cascanueces,
Op. 71 a.
Orquesta Robin Hood Dell de Fila-
delfia.
Director: Andre K ostelanelz.
LPC - 35015 - 1 disco 12”. (Colum-
bia).

ViLLa-Losos.—Uirapuru - Poema Sin’
fénico.
Orquesta Sinfo-Filarménica de N.
York.
Director: Efrem Kurtz.
LPC - 35008 - 1 disco 12", (Colum-
bia).

WaceNEr.—La Walkiria. Acto 1.2 (Com-
pleto).
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Orquesta Filarménica de Viena. Director: Rodzinski.
Director; Bruno Walter. LM - 1060. (R. C. A. Victor).
Solistas: Lotte Lehmann, Lauritz Mel-

chior, E. List. WAGNER.—Tristan e Isolda.—Preludio
LCT - 1033. (R. C. A. Victor). v Muerte de Amor.—~—Parsifal.~~En-

cantamiento del Viernes Santo.
WAGNER.—Tristan e Isolda. Preludio Orquesta Filarménica de Londres.
¥ muerte de amor. Director: Clemens Krauss.
Orquesta Sinfénica de Chicago. LLC - 38003 - 1 disco 12”. (London).

REVISTA DE REVISTAS

EN CASTELLANO

Anales. Tomo LXXX. Nos, 333-334. Julio-Diciembre 1952. Quito, Ecuador.
Anales. Tomo LXXXI. Nos. 335-336. Enero-Junio 1953. Quito, Ecuador.

Ballet, Afio 11. N.° 1. Marzo 1953, Lima, Peri.
Ballet. Afio I1. N.° 2. Abril 1953. Lima, Pert,

Boletin de Misica y Aries Visuales. N.o 31. Septiembre 1952, Washington, U. S.
Boletin de Miisica y Artes Visuales. N.° 32. Octubre 1952, Washington, U. S. A,
Boletin de Milsica y Artes Visuales. N.o 33. Noviembre 1952, Washington. U. 8.
Boletin de Miisica y Artes Visuales. N.° 34. Diciembre 1952. Washington, U. S.
Boletin de Miisice y Artes Visuales. N.° 35, Enero 1953, Washington. U. S. A,
Boletin de Misica y Artes Visuales. N.%% 36-37. Febrero-Marzo 1953. Washington,
U. S A,

Boletin de Mrisica y Artes Visuales. N.° 38. Abril 1953. Washington, U. S, A.
Boletin de Miisica y Artes Visuales. N.° 39. Mayo 1953, Washington, U. S. A,
Boletin de Miisica y Artes Visuales. N.° 40. Junio 1953. Washington, U. S. A.

A
A.
A.

Buenos Aires Musicel. Afio VII. N.° 114. 1.° de Octubre 1952. Buenos Aires, Arg,
Buenos Aires Musical. Afio VII. N.* 115. 15 de Octubre 1952. Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VII. N.° 116. 15 de Noviembre 1952. Buenos Aires. Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VII. N.° 118. 1.> de Marzo 1953. Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VIIL. N.° 119, 1.° de Abril 1953. Buenos Adres, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VIIL. N.o 121. 15 de Mayo 1953. Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VIII. N.° 123, 15 de Junio 1953. Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VIIL. N.° 125. 15 de Julio 1953. Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VIII. N.° 125. 1.° de Julio 1953. Buenos Aires, Arg.
Buenos dires Musical. Afio VIIL. N.° 126. 1.° de Agosto 1953. Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VIII. N.o 127. 15 de Agosto 1953, Buenos Aires, Arg.
Buenos Aires Musical. Afio VII1. N.v 128. 1. de Septiembre 1953. Buenos Aires. Arg,

Do Re Mi. Afio VI. Nos. 5-6. Septiembre-Octubre 1952. La Habana, Cuba.

Editorial
Biograffa: Claudic Brindis de Salas
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Calendario Musical
Instrumentos de la Orquesta <El Violin»

Movimiento Musical
Do Re Mi. Afio VI. N.° 7-8. Noviembre-Diciembre 1952, La Habana, Cuba.

Editorial

Biografia: Manuel de Falla

Calendario Musical

Instrumentos de la Orquesta; <El Clarinete»

Movimiento Musical

Juvenia. Afio 11, N.© 8. Noviembre 1952. La Habana, Cuba.

Editorial
Péginas de Ayer. El Wagnerismo en Cuba Lino E. Cosculluela
La Promesa Cumplida Aurelio de la Vega

Juvenia. Afio 111. N.° 9. Abril 1953. La Habana, Cuba.

Editorial

Laureano Fuentes y Matons Guillermo M. Toméis
La Filarménica termina otra gran temporada

Actividades de la Unién Sindical de Misicos

La Misica: Base de Educacién de los Pueblos Julio Quifiones

La Mejor Misica del Mundo para Discotecas Selectas. Afio 1. N.° 3. Agosto 1952,
Méjico D. F.

La Mejor Misica del Mundo para Discotecas Selectas. Afio 1. N.° 4. Septiembre
1952. Méjico D. F.

La Mejor Misica del Mundo pare Discotecas Selectes. Aiio 1. N.o 5. Octubre 1952.
Méjico, D. F.

La Mejor Misica del Mundo para Discotecas Selectas. Afio L. N.° 7. Diciembre
1952., Méjico D. F.

La Mejor Misice del Mundo para Discotecas Selectas. Afio 1. N.o 8. Enero 1953.
Méjico, D. F.

La Mejor Miisica del Mundo para Discotecas Selectas. Afio 1. N.2 9. Febrero 1953.
Méjico, D. F. .

La Mejor Misica del Mundo para Discotecas Selectas. Aio 1. N.° 10, Marzo 1953.
Méjico, D. F.

La Mejor Misica del Mundo para Discotecas Selectas. Afio 1. N.o 11. Abril 1953.
Méjico, D. F.

La Mejor Misica del Mundo para Discolecas Selecias. Afio 1. N.» 12. Mayo 1933,
D. F.

La Mejor Miisica del Mundo para Discolecas Selectas. Afio I. N.° 13, Junio 1953,
Méjico, D. F.

La Mejor Misica de! Munde para Discotecas Selectas. Afio 1. N.° 14. Julio 1953.
Méjico D. F.

La Mejor Miisica del Mundo para Discotecas Selectus. Afio I. N.° 16, Septiembre
1953. Méjico, D. F.
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Miisica. Afio 1. N.° 2, Octubre-Diciembre 1952 Madrid, Espaiia.

Editoriales

El teatro Real - Los examenes

La teoria de la masica en San Isidoro José L. Tello
Misica y letras en la vida cultural espajiola F. Sopefia

La problemitica de la misica de las Américas Pablo Garrido

El pianc de Albéniz T. Andrade de Silva
Crénicas

Técnica y ensefianza
Festivales y Concursos

Misice. Afio 11. Nos. 3-4. Enero, Marzo, Junio 1953. Madrid, Espaiia.

Editoriales Conrado del Campo
En torno del Arte Oscar Espla
Folklore en Falla M. Garcia Matos
El piano de Manuel de Falia Tomé4s Andrade

Crénica Musical Espaiiola
Croénica del extranjero
Festivales * Concursos

Orientacién Musical. Vol. XIL N.° 127, julio 1952. Méjico, D. F.

Editorial

El Folklore en la Misica Estanislao Mejfa
La Miisica Eduardo del Palacio
La Magnitud Remota de Tlaxcallan Dr. Andrés Angulo

Crénicas y Noticias Musicales en New York.
La Misica en el extranjero
Anales de la Fundacién de la Escuela Nacional de
Msica Estanislao Mejia

Orientacion Musical. Vol. X11. N.%® 129-130. Septiembre-Octubre 1952. Méjico, D.F.

Organizacién de las Escuelas Profesionales de Mii-

sica Pedro Michaca
La Agrupacién Folklérica Mejicana en su Afio Se-

gundo de Labores Dr. Alfredo Ramos E.
El Ritmo Musical José E. Guerrero
La Magnitud Remota de Tlaxcallan Dr. Andrés Angulo
La Misica del Porvenir Saint Saens
A propésito de Beethoven Rafael Altamira

Crénica y noticias musicales en New York
La Misica en el extranjero
Publicaciones recibidas

Orientacion Musical. Vol. X1I. N.%% 131-132. Noviembre-Diciembre 1952, Méjico,
D. F.

Editorial
Organizacién Pedagégica de las Escuelas Profesio-
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nales de Misica Pedro Michaca
El Ritmo Musical José E. Guerrero
La Magnitud Remota de Tlaxcalian Dr. Andrés Angulo
Disposiciones del Cuarteto de Cuerdas Rodolfc Barbacci

La Misica en el extranjero

Orientacidn Misical. Vol. XII. N.° 134. Febrero 1953. Méjico, D. F.

Editorial

Lengua y Misica Arturo Torres Rioseco
Clasicismo y Romanticismo Jests Haro v Tamariz
La Magnitud Remota de Tlaxcalian Dr. Andrés Angulo
Crénica y Noticias Musicales en New York Orlando Otey Olin

Crénica del extranjero

Orientacisn Musical. Vol. XI1. N.° 135. Marzo 1953. Méjico, D. F.

Editorial
Fiestas Populares en el Istmo José E. Guerrero
A. Corelli y J. B. Biotti, fundadores de la escuela

violinistica Rodolfo Barbacci
La Magnitud Remota de Tlaxcallan Dr. Andrés Angulo
Crénica y Noticias Musicales de Nueva York Orlando Otey Olin

Publicaciones recibidas

Orientacion Musical. Vol. XII. N.° 136. Abril 1953. Méjico, D. F.

Editorial

Modalidad Gregoriana José E. Guerrero
La Magnitud Remota de Tlaxcallan Dr. Andrés Angulo
Movimiento musical en la provincia

Crénica y noticias musicales en New York Orlando Otey Olin

Orientacion Musical. Vol. XI1. N.° 137. Mayo 1953. Méijico, D. F.
Editorial
Misa en Mi mayor Manuel M. Bermejo
Movimiento musical en la provincia
Miisica en el extranjero
Pldtica. Afio I. N.° 3. Octubre 1953. Buenos Aires. Argentina.
Platea. Afio 1II. N.° 5. Suplemento quincenal. Diciembre 15 1952. Buenos Aires.

Polifonta. Afio VII, Nos. 61-62. Septiembre-Octubre 1952. Buenos Aires, Argentina.

Acerca de la Musica y sus problemas F. V. B.
Crénica de Conciertos Sinfénicos Alberto Emilio Giménez
Audiciones Instrumentales y Vocales Walter Gieseking

Los sistemas tonales y los instrumentos Alberto Soriano
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Una Obra ®fnal en et Teatro Lirico Contempo-
rineo <El Amor de las tres Naranjas», de

Prokofieff Roberto Caamaiio
Ediciones Musicales Rodolfo Caracciclo
Miisica y Milsicos argentinos en el extranjero
El Conjunto Instrumental de Paris Enrique Larroque

Polifonia. Afio VII. Nos. 63-64. Noviembre-Diciembre 1952. Buenos Aires, Arg.

El estreno de «Wozzeck» en Buenos Aires A. Emilio Giménez
Crénica de Conciertos Sinfénicos A. Emilio Giménez
El Cincuentenario de <Pélleas et Mélisandes Juan Andrés Sala
Gabriel Faire Jorge D'Urbano
Notas de la actividad musical en el Brasil Rodolfo Caracciolo

Misica y Misicos argentinos en el extranjero

7

Polifonta. Afio VIII. Nos. 65-66. ' Aiero-Febrero 1953. Buenos Aires, Argentina.

Ante un Nuevo Afio Musical A. Emilio Giménez
" Planteos de Estética de la Misica Contempora-
nea Mario Garcia Acevedo
Félix Mendelssohn y su Miusica para piano jorge Fontenla
Espafia en la Misica Occidental del Siglo XVI  Joaquin Rodrigo
Obras de autores britinicos Rodolfo Caracciolo

Perspectivas de la préxima temporada
Misica en el Verano

Misica y Musicos argentinos en el extranjero
Los Festivales europeos

Polifonia. Afio VIII. Nos. 67-68. Marzo-Abril 1953. Buenos Aires, Argentina.

Muisica Argentina en los Conciertos Alberto E. Giménez
Crénica de los Conclertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
Los grandes Directores: Hermann Scherchen Otto Mayer-Serra

América y Europa ante la misica del siglo XX Roberto E. Lagarmilla
Carta abierta a los misicos y criticos del Brasil M. Camargo Guarnieri
Roberto Schumann v su Misica para piane Jorge Fontenla
Cartas de Italia Stefano Ajani

Polifoniz. Afio VIII. N.° 69. Mayo 1953. Buenos Aires, Argentina.

Repertorios y programas Alberto E. Giménez
Crénica de Conciertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
Audiciones de Camara e Instrumentales

Schumann y su misica para piano Jorge Fontenla
«Ludus Tonalis» de Hindemith Alberto Sortano

El Teatro de Gian Francesco Malipiero Hilda F. Dianda

La Misica en el exterior
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Polifonta. Afio VIII. N.° 70. Junio 1953. Buenos Aires, Argentina.

Algo mis sobre un viejo tema Alberto E. Giménez
Cronica de Conciertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
Crénica de Opera y Ballet Félix A. Cappellerti
Carlos Ms. von Weber y su milsica para piano Jorge Fontenla
Conmemoracion del arte de Corelli Juan Francisco G.

Cartas de Italia

Polifonia. Afio VIII. N.° 71. Julio 1953. Buenos Aires, Argentina.

Necesidad de una orquesta experimental Alberto E. Giménez
Crénica de Conciertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
Crénica de Danza Félix C. Cappelletti
Acerca de Goffredo Petrassi Carlos F. Cillario
El libro de Claudel Gustavo Ferrari P.
La Misica de Milhaud Jorge Fontenla

Polifonia. Afio VIII. N.o 72. Agosto 1953. Buenos Aires, Argentina.

Una Orquesta para Rosario Alberto E. Giménez
Crénica de Conciertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
Grieg v su musica para piano Jorge Fontenla
El Cincuentenario de un importante documento:

el «Motu Proprio» P. Santiago Lichius
El Arte de la Improvisacién Pedro Franze

Misica v musicos en el extranjero

Polifonfe. Afio VIII. N.°8 73-74. Septiembre-Octubre 1953.Buenos Aires, Argentina_

Miisica de América F.V.B.

Crénica de Conciertos Sinfénicos Alberto E. Giménez
Moussorgsky y su Misica para piano Jorge Fontenla
Héctor Villa-Lobos Vasco Mariz

Roma Musical 1920-1930 Goffredo Petrassi
Gilbert Chase en Buenos Aires

El Festival de Salzburgo René Klopfenstein

Pro-Arte Musical. Segunda Epoca. Afio IV. N.* 2. Septiembre 1952. Vedado, La
Habana, Cuba.

Editorial

Los valores fluctuantes en la Msica

Hispano-Americana Adolfo Salazar
Cémo debemos acercarnos a la musica de hoy Serafin Pro

Notas breves del extranjero
Lo que dice la critica de nuestros artistas

Revista Ritmo. Afio XXII. N.° 245. Julio-Agosto 1952. Madrid, Espafia.

Editorial: La ensefianza media y la misién de la
misica
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Versalles y la Musica Versallesca Bernard Champigneulle
Desde Paris: Septentrién Jacque-Dupont

La Cultura Musical en Polenia Soffa Lissa

En Granada: Festival de Miisica y Danza

Stokowsky en Loyola Emilio Zapatero

Croénica de Madrid y Barcelona
Crénicas del Extranjero

El Mundo Musical

Desde Edimburgo: Festival de 1952.

Revista Ritmo. Aiic XXII. N.° 246, Septiembre 1952, Madrid, Espafia.
Editorial: El lied y la Musica de Cdmara

La UNESCO Manuel Barascain J.
Desde Francia: Arcueil recuerda a Eric Satie René Dumesnil

Los sesenta afios de Darius Milhaud René Delange

La Cultura Musical en Polonia Soffa Lissa

Los Criticos de Barcelona al habla
El Mundo Musical

Revista Ritmo. Afio XXIII. N.* 248. Diciembre 1952, Madrid, Espafa.
Editorial: Nuestra. &2 i gefon a la UNESCO

El Arte de las Miisicas A. Menéndez A.
Misica made in U. S. A. Enrique Franco
Dualismos musicales exuberantes y necesarios’ Rodriguez del Rio

E! Mundo Musical

Reviste Ritmo. Ao XXIII. N.° 249. Enero 1953. Madrid, Espafia.

Editorial: Clubs Sinfénicos

Técnica Musical: Impropiedades Terminolégicas Manue! Barasocain
La Musica de los Siglos XVII y XVIII René Dumesnil
Crénica de Nueva York

Crénica de Conciertos

Lo Oficial y la Miisica E. L. Chavarri A.
El Mundo Musical

Revista Ritmo. Afio XXIII, N.o 250. Febrero-Marzo 1953. Madrid, Espafia.

Editorial: Programas pianfsticos
Festivales Musicales 1953 en Europa
Desde Paris: Balance de un afic de Conciertos
Sinfénicos René Dumesnil
Alemania Musical hoy
Crénicas extranjeras
E! Mundo Musical

Revista Ritmo. Afio XXIII. N.o 252, Mayo 1953. Madrid, Espafia.

Editorial: Lectura Musical .
La Temporada de los Festivales en Francia André Beucler
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Los Festivales de Salzburgo 1953

Prokofieff, el compositor John Beaufort
Croénicas extranjeras

Crénicas espafiolas

El Mundo Musical

Revista Ritmo, Afio XXIII. N.° 253. Junio-Julio 1953. Madrid, Espafia.

Editorial: Compositores del Estado

Los ochenta afios de Roger Ducasse René Dumesnill
Crénicas del Extranjero

Crénicas espafiolas

El Mundo Musical

Ricordiana. Aiio II. N.¢ 3, Julio-Agosto 1952. Buenos Aires. Argentina.
Porvenir de la misica funcional

La obra de O. Respighi
El Concierto para violin de Mac Bruch

El lugar de la misica en la historia general Romain Rolland
«Ismos» pictéricos y musicales P. Bernardini
Noticias

Ricordigna. Afio 11. N.° 4. Septiembre-Octubre 1952. Buenos Aires. Argentina.

El espiritu de la ensefianza musical

L.a Mifsica en la cultura Occidental
Meledia e intelectualismo

Los Cuartetos de Beethoven

La Danza en el transcurso de los siglos
Noticias

Ricordiana. Afio II. N.° 5. Noviembre-Diciembre 1952. Buenos Aires, Argentina.

Museo de Maravillas

«Ravel> de Roland-Manuel

Gian Francesco Malipiero, en su septuagésimo ani-
versario

Noticias

Ricordiana. Afio 1II. N.° 1. Enero-Febrero 1953. Buenos Aires, Argentina.

Valoracién pedagégica de la misica

Grandeza mausical del seiscientos italiano

De la ensefianza del piano

Pedagogfa moderna del canto

Bodas de oro del maestre Tullic Serafin con la dis
reccibn orquestal

Misceldnen
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Ricordiana. Afio 111, N.° 2. Marzo-Abril 1953. Buenos Aires, Argentina.

Creacién y transcripcién

Modernas teorfas ritmicas

La «Toccata» de Gofredo Petrassi y la mfisica pura
Noticiario

Ricordiana. Afio I11I. N.° 3, Mayo-Junio 1953. Buenos Aires, Argentina.

Giovanni Ricordi, un aguda inteligencia al ser-
vicio de la grande misica

La Casa Ricordi vy la misica instrumental en Italia

Giovanni Ricordi, precursor del derecho de autor

Noticiario

EN FRANCES

Bulletin Analytique. Vol. VI. N.° 3. 1952. Paris, Francia.
Bulletin Analytique, Vol VI. N.° 4. 1952. Paris, Francia.
Bulletin Analytique. Vol. VII. N.° 2. 1953. Paris, Francia.

Centre de Documentation de Musique Internationale. N.° 6. Otofio 1952. Paris,
Francia.

Editorial
L'enquéte du C. D. M. 1.
Une Tribune pour le C. D. M. L. & la Radiodif-
fusion Frangaise Micheline Banzet

Vaughan Williams Arthurs Jacobs
Festivals 1952
Ce que disent nos délégués:

Fachtna Oh-ANNRACHAIN (Irlande)
L'Activité Internationale
Dans Notre Biblioth¢que

Centre de Documentation de Musique Internationale. N.° 7. Invierno 1952-53. Pa-

ris, Francia.

Editorial

L'enquéte du C. D. M. I. Jacques Lonchampt
La musique hongroise contemporaine Jean Gergely

L’Activité Internationale
Informations Diverses

Jeunesses Musicales, N.° 16, Enero 19533, Bruselas, Bélgica.
Le Conservatoire. N.° 22. Enero 1953. Parfs, Francia.

Kditorial Pierre Petit
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Le Conseil International de la Musique Roland Manuel et Jack
Bornoff

La Musique et I'Espirit de systéme

Chronique musicale J. Lemaire

L’Edition musicale J. Catéred

Concours International de Musique (Munich 1952) Dr. Karl Schumann
Le Conservatoire. N.* 23. Marzo 1953. Paris, Francia.

Editerial Pierre Petit
Conference Internationale (U. N. E. S. C. 0.) sur

le Réle et la Place de la Musique dans I'Edu-

cation
Des Rapports entre le Public et la Musique Edmond Marc
Chronique Internationale
Chronique Musicale

EN ITALIANO

Bolleitino degli «Amici del Pontificio Istituto di Musica Sacra». Afio IV. N.° 3,
Septiembre 1952. Roma, Italia.

Per il cinquantenario del «Motu Proprio» del

Beato Pio X Mons. Igino Angles
Le nuove ricerche musicali negli archivi e biblio-

teche italiane: dieci Messe sconosciute di Pa-

lestrina Mons. Igino Angles

Notiziario

Bollettina deglt <Amici del Pontificio Istituto di Musica Sacra». Afio IV. N.° 4,
Diciembre 1952. Roma, Italia.

Bollettino degli «Amici del Pontificio Istituto di Musica Sacra». Afio V. N.°5 1.2,
Marzo-Junio 1953. Roma, [talia.

In prossimita del Cinquantesimo del Motu Proprio

del B. Pio X Moans. Igino Angles
Del 1V Centenario della morte di Cristébal de

Morales Mons. Igino Angles
Nuovo contributo al canto orientale bizantino e

alla musicologia Luigi Ronga
I voti del Congresso Internazzionale di Musica

Sacra
Rapport
Notiziario

La Rassegna Musicale. Afio XXII. N.° 4, Octubre 1952, Roma, Italia.

Nuovi contrasti e accordi sul barocco Andrea Della Corte
11 problema delta polifonia primitiva André Schaefner
10
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Il «costume>» operistico
Beethoven e il mandolino

Gianandrea Gavazzeni
Willy Hess

Note e commenti
Vita Musicale
Notizie e informazioni

La Rassegna Musicale. Afio XXIII. N.c 2. Abril 1953. Roma, Italia.

Arcangelo Corelli Guido Pannain
Lettura storica dell <Anfiparnaso» Luigi Ronga
Una nuova estética musicale: la musica e il tempo Massino Mila
Destino di Busoni ~ Roman Vlad
Risposta a Darius Mithaud Luigi Dallapiccola

Note e commenti
Vita musicale
Notizie e informazioni

La Rassegna Musicale. Afio XXIII. N.° 3. Julio 1953. Roma, Italia.
Schonberg e la «Filosofia della musica nuovas» Guido Pannain
Quattro nuovi compositori tedeschi H. H. Stuckenschmidt
Preliminari al ssaper sentire» L'emozione musicale Adelmo Damerini
Vita Musicale
Notizie e informazioni
EN PORTUGUES
Guseta Musical. Indice Analftico. Afios I-11. Nos. 1 a 24. 1950-52. Lisboa, Port.

Gasgela Musical. Afio II1. Nos. 25-26. Octubre-Noviembre 1952. Lisboa, Portugal.

Engano oportuno i.F. B,
Estudo sobre os «10 Madrigais Camonianos» de

Luis de Freitas Branco - IX A. Nuno Barreiros
Ainda a Mtsica e as sensagoes visuais M. Simées Dias
Nétulas de Etnografia musical - VI P. Rebelo Bonito
A Misica e a Crianga - III Francine Benoit
Crénica de Paris Mariana Dewender G.
Sonata e a Miisica Contemporanea em Portugal Fernando Lépes G.
O Madrigal Inglés Edmund Fellowes
O Contraponto Luis de Freitas B.

Qs Concertos

Gazeta Musical. Afio I1I. N.° 27, Diciembre 1952. Lisboa, Portugal.

A reuniao de Veneza Luis de Freitas B.
Um Bello Coral Arcaico Luis Rodrigues
Homenagem a Darius Milhaud Georges Bernand
Teorfa Musical Luis de Freitas B.

Os Concertos
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Gazeta Musicel. Aiio III. N.° 28, Enero 1953. Lisboa, Portugal.

Ano que Comega

Un belo Coral Arcaico 11
O Fraseado

Os Concertos

Luis de Freitas B.
Luis Rodrigues
Luis de Freitas B.

Gazeta Musical. Afio 1I1. N.° 29, Febrero 1953. Lisboa, Portugal.

Luisa Todi

O Fraseado (conclusao)

O Jazz e a Mfsica Culta

A Musica e as Sensacoes Visuais (Conclusao)
Apontamentos de Bibliografia Musical

Os Concertos

Luis de Freitas B.
Jorge Teixeira
Simées Dias
Manuel Joaquim

Gazeta Musical. Afio 111, N.° 31. Abril 1953. Lisboa, Portugal.

Sérgio Prokofieff

E a Misica folclérica uma Deformagao da Misica
Culta?

Crénica de Parfs

Que sismo>» é esse Koellreutter?

Nétulas de etnografia Musical VII

Formas Musicais (Conclusao)

Um pouco de Miusica Norte-Americana

Luis de Freitas B.

Marfa Dewender G.
Guerra Peixe
Rebelo Bonito

Luis de Freitas B.
Simébes Dias

Gogeta Musical. Afio 111, N.e 32. Mayo 1953. Lisboa, Portugal.

0O Compesitor e o Piblico
A nova orquestragao
Crénica de Franca

Bela Bartok

0Os Concertos

Luis de Freitas B.
Luis de Freitas B.
René Dumesnil

Fernando Lépez G.

Gagela Musical. Afio 111, N.° 33. Julio 1953. Lisboa, Portugal.

A Misica e o Método
Nétulas de Etnografia Musical
Crénica de Franga

Bela Bartok

A nova orquestragao 11

Os Concertos

Luis de Freitas B.
Rebelo Bonito
René Dumesnil
Fernando Lépez G.
Luis de Freitas B.

Gazeta Musical. Afio 111. N.° 34. Julio 1953. Lisboa, Portugal.

Anomalfa Curiosa

Um Pouco de Misica Norte-Americana II
O 80.° Aniversario de Roger Ducasse
Nétulas de Etnografia Musical

Luis de Freitas B.
M. Simées Dias
René Dumesnil
Rebelo Bonito
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Jean Gergely
Luis de Freitas B.

O repertorio da Misica popular Hiingara
A nova Orquestragao III
Os Concertos

Gazela Musical. Afio 111, N.° 35. Agosto 1953. Lisboa, Portugal.

Luis de Freitas B,
René Dumesnil
Rebele Benito

As nossas Edigoes

Crénica de Franga

Nétulas de etnografia musical

O repertério da miisica popular hingara (con-
clusdo)

A nova orquestragao

Os Concertos

Jean Gergely
Luis de Freitas B.

EN INGLES

Bulletin of The Cleveland Museum of Art. Vol. XL. N.e 2. 2.« Parte. Febrero 1953.
Ohio. U. S. A. '

International Music News. Mayo-Junio 1953. New York. U. S. A.

Journal of the Inmternational Folk Music Counmcil. Vol. V. Enero 1953. Londres,

Inglaterra.

Editorial

Proceedings of the fifth Conference:

Opening Session

Folk Music in Africa

Folk Music in the Schools of a Highly Industrialis-
ed Society

Le Folklore et L'enseignement de la Musique au
Brésil

L’Enseignement en France de la Musique et de la
Danses Populaires Francaises

The Educational element in folk music and Dance

Folk Songs in east Pakistan

The influence of folk music on modern english
composition

La Chanson folklorique comme intreduction 4 la
poésie étrangére

The impact of western music on the indian mu-
sical system

Good and Bad in British-American Folk Song

Ralph Vaughan Williams
A. M. Jones

Charles Seeger
Renato Almeyda
Vige Langevin
Douglas Kennedy
M. Mansooruddin
Frank Howes

Roger Pinon

Arnold Baké
Bertrand H. Bronson
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The place of folk music in the cultural life of the

present day in Japan Genjiro Masu
1953 Conference and Festival
Report on a Conference of folk music experts in

Germany.

Midwest Folklore. Vol. IIE, N.» 1. Primavera 1953. Indiana, U. S. A.

«Uncle> Ira Cephas - A Negro Folk Singer in Ohio Bruce R. Buckeley

The State of Folklore and the State of Ohio Tristram P. Coffin
The Ship I Love V. J. Throgmartin
The Great Ohic Wolf Hunt Richard H. Dillion
Twenty Folk Hymns Mary O. Eddy
Archive of Ohio Folklore Bruce R. Buckley
Possible Relationship between «Jump }Jim Crow»

and Shaker Songs Anne Grimes

Books Received
Book Reviews

Midwest Folklore. Vol. 111, N.° 2, Verano 1953. Indiana. U. 8. A,

Jump Rope Rhymes from Arkansas Vance Randolph
The Role of the Folktale in Post-Biblical Jewish
Culture Gilbert M. Rubenstein

Proverbs in the Novels of James Fenimore Cooper Warren S. Walker
Book Reviews

Musical America. Vol. LXXII. N.° 12. Octubre 1952. New York, U. S. A.

Die Liebe der Danae Everett Helm
Furtwingler's Iliness affects Salzburg Festival Erich Jantsch
Eigar Oratorio Heard in final Edinburgh Week Cecil Smith
Porgy and Bess begins european Tour in Vienna Max Graf
Music and Dance Festival is given in Granada Antonio Iglesias
Ralph Vaughan Williams observes eightieth birth-

day Everett Helm

New Music Reviews

Mustcal America. Vol. LXXII. N.° 13. Noviembre 1.2 1952. New Vork. U. S. A.

Philharmonic gives Godounoff Excerts as Season

Begins Robert Sabin
Danish Orchestra Welcomed in First New York

Concert Ronald Eyer
Christopher Columbus Reveals Milhaud at the

Height of his Powers Abraham Skulsky
Carl Nielsen Torben Meyer

1952 Three Choirs Festival Presented in Hereford Ceci! Smith
New Music Reviews
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Musical America. Vol. LXXII. N.° 14. Noviembre 15 1952. New York, U. S. A.

Critical Acclaim, Financial Headaches Mark 93rd.

Worcester Music Festival John F. Kyes

Minneapolis Symphony Observes Fiftieth Anni- .
versary Season Christie Barter

New Horizons for the Composer-Drawn Sound Marshall E. Parker

New Music Reviews
Musical America. Vol. LXXII. N.» 15. Diciembre 1.° 1952. New York, U. S. A,

New York City Ballet opens Six-Week Season Robert Sabin
Past Decade Brings Changes in Chattanooga Music Lowell Lehman
Revolution and Evolution: The LP and our Mu-

sical Maturity James Lyons
Viennese Pianist Debut in Cincinnat Mary Leighton
New Music Reviews

Musical America. Vol. LXII, N.° 16. Diciembre 15 1952. New York, U. S. A.

Comunity Concerts celebrates silver aniversary:

1927-1952
Introspective Philosophy behind Musical Art
of Yehudi Menuhin James Lyons
National Association of Schools of Music
Meets in Chicago Louis O. Palmer

New Music Review

Musical America. Vol. LXII1. N.° 1. Enero 1953. New York, U. S. A.

Dance enthusiasm Unabated Robert Sabin
The Rake's Progress - A Study Audrey Williamson
William Kapell James Lyons

New Music Review
Musical America. Vol, LXXIIL. N.° 7. Mayo 1953. New York, U. S. A.

Contemporary American Dance Festival Sponsor-

ed by the Rothschild Foundation Robert Sabin
Stockholm Ingrid Dandberg
Ambition Achieved James Lyons

Research Enlarges celebrated Madrigal Collection David Randolph
New Music Review

Music Educaiors Journal. Vol. XXXIX. N.° 2. Noviembre-Diciembre 1952, New
York, U. S. A.

Education and Television Belmont Farley
Music Literature as a Means of Integration Walter R. Thrke
Singing in Korea Stuart J. Ling
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The Journal of Research in Music Education Theodore F. Normann
Music in Turkey Max T. Krone
Symphony Music as 2 Community Enterprise

The Round Table

In the News

Music Educators Journal. Vol. XXXIX, N.° 3. Enero 1953. New York, U. 5. A.

Our Prologue to 1953 Ralph E. Rush
Competing with the Professional H. L. Shibler
Russell V. Morgan Charles M. Dennis
The Place of Reading in the Elementary Music

Program ‘ Karl D. Ernst
A BRid for Partners William G. Carr
Guidance and Counseling in Music Education Earl W. Boyd
Research Studies in Music Education William S. Larson
Puerto Rico and its Music Marfa Luisa Muifioz
Music Comes on Shelves Paul N. Elbin

Music Educators Journal. Vol. XXXIX, N.° 4. Febrero-Marzo 1953. Nueva York,
U. S. A,

Air Force Music Careers Benedict T. Hallgrimson
What does music Instruction in the Schools do
for people Lloyd V. Funchess
The challenge to the College Band Director L. Bruce Jones
The Negro’s Contribution to Music Education R. Hayes Strider
The Role of the Music Specialist in Today’s School Ada B. Smith
Journal of Research in Music Education Ralph E. Rush
More music for Mississippi William 5. Haynie

Music Educators Journal. Vol. XXXIX. N.° 5. Abril-Mayo. New York. U. S. A.

Education and Lasting Peace Williard E. Givens
International Conference on Music Education

Gehrkens: Scholar and Teacher Paul van Bodegraven
So - You direct a church choir William Rice
Philadelphia Orchestra Symposium William J. O'Neil
The National Music Camp Norma Lee Browning
Music Education in Puerto Rico Marfa Luisa Mufioz

Music Educators Journal. Vol. XXXIX. N.° 6. Junio-Julio 1953. New York,
U. S A.

General Education and the Music Teacher Hobart H. Sommers
The [llinois Curriculum Program and Music Edu-
cation J. Davison Ch. L.
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Music Educators Journal. Vol. XL. N.¢ 1. Septiembre-Octubre 1953. New York.

U. S. A.
Music in General Education Francis Horn
Alice in Arizonalas- Mary Mc¢ Diarmid
Music and Mar.stéttes William Punke
Basic Problems in Woodwind Teaching Francis N. Mayer
In the News
Musical Leader. Vol. 84. N.° 10. Octubre 1952. Chicago, U. S. A.
Musical Leader. Vol. 84. N.° 11. Noviembre 1952. Chicago, U. S. A.
Musical Leader. Vol. 84. N.° 12. Diciembre 1952. Chicago, U. S. A.
Musical Leader. Vol. 85. N.° 1. Enero 1953. Chicago, U. S. A.
Musical Leader. Vol. 85. N.® 2. Febrero 1953. Chicago, U. S. A.
Musical Leader. Vol. 85. N.° 3. Marzo 1953. Chicago, U. S. A.

Music & Letters. Vol. XXXIII. N.° 3. Julio 1952. Londres, Inglaterra.

Howells’s «Hymnus Paradisi» Reginal Jacques

Dr. Grierson's Life of Tovey
An English «Caput»

J. Douglas H. Dickson
Frank Lleweliyn H.

Bach's Prelude on <Erbarm Dich» Peter Wishart

The Problem of «Teraminta» Mollie Sands
Beethoven's Last Composition Willy Hess
Alexander Malcolm in America Maurer Maurer
Shaliapin’s Precursors M. Montagu-Nathan
Holfmannsthal and Strauss Egon Wellesz

Some Modern Tendencies in Notation Hugo Cole

Reviews of Books
Reviews of Music

Music & Letters. Vol. XXXIII. N.° 4. Octubre 1952. Londres, Inglaterra.

The Minor Triad
Dresden Memories

Elizabeth Godley
Charles Webber

The Horn in Beethoven's Symphonies Robin Gregory
Mercadante and Verdi Frank Walker

Byrd’s Alleluias William Palmer

An Amateur Elizabethan Composer Russell A. Fraser
Two Jacobean Theatre Songs John P. Cutts

Henry Hughes: A Forgotten Poet Winifred A, Maynard
Purcell’s Art of Fantasia Denis Stevens
Samuel Webbe and the Glee J. Merrill Knapp
Barber's Piano Sonata Op. 26 Hans Tischler

Reviews of Books
Reviews of Music

Music & Letters. XXXIV. N.° 1. Enero 1953. Londres, Inglaterra.

Arcangelo Corelli
More Handeliana

Stewart Deas
William C. Smith
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The Schubert Catalogue: Corrections and Ad-
ditions

Mercadante and Verdi (II)

The London Autograph of <The 48>

Stanesby, Major and Minor

Edinburgh

Rewies of Books

Reviews of Music

John Ella 1802-1888

The London Autograph of «The Forty-Eight»
Britten and Brittenites

Dies Irae

Byrd and Amen

Easter Day

Turpyn's Book of Lute-Songs

Reviews of Books

Reviews of Music

Morley and «The Triumphs of Oriana»
A Bodleian Song-Book

The Text of Beethoven's Letters
Bayreuth and Ruhleben

Liszt: A Forgotten Romance

A Speculative Dilettante

The Sensation of Loudness

Reviews of Books

Reviews of Music

Vaughan Williams... at Eighty
Why Chivvy Prom Crows?
Edinburgh Festival’s «German Year»
New Long-Play records soon

Sir Thomas Beecham

The Music of Arthur Honegger
Tape it up - on tape

Singing the Symphonies

Who is this Carl Nielsen?

Otto Erich Deutsch
Frank Walker
Constance Richardson
Eric Halfpenny
David Cleghorn T.

Music & Letters. Vol. XXXIV. N.° 2. Abril 1953. Londres, Inglaterra.

John Ravell
Walter Emery
Peter Tranchell
Robin Gregory
William Palmer
Martin Cooper
Philippe Oboussier

Music & Letters. Vol. XXXIV. N.* 3. Julio 1953. Londres, Inglaterra.

Joseph Kermann
John P. Cutts
Emily Anderson
Charles Webber
Friederich Schnapp
E. D. Mackerness
Ll. S. Lloyd

Music end Musicians. Vol. I. N.° 2, Octubre 1952. Londres, Inglaterra.

Scott Goddard
Charles Reid
Ian Hutton
David Hunt

Music and Musicians. Vol. I. N.o 4, Diciembre 1952. Londres, Inglaterra.

René Elvin
Maurice Llewellyn
Denby Richards

Music and Musicians. Vol. 1. N.o 7. Marzo 1953. Londres, Inglaterra.

René Elvin
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More Stars for the Music Festivals

France sends its orchestra to London and Man-
chester

Fine Beethoven from Backhaus

The Music Index. Vol. IV. N.° 12, Diciembre 1952. Michigan, U. S. A.
The Music Index. Vol. V. N.° 1. Enero 1953. Michigan, U. S. A.

The Music Index. Vol. V. N.° 2. Febrero 1953, Michigan, U. S. A,

The Music Index. Vol. V. N.° 3, Marzo 1953. Michigan, U. 5. A,

The Music Index. Vol. V. N.° 4, Abril 1953. Michigan, U. S. A.

The Musical Quarterly. Vol. XXXVIIIL. N.° 3. Julio 1952. New York, U. S. A,

Editorial Paul Henry Lang
Synthesis and New Experiments: Four Contem-

porary
German Composers H. H. Stuckenschmidt
Orazio: The History of a Pasticcio Frank Walker
Rhythm and Tempo: An Introduction Curt Sachs
Monteverdiana Claudio Sartori
Transposing Keyboards on Extant Flemish Harp-

sichords Sybyl Marcuse

Current Chronicle
Reviews of Books

The Musical Quarterly. Vol. XXXVIII. N.° 4. Octubre 1952. New York. U. S. A.

My Evolution Arnold Schénberg
The Discovery of Schubert’'s Great C-Major

Symphony : Otto Erich Deutsch
A Problem of Rhythm in Baroque Music Sol Babitz
A Census of Mozart Musical Autographs in En-

gland A. Hyatt King
Pamela Transformed William C. Holmes

Current Chronicle
Reviews of Books

The Musical Quarterly. Vol. XXXIX. N.° 1. Enero 1953. New York, U. S. A,

Paganiniana in the Muller Collection of the New

York Public Library Albert Mell
The Idea of Evolution in the Music of the 20th

Century William Austin
Giovanni Croce and the Concertato Style Denis Arnold
The present condition of Japanese Court Music Eta Harich-Schneider
The Germania Musical Society H. Earle Johnson

Current Chronicle
Reviews of Books
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The Musical Quarterly. Vol. XXXIX. N.e 2. Abril 1953. New York, U. S. A.

Editorial Paul Henry Lang
Ttalian Secular Monody from 1600 to 1635 and
Introductory Survey Nigel Fortune
romental Halévy Mina Curtiss
Schubert’'s Winterreise, Part 1 Maurice J. E. Brown
Byzantine Music about A. D. 1160 H. J. W. Tillyard

Current Chronicle
Reviews of Books

The Musical Quarterly. Vol. XXXIX. N.» 3. Julio 1953. New York, U. 5. A,

The Genesis of the Canti di Prigiona and Il Pri-

gionero Luigi Dallapiccola
English Organ Music of the Renaissance Edward E. Lowinsky
Bach’s Attitude Towards History Jan Chiapusso
Battista Guarini and Il Pastor Fido Arnold Hartmann, Jr.

Current Chronicle
Reviews of Books

Tempo. N.° 28, Verano 1953. Londres, Inglaterra.

Notes and News

Notes of the Libretto of «Gloriana» Wiiliam Plomer
Concerning Music Dr. Wilhelm Furtwingler
Was he a Genius? M. Montagu-Nathan
Ariadne auf Naxos Else Mayer Lismann

The Music Review. Vol. XIIL. N.» 2. Mayc 1952. Londres, Inglaterra.

The Sense of History in Musical Interpretation Hans Nathan

The Loudness of Musical Tenes LL. S. Lloyd

Music in Berlin Everett Helm

The BBC’s Victory over Schénberg Hans Keller with a Foot-
note by Donald Mit-
chell

Book Reviews
Reviews of Music
Gramophone Records

The Music Review. Vol. XIII, N.¢ 4, Noviembre 1952. Londres, Inglaterra.

Editorial

The Sonata Principle Philip T. Barford
Form in the Sonatas of Domenico Scarlatti Rita Benton
Schénberg’s late Style George Perle

The Climax of Music William S. Newman

26th ISCM Festival and Third Twelve-tone Con-
gress Hans Keller
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Salzburg: A sick Orphan Hans Keller
Bayreuth Geoffrey Sharp
Edinburgh Geoffrey Sharp

Book Reviews
Gramophone Records

The Music Review. Vol, XIV. N,° 1. Febrero 1953. Londres. Inglaterra.

Contemporary English Editions of Beethoven Paul Hirsch and C. B.
Oldman

String Quartet N.° 2 in E flat, Op. 73 Edmund Rubbra

Musical Life in Basle Royston Barrington

Hall¢ Concerts: Winter 1952/53 John Boulton
Book Reviews .
Gramophone Records

The Music Review. Vol. XIV. N.° 2, Mayo 1953. Londres. Inglaterra.

The two versions of Schubert’s Op. 122 Harold Truscott
Liszt and Parsifal Arthur W. Marget
Academic Composition Arthur Hutchings

Concerts - London
Gramophone Records

The Musical Times. Vol. 93. N.° 1316. Octubre 1952. Londres, Inglaterra.

Ralph Vaughan Williams Edward J. Dent
Iris Lemare Ernest Bradbury
Science and the Singing-Master Franklyn Kelsey
The Musician’s Bookshelf Arthur Jacobs
New Music

«Die Liebe der Danae> at Salzburg Richard Re Pass

The Musical Times. Vol. 93. N.° 1317. Noviembre 1952. Londres, Inglaterra.

Of Organs and Organits George Dyson

The National Youth Brass Band Maud Thomson

Bach’s Keyboard Partitas Walter Emery

Gramophone Notes

The Musician’s Bookshelf Gilbert Reaney and W.
R. Anderson

Round about Radio W. R. Anderson

New Music

Three Choirs Festival Martin Cooper

The Venice Festival John S. Weissmann

The Musical Times. Vol. 93. N.° 1318, Diciembre 1952. Londres, Inglaterra.

The Study and Teaching of Musical Composition  Alan Bus
The Galpin Society Gerald Hayes
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The Musician’s Bookshelf Arthur Jacobs, André
Mangeot and Denis
Stevens

Reound about Radio W. R. Anderson

Gramophone Notes

A visit to the Soviet Union Bernard Stevens

The Musical Times. Vol. 94, N.° 1320, Febrero 1953. Londres, Inglaterra.

The Brandy of the Damned Peter Heath

The Musician's Bookshelf R. Alec Harman and
Winton Dean

Round about Radio W. R. Anderson

Gramophone Notes

Music for Worship Ernest Bradbury

The Musical Times. Vol. 94. N.2 1322. Abril 1953. Londres, Inglaterra.

Music and Meaning in Cpera Dennis Arundell

The Musician’s Bookshelf Andrew Porter and Win-
ton Dean

Round about Radio W. R. Anderson

Gramophone Notes

The Musical Times. Vol. 94. N.° 1324. Junio 1953. Londres, Inglaterra.

Masters of the Sovereign's Music Leonard Duck
Westminster Abbey: Some Early Masters of the
Choristers Edward Pine

The Musician’s Bookshelf Ernest Bradbury, Mos-
co Carner and David
V. Cox

Round about Radio W. R. Anderson

Gramophone Notes

Scottish Music-Makers Joan Chissell

The Musical Times. Vol. 94. N.° 1325. Julio 1953. Londres. Inglaterra.

William Mc Naught (1883-1953) : W. R. Anderson
The Three Choirs Festival Dyneley Hussey
Round about Radio W. R. Anderson
New Music

The Musical Times. Vol. 94. N.° 1326. Agosto 1953. Londres, Inglaterra.

Sir Frederic H. Cowen (1852-1935) Joseph E. Potts
A Strawinsky Organ Work? Leif Thybo
William Mc Naught as 1 new him Mosco Carner

The Musician’s Bookshelf
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Round about Radio W. R. Anderson
New Music

Young Composers’ Rehearsals at Leeds Ernest Bradbury
The 1. S. C. M. Festival Edward Clark

The Musical Times. Vol. 94. N.o 1327, Septiembre 1953. Londres, Inglaterra.

Benvenute Cellini in London Charles Stuart
The Behaviour of British Festival Audiences L. G. D. Sanders
A New Work by Herbert Howells Martin Cooper
The Musician’s Bookshelf

Round about Radio W. R. Anderson
New Music

The Musical Times. Vol. 94, N.° 1328. Octubre 1953. Londres, Inglaterra.

Music in the British Museum A. Hyatt King

Vaugham Williams Hugh Ottaway

The Musician’s Bookshelf . Gilbert Reaney, Arthur
Hutchings and Denis
Stevens

New Music

Gramophone Notes Denis Stevens

Promenade Concerts Donald Mitchell

The Edinburgh Festival W. R. Anderson

Some Thoughts after Bayreuth Walter Emery

New Music at Darmstadt Hans Keller





