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EDITORIAL

QUINCE ANOS DE PARTICIPACION UNIVERSITA-
RIA EN LAS ACTIVIDADES MUSICALES

EL dia 3 del presente Agosto se han cumplido exactamente quince
afios desde que don Juvenal Hernandez fuera elegido por primera
vez Rector de la Universidad de Chile. A partir de esa fecha, ha
continuado en forma ininterrumpida al frente de la corporacién
universitaria, reelegido para los sucesivos perfodos de Rectorado.
Esa, no s6lo por larga excepcional, permanencia de don Juvenal
Hernandez en la direccién de nuestra primera institucién docente,
ha permitido en todos los aspectos que la Universidad abraza una
labor en extremo fructifera, méis todavia por la continuidad y fir-
meza con que pudo ser mantenida. En lo que respecta a la misica,
cuantos hechos de relieve han tenido lugar en este campo de la
cultura, han sido promovidos y sostenidos por el H. Consejo Uni-
versitario y por el sefior Rector con una amplitud de espiritu, una
comprensi6n de los problemas planteados al auge de nuestras orga-
nizaciones artisticas y un apoyo tan entusiasta, que, en justicia,
debemos proclamar que a la Universidad de Chile y a las personas
que la dirigen se debe antes que a nadie el estado actual de madurez
v franco progreso en que se desenvuelve nuestro arte musical. La
Facultad de Bellas Artes, de la que también durante este periodo
de quince afios ha sido Decano don Domingo Santa Cruz, no ha
encontrado en sus iniciativas sino estimulo; por medio de esta Fa-
cultad, la Universidad de Chile ha cumplido la tesonera obra que
tan magnificos resultados presenta ya en nuestros dias, como reco-
nocen propios y extrafios; hasta el punto de ser Chile citado como
un modelo de organizacién de las actividades musicales, digno de
ser seguido por otros paises, incluso los Estados Unidos. Recientes
estdn las manifestaciones, recogidas por la prensa, de autoridades
en la misica norteamericana que sefialan a la Facultad de Bellas
Artes y al Instituto de Extensién Musical como envidiables logros
de una politica cultural de vastas perspectivas.
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Sustituya a los elogios una escueta enumeracién de hechos,
Desde 1932 hasta la fecha no sblo se vi6é consolidada la existencia
de la Facultad de Bellas Artes, creada a fines de 1929, sino que
se incrementaron y vigorizaron sus servicios para el mejor desen-
volvimiento del arte chileno contemporineo. El Conservatorio Na-
cional de Mtsica, una de las tres escuelas artisticas que dependen
de la Facultad, en sucesivas reorganizaciones fué puesto al nivel de
los més avanzados que existen en el Continente. Se fundé el Ins.
tituto Secundario de la Facultad, para facilitar la coordinacién de
los estudios artisticos con los humanisticos, tan necesaria a un alum-
nado que se pretende vea respaldada su formacién profesional por
los conocimientos que un misico debe dominar como cualquiera
otra persona culta. Se rompi6 asf con un criterio de capacitacién
profesional exclusiva, que tantos dafios ha hecho en otras épocas a
intérpretes y compositores de musica. La Facultad de Bellas Artes
v la Universidad jugaron la parte mis activa en la creacién del
Instituto de Extensi6én Musical; desde 1942, organismo encuadrado
con plenitud en la esfera de las actividades universitarias, adminis-*
trado y dirigido por la Universidad. Por medio de este Instituto,
la Orquesta Sinfénica de Chile, la Escuela de Danza y los conjun-
tos y organizaciones de musica de camara, han podido existir, dan-
do a los miisicos v artistas consagrados a estas funciones una esta-
bilidad econ6mica que les permite concentrar todosu esfuerzo y ca-
pacidad en su labor artistica, liberados de la precaria condicién
que estas profesiones ofrecen en la mayorfa de los paises europeos
y americanos. Pero no sélo esto, con ser tan importante y decisivo,
ha supuesto la tuicién ejercida por la Universidad sobre nuestros
principales conjuntos de misica y de danza. Los profesores de la
Orquesta Sinfénica de Chile, el profesorado y los danzarines de la
Escuela de Danza y de su Cuerpo de Ballet son hoy dia funcionarios
del Estado, pertenecen al personal universitario y, en estacondicién,
disfrutan de los derechos inherentes a ella v de una consideracién
social que, por absurdo que hoy a nosotros nos parezca, le fué dis-
cutida a los artistas en general y a los musicos mas especialmente
en casi todas partes y hasta en las naciones mas avanzadas. Gra-
cias a la obra realizada por la Universidad, ser misico en Chile re-
presenta el ejercicio de una profesién intelectual de la misma cate-
goria que la del escritor, el ingeniero, el médico, etc. No existen
artificiosos distingos que las separen desde el punto de vista de las
actividades del espiritu.

Sin entrar en mayores detalles, en el impulso prestado por
la Universidad de Chile al desarrollo de la cultura musical, lo ex-
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puesto se complementa con el reciente establecimiento, dentro de
la Facultad de Bellas Artes, de un Instituto de Investigacionss
Musicales que se ocupa del estudio cientifico de nuestro folklore y
de cuantas materias son propias a la investigacién musicolégica v
a la difusién de esta clase de conocimientos. No podemos tampoco
dejar de mencionar en esta breve resefia, los proyectos que en la
actualidad se consideran por el Instituto de Extensién Musical
para el fomento de la composicion por medio de concursos, premios
por obra y otros estimulos al creador de musica. De esta forma,
la Universidad tendr4 a su cargo: velar por la formacién de los fu-
turos musicos; dirigir la vida musical activa, asegurando el normal
desenvolvimiento de las instituciones y conjuntos artisticos que la
procuran; crear las condiciones favorables para que la produccién
musical chilena no se vea entarpecida por las limitaciones afortuna-
damente superadzs en el terreno de la interpretacién o del profe-
sorado. Tan amplios objetivos son los alcanzados en estos quince
afios de continuo desvelo de la Universidad por la cultura musical
de Chile. Quince afios de una consecuente y ejemplar labor en los
que al frente del H. Consejo Universitario se ha mantenido el celo
infatigable del Rector don Juvenal Hern&ndez, y en la direcci6n
de la Facultad de Bellas Artes el entusiasmo, igualmente sin fatiga,
del Decano don Domingo Santa Cruz.

5. V.

ENCUESTAS
PRIMERA ENCUESTA: SOBRE LA MUSICA MODERNA

SON YA NUMEROSAS LAS CONTESTACIONES RECIBIDAS EN NUES-
TRA REDACCION SOBRE LA PRIMERA ENCUESTA ABIERTA POR LA
REevistA MusicAlL CHILENA EN EL PRESENTE ANO, CUYO CUESTIONA-
RIO FIGURG EN EL NUMERO ANTERIOR, EN NUESTRA PROXIMA PU-
BLICACION COMENZAREMOS A INCLUIR ALGUNAS DE ESAS RESPUESTAS,
LLENAS DE INTERES,

Los LECTORES Y PERSONAS CONSULTADAS EN RELACION A ESTA
ENCUESTA QUE NO HAYAN ENVIADO TODAVIA SUS RESPUESTAS, DE-
BEN HACERLO COMO PLAZO IMPOSTERGABLE ANTES DEL 30 DE AGOSTO,
A LA’REDACCION DE REVISTA MusicAL CHILENA, AGUSTINAS 620,
SANTIAGO.



AARON COPLAND
UN MUSICO DE NUEVA YORK

POR

Juan Orrego Salas

COPLAND acepta el afio 1930 como periodo de clausura de una
época experimental en la misica mederna. Se inicia éste, afirma
el compositor, a fines del siglo XIX, pasando por el realismo mus-
sorgskiano, por el impresionismo en Francia y sufriendo, en cierto
modo, el tradicionalismo impuesto por Strauss, Scriabin, Sibelius y
otros. Encierra en si este periodo la audacia expresionista de un
Schoenberg y un Satie, el dinamismo de un primer Strawinsky, el
politonalismo del Bartok anterior a 1908, la auténtica madurez re-
gional de Falla en El Sombrero de Tres Picos, para desembocar final-
mente en la compleja etapa de la post guerra mundial del 14. Y es
precisamente en este epflogo, donde comienza a levantarse la joven
personalidad de Copland, sufriendo por un lado el no haber asistido
a los primercs actos de este drama, y gozando, por otro, cuanto
tiene de ventajoso el no haber sido protagonista.de tan complejo
desarrollo histérico. Sin embargo, su propio pafs le ofrecié desde
el afio en que una gris calle de Brooklyn le vi6é nacer, un camino no
menos tortuoso que recorrer.

Estados Unidos no s6lo vivia en la molesta incertidumbre
de una paz mundial que no encontraba salida, sino que comenzaba
a ser centro y resumidero de lo bueno y lo malo que venfa del vie-
jo continente en materia de arte. Los conflictos internos eran gra-
ves para el musico. Si por un lado, de Paris llegaba el «dernier cri»
de lo que debfa ser la «mfsica moderna», por otro lo regional era
complejo y variado manjar para quienes querian hacer de su arte
un producto tipico de la joven América.

Copland, como tantos otros, buscé ante todo instruccién entre
los suyos. All{ dié sus primeros pasos en la rigida disciplina de la
armonia y el contrapunto. Pero pronto hubo de sentir la atraccion
que Parfs significaba para todos aquéllos que buscaban lo nuevo
con la sola consigna de poder ser ellos los 4rbitros y jefes de sus
propias escuelas, Llega a Europa como primer alumno inscrito en
la Academia Americana de Fontainebleau y, en 1924, Nadia Bou-
langer, que habia sido su maestra durante un periodo de dos afios,
le pide que escriba una obra para 6rgano y orquesta que debfa ser
estrenada en su préxima jira por América del Norte.

Su «Primera Sinfonfa» nacié en esos dfas; en un comienzo
escrita para 6rgano y orquesta, satisfaciendo asi el pedido de Mme.
Boulanger, v luego re-orquestada sin 6rgano. Esta fué la primera
de sus obras ejecutada ante auditorios numerosos. Composiciones
maés pequefias habfan sido escuchadas en los conciertos de la «So-
cieté Musicale Indépendant»> de Paris en 1922 y por la «League of
Composers» de Nueva York en 1924,

El joven Copland de 1922 habfa salido de las modestas acade-
mias musicales de Brooklyn, para caer en la efervescencia del am-

[6)
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biente francés de la post-guerra.Si Copland no se anul6 entonces,
como victima del inmenso laboratorio artistico que constitufa el
Paris de los afios 1920-30, fué porque habia en él algo mas fuerte
que el mero «snobismo» que le habria llevado entonces a un éxito
facil, pero tal vez perecedero. Sin embargo, nadie era tan fuerte
como para poder escapar a la obligada consigna de esos dias. Co-
pland, como tantos otros de su tiempo, era en Paris protagonista y
animador de un arte esencialmente experimental. El propio com-
positor lo afirma en su libro «Our New Music»:

«La consigna de entonces era «originalidad». Se habian destrutdo
las leyes del ritmo, de la armonia y la construccidn. Cada compositor
de vanguardia se dedicaba a rehacerlas seglin sus propias concepciones.
Y creo que yo no era la excepcidn, pese @ mi juveniud o, posiblemente,
en rasén de ella».

Los resultados de esos afios de laboratorio habfan de tardar
una década o més en ser percibidos. Copland no era <snob», pero
sf un «inquieto»; y con ello hacia justicia al espiritu tan caracteristico
de sus compatriotas norteamericanos. Tal vez no era dificil para €l
comportarse de esa manera, porque, después de todo, sobresus es-
paldas no pesaba la responsabilidad que debfa cargar el miisico
del viejo continente. Para el francés, la «originalidad» era un im-
perativo impuesto por la necesidad de librarse en definitiva del
«clisé» impresionista que comenzaba ya a ser odioso en la miusica.
El alemé&n, no podia soportar méas el emplasto de una enfermiza
estética wagneriana, o la miquina escrupulosa del contrapunto de
Reger v Bruckner, El italiano, con mas prudencia pero sin disimulo,
pedia a Francia préstamos que lo libraran de seguir siendo eterna-
mente acusado de verista. Y esto cuenta para cada una de las cul-
turas del viejo continente.

Copland, en cambio, aunque desprovisto de tradicién, al menos
en la magnitud de la que podia tener un europeo, venia sin compro-
misos histéricos, v es esta la «originalidad» adoptada por él
con un simple espiritu investigativo; mientras que los otros la bus-
caban como estandarte de salida para abandonar el inmenso
caserén que el siglo XIX les habia legado en forma tiranica.

Copland vuelve a Estados Unidos llevando consigo algunos
Motetes para voces, una Passacaglia para piano, una Cancién para
soprano, flauta y clarinete, un Ballet, «Grogh», y dispuesto a tra-
bajar en su Sinfonia para 6rgano y orquesta. Esta tltima obra le
ponfa frente a un camino tortuoso v dificil de recorrer. Nunca habfa
escuchado su propia forma de orquestar, ni tampoco, como él lo
confiesa, conocia el 6rgano sino de manera superficial. Antes no se
habia aventurado a trabajar grandes formas, lo que para un criollo
ameritano era disciplina demasiado rigida, aun en su concepcién
mas libre. Sélo tenia en su mano un recurso v extremadamente pe-
ligroso, que era adoptar el papel de «enfant terrible». El ptblico
americano, ignorante en ese entonces, podia: o bien rechazarlo
por insolente, o adoptarlo como emblema de una joven generacién
que valientemente hufa del academismo impuesto a la musica
americana por algunos de sus inmediatos antecesores. Y este hecho
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no fué indiferente a muchos, y entre elios al propio Damrosch, que
dirigi6 el estreno de la obra, con Nadia Boulanger como solista.
Terminada su ejecucién, el director se volvi6 al ptiblico, tal vez sin-
tiendo el desconcierto reinante, especialmente, entre las gentes
mayores, y dijo:

«5i un joven a la edad de 23 es capaz de escribir una Sinfonia
como ésta, en cinco afios més estar4 preparado para cometer un
crimen».

No obstante, la sarcistica reaccién de ptblico y director, no
acabé por convencerse Copland de que fuera un revolucionario, en
el sentido que en ese entonces habria deseado. Por el contrario,
juzgé a su Sinfonfa como una obra de inspiracién «demasiado eu-
ropea». Este juicio del misico, no era un mero decir pasajero, des-
tinado a perderse en el transcurso de los afios. Y quien sabe si este
primer contacto con el pablico, iba a servir de punto de partida
a lo que mas tarde se definirfa como la esencia de su mdsica.

Al juzgar su inspiracién como «demasiado europeas, ya se vefa
el despertar de un deseo que a corto andar se transformarfa en una
necesidad imperiosa de ser, como él lo confesaba, «un norteameri-
cano». (Qué habria de resultar de un precepto regionalista como
éste, adoptado casi en calidad de disciplina moral? En un comienzo,
odioso, como tedo lo impuestoal arte a fuerza de ley; y mas tarde,
cuando se descubre en el compositor su verdadero estilo, un mag-
nifico punto de comparacién, para probar que su obra leg6 a ser
verdaderamente norteamericana, cuando menos pensé hacerlo con
este dnimo.

En esos afios (1924-25) Copland comienza a interesarse por el
jazz, y se propone experimentar con elementos de éste en el terreno
sinfénico. Sin embargo, este propésito no se presenta con la sim-
plicidad que habrfa de esperarse. Su posicién demasiado hostil
frente al uso que de este idioma habjan hecho tantos compositores,
como el propio Milhaud y Strawinsky, le obligaba a enfocar el pro-
blema desde otro punto de vista. Se advierte con claridad su manera
de pensar cuando afirma que la mayor parte de los compositores
distinguen dos estados de &nimo principales en el jazz: <el bien
conocido de los blues o el turbulento, libre, casi histérico y gro-
tesco de otras formas». Agrega, que <el compositor que deseara
trabajar dentro de esas dos expresiones, advertiria tarde o tem-
prano sus inflexibles limitaciones», Para Copland uno y otro ca-
mino no van més alli de constituir un mero simbolismo de lo que
en esencia significa este medio de expresién. E! problema, segtin
el compositor, reside exclusivamente en la explotacién de todos
aquellos recursos idiomaticos y técnicos que revelan el verdadero
espiritu del jazz. Al volver su rostro hacia éstos y estudiar su signi-
ficado exacto, es cuando puede constatar la enorme complejidad
que los rodea. La «<polirritmia» del jazz debifa, por tanto capftulo,
ser estudiada en conjunto con la armonfa, melodfa y timbre propios
de éste para que pudiera evocar en parte el papel tan caracteristico
que desempefia en este género popular. Polirritmia no era un con-
cepto nuevo para la misica, como tampoco puede afirmarse esto
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de su uso dentro de los géneros cultos. Los propios madrigalistas
ingleses de los siglos XVI y XVII ya la habjan puesto en practica.
Sin embargo, en el jazz ésta se viste con ropajes totalmente nuevos.

En 1925, Koussewitzky, que en ese tiempo iniciaba su con-
trato como director de la Orquesta Sinfénica de Boston, le encarga
a Copland componer una obra para estrenarla en un programa de
pequeiia orquesta que debia dirigir al afio siguiente en la Liga
de Compositores. El mtsico, con Ia asistencia financiera de una beca
de la Fundacién Guggenheim, se consagra a la creacién de esta obra,
la que titula «Musica para el Teatro». El lenguaje empleado en
ésta va a servir por mucho tiempo de base al estilo de Copland;
caracteristico por la forma muy especial con que acondiciona los
ingredientes jazzisticos. Las tentativas por usar el jazz en el género
sinfénico habfan sido miltiples, desde el ruidoso estreno de la «Rap-
sody in Blue» de Gershwin, en un concierto de Paul Whiteman en
1924. Era frecuente ver que tantos compositores empefiados en
presentar su misica con estas nuevas vestimentas regionales esco-
gian sustemas, por lo general, entre los mas populares de Broadway,
v los aplicaban a un género sinfénico que, muy a menudo, destruia
el espiritu mismo del jazz, rodeandolo de un ambiente pretencioso
y desproporcionado a su factura. Copland asume una actitud mas
sana, aunque no por ello deja sumisica deresentirse por el cardcter
de imposicién con que se la aplica esta nueva fisonomia. Di-
fiere del resto, por cuanto tiende a presentar el jazz dejande a un
lado todo aquello que resulta inatil a la esencia de su lenguaje. La
dialéctica musical de Copland inicia entonces un proceso gradual
de individualizacién, el que afios mas tarde va a polarizarse en
ciertos elementos técnicos que harin de su estilo un fenémeno
eminentemente personal.

En «Mfisica para el Teatro» observamos ya el usc de recursos
que no van a tardar muchos afios en hacerse necesarios a su
arte como caracteristica de una forma de expresién genuinamente
norteamericana. Si en la obra citada el jazz aparece impuesto por
un equivocado deseo de nacionalidad musical, no puede renegar el
compositor en forma categbrica a su existencia, puestc que ello
va a ser en gran parte lo que le ayudara a despojarse en lo futuro
de cuanto en este caso es regionalismo de estampa comercial, v a
adoptar en definitiva lo que es cldsice a un espiritu verdaderamente
americano del norte.

Un principio de austeridad, poco comiin a la masica de aquellos
afios, va a servir de base a la obra de Copland. Llega a él por cami-
nos diferentes lo que en «Musica para el Teatro» se encuentra vir-
tualmente iniciado. Podemos decir de que esta obra pertenece a un
perfodo de <estilizacién> en el miisico. A este respecto ya comienza
a hacerse notar esa «economia de medios», la que, salve un parén-
tesis alrededor del afio 1930, va a dominar su produccién. En la
Introduccién de «Mfsica para el Teatro:, un simple redoble de
tambor, seguido por un acorde en el piano y luego el solo de dos trom-
petas, bastan al misico para exponer todo el material tematico que
empleara en esta suite. Al hablar en Copland de «material temético»,
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es imprescindible hacer notar la fisonomfa tan particular que éste
tiene. El compositor ya en esos afios, comienza a tomar conciencia
de sus propias inhabilidades. Copland no es primordialmente un
melodista. Su invencio6n lineal es restringida. Este defecto, que podria
haberlo anulado como misico, pasa a ser tal vez, en virtud de un
marcado espiritu de autocritica, un enérgico estimulante que mueve
al compositor a equilibrarlo con el aprovechamiento de otras dotes
que posee en alto grado. Puede decirse que en los afios de «Misica
para el Teatro» su fuerza expresiva estd polarizada alrededor del
ritmo.

Su modelo de entonces es el jazz, que de por si ofrece un in-
menso acopio de material ritmico. Lo esencial en su casc no es es-
tudiar la procedencia de éste, sino més bien la forma tan personal
de su empleo. Al hablar de su restringida facultad melédica, podria-
mos suponer que tal defecto involucra en si la imposibilidad de una
vena polifénica. Sin embargo, no ocurre asf, puesto que Copland
crea un nuevo lenguaje de polifonfa ritmica. Elocuente ejemplo de
ello lo encontramos en «Mifisica para el Teatro», donde el compo-
sitor superpone valores de clara independencia dindmica, creando,
a base de modelos ritmicos tipo, lineas de fisonomia perfectamente
individuales.

Musica para e Teatro.
1. (Intredvecion.) ,

El resultado total de este procedimiento, se traduce en una
constante sincopa, provocada por la distribucién asimétrica de los
acentos ritmicos. El simple anélisis de hechos como éste nos hace
ver que Copland, sin gesto de condescendencia hacia una populari-
dad facil, acepta el jazz como cuerpo constitutivo de una madurez
tipicamente norteamericana.

Las alusiones al jazz, qué en la obra antes nombrada se man-
tienen siempre en el terreno de verdaderas citas, comienzan a ser
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cada vez menos directas, quedando de su antigua experiencia sélo
lo que es espiritu v contenido interno de este género. Si a este res-
pecto, Copland revela el haber sometido su comportamiento artfs-
tico a un proceso de decantamiento, la austeridad de su lenguaje
y la economia de medios expresivos siguen siendo materia natural
a su creaci6n. A este perfodo pertenecen una serie de trozos sinfo-
nicos titulados «Statements» (1934).

No es raro el que en esos afios su misica haya parecido de-
masiado seca a los oidos del auditor corriente. Y ello no se debe al
factor disonancia, que hasta nuestros dias molesta a todos aquellos
gue sblo acogen con buena voluntad la masica que no abandona una
estructura tonal muy clara. La estilizacién de su lenguaje habia
llégado a un terreno en que s6lo se empleaba lo esencial, como tinico
medio de alcanzar 1a meta de una verdadera abstraccién artistica.
A los oidos de un ptblico acostumbrado a aceptar como «misica
moderna» s6lo la que de una manera u otra procedia del impresio-
nismo, con sus armonfas calidas y sonoridades llenas, tenia esto
que parecerles distorsionado y esotérico. Copland huye del relleno
arménico y evita como algo inherente a su emocién creadora la du-
plicacién excesiva de las voces instrumentales. Se ve claramente
en sus partituras, que prefiere el unisono de uno o varios instru-
mentos, al desplazamiento de éstos por octavas paralelas, principio
de orquestacion comn a los maestros de las escuelas clésica y ro-
mantica.

Su técnica orquestal procede méis bien del Mahler de la Can-
ci6n de la Tierra, que de un Wagner o de un Debussy. Los grandes
o pequeiios espacios que median entre sus lineas, pasan a ser tan ca-
racteristicos, como son las marchas paralelas de acordes con sépti-
mas y novenas agregadas en la misica de raigambre impresionista.

Su Sinfonia Breve (Short Symphony), transformada mas tarde
en un sexteto con piano, cuerdas y clarinete, es un buen ejemplo
de la sublimacién de los conceptos expresados. Esta obra y sus «Va-
riaciones para piano» son las mis destacadas de este perfodo. El
principio de economia de medios técnicos es llevado en las Varia-
ciones al punto de ser una composicién en que la trama arménica
aparece escuetamente sugerida por sonidos que hacen de centros
tonales, en una escritura casi en su totalidad para dosvoces. El
deseo de lograr grandes espacios vacios entre sus lineas contribuye

Variaciones para Piano.

2.l Vivace.
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a dar a la obra un cardcter tan seco en expresién que dificilmente
puede atraer la atencién del auditor, con el merointerés contrapun-
tistico y ritmico que se propone. Al ptblico corriente debe parecerle
siempre una composicién en que la armonfa aparece distorsionada
por un exagerado 4nimo de estilizacién.

Un simple anélisis de esta composicién bastarfa para hacernos
ver con qué maestria se ha trabajado su forma. Es ésta una creacién
superior desde el punto de vista constructivo; también lo es en lo
referente al constante interés de la linea contrapuntistica. Sin em-
bargo, la erudicién demostrada en el papel no siempre resulta con-
vincente a los ofdos, ain en aquellos momentosen que al analista
més puede entusiasmarle el enorme ingenio y maestria del creador.

5i de lo dicho pudiera desprenderse que sus Variaciones no son
obra que promete un futuro esplendoroso como parte del reperto-
rio standard de conciertos, ni atin los méas hostiles auditores podrian
negar el valor histérico que ésta tiene como etapa decisiva en la
formacién del estilo de Copland. Es un hecho que en ella falta el
calor y la emotividad de sus antignas creaciones, como «Msica para
el Teatro». Pero esto, equilibrado con la retérica austera v la lim-
pieza técnica de sus Variaciones, va a ser el motivo generador de las
obras de estos iltimos afios.

Sus ballets «Billy the Kid> (1938) y «Rodeo>» (1942), la «Out-
door Overture» (1938), la musica incidental para «Quiet City» (1939)
y el «Retrato de Lincoln» (1942), van a ser el resultado de esa épo-
((:211 ex)perimental que culmina con sus «Variaciones para piano»

930).

Desde entonces hasta sus Gltimas obras, el ballet «Appalachian
Spring» y la «Tercera Sinfenfa», Copland va a mostrar un creciente
proceso en el uso de armonias abiertas, libres de relleno; una ten-
dencia cada vez mdis marcada hacia el empleo de una asimetria
ritmica, nacida de su primitivo contacto con el jazz; y un divorcio
gradua!l del cromatismo, para llegar, en las obras recién citadas,
al empleo de un lenguaje eminentemente diaténico.

La carencia de habilidad melédica va a ser suplida en magni-
fica forma por el uso de pequefios incisos tem&ticos que por s solos
sugieren centros tonales, superpuestos a triadas que, prescindiendo
del significado arménico de los anteriores, van a crear una especie
de politonalismo, muy caracteristico en Copland. A menudo se
encuentra en su misica de estos dGltimos afios, un material tem4tico
de este tipo, lo que viene a comprobar que el compositor lo busca
exclusivamente en el dominio de las armonfas figuradas. En resu-
men, puede decirse que Copland se siente fuertemente atraido por
la contraposicién del color arménico de sus melodias, basadas en
intervalos disjuntos, con lineas tonales acompafiantes de diferente
significado,

Los siguientes compases de su partitura para la pelicula «Our
Town» (Nuestro Pueblo) muestran en el pentdgrama superior un te-
ma arpegiado, el que por esta sola condicién se define dentro de una
determinada tonalidad, mientras que en el inferior se desarrolla
un proceso armoénico independiente de la idea principal. Es inte-
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Our Town.

3. Modarats.

resante notar a la vez, cémo el compositor desplaza sus centros to-
nales por marchas de segundas mayores. Sirviéndose de simples
triadas mel6dicas, pasa de «sol» a <la» en la voz superior, mientras
en el bajo va de «do» a «si bemel>», para volver en ambas voces,—en
la segunda mitad del tercer compas—al punto de partida original
de éstas. La dualidad arménica planteada por este procedimiento,
hace dificil el definir centros tonales dominantes, debido al uso in-
diferente de dos tonalidades lejanas, si se consideran desde un punto
de vista estrictamente académico. Este fenémeno de ambivalencia
armbnica, se presenta con cierta frecuencia en sus Gltimas obras,
como puede comprobarse al comienzo de «<Appalachian Spring».

Desde «Our Town>» insiste menos en usar material folklérico y,
a cambio de ello, exhibe en forma clara la madurez de un estilo ge-
nuinamente norteamericano, sin identificarse con determinados gru-
pos, v sin ser tampoco modelo de un nacionalismo demasiado sec-
tario. Si pudiéramos decir que hay algo en é! de europeo, ¢ precisan-
do més, algo del impresionismo francés, esto estA en su musica en
la proporcién exacta con que Europa y especialmente Francia han
contribuido a la formacién de las culturas artisticas americanas.

Lo importante en Copland, no es verificar en qué dosis parti-
cipa lo autéctono en relacidn con lo extranjero, ni cémo una u otra
influencia se traduce en su masica. Hay algo que por encima de
otras consideraciones nos llama la atencién, y esto es, el probar la
existencia de una personalidad formada en el desarrollo de todos
aquellos elementos consubstanciales a su propio vo, sin excluir si-
quiera sus limitaciones.

El critico Arthur Berger lo expresa en un estudio sobre este
compositor:

«Copland, al parecer, ha dado mds de lo autéctono al folklore
que lo que éste le ha afrecido a él. El uso de melodias folkiéricas le ha
abierio las puerias a un nuevo terreno del arte, ¥ aqut es precisamente
donde el compositor descubre todas aquellas cualidades que les son inhe-
rentes».

En <Appalachian Spring», tal vez una de las obras mas hermo-
sas salidas de su pluma, emplea un tema regional tomado de una
recolecciéon hecha por Edward D. Andrews, tratdndolo en cinco va-
riaciones diferentes. El principic de abstraccién aplicade por Co-
pland al material teméatico de todas sus obras posteriores al afio
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30, aparece aqui en tal forma, que extrae del tema popular emplea-
do un sabor local que por sf solo no lo tiene. Adema4s de alterar no-
tas, recortar algunos fragmentos innecesarios, separar ciertos perio-
dos melédicos para obtener un mayor sentido especial, extrae a ve-
ces una elocuencia inesperada de elementos insignificantes, tanto
agudizando su geometria ritmica como aumentando sus valores.

*
* %

La misica de Copland es indiscutiblemente expresién genuina
de Norteamérica, o tal vez el resultado més tipico de la cultura de
este pais. Sin embargo, su regionalismo no debe juzgarse con el
cerrado criterio nacionalista que es tan comiin en nuestra América
v en especial en muchas escuelas artisticas de los Estados Unidos.
No debemos olvidar que Bach y Vivaldi eran misicos de dos paises
diferentes, v a pesar de ésto sus obras compartian ciertas tradiciones
cotunes,

La eficiencia de los medios difusivos del arte, que se perfeccionan
dfa a dia, tiende a romper ese concepto nacionalista, nacido en la
primera mitad del siglo pasado. El horizonte del creador se Hace
cada vez méis amplio v lo «clasico», entendido en un sentido uni-
versal y no cronolégico, comienza a ser comin a la obra de arte de
nuestros dfas. Copland no estd lejos de ello, asi lo demuestra su
propia evolucién. La atraccibn que para él pueda significar este
universalismo artistico lo hace ser un tipico americano de Nueva
York, la ciudad cosmopolita por excelencia.
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LA FORMA POETICA

LAS estructuras poéticas de la Cueca chilena pueden figurar

entre las méas curiosas del mundo. He dicho otras veces que muchas
de las cosas que maneja el pueblo no son ni sencuias ni esponténeas,
ni ingenuas ni elementales; muy al contrario, resultan con frecuen-
cia mas complicadas que cualesquiera de sus congéneres del arte
superior o culto. As{ la Vidala argentina (2), primorosa y extrafia
concepcién de notables artifices desconocidos, una y varia en su
amplio sistema estréfico; asf la Cueca chilena, que reconforma ele-
mentos tradicionales mediante singular despliegue de sorprenden-
tes procedimientos.

1. Los ELeMENTOSs PoOETICOS

Los elementos poéticos preformados que la Cueca chilena uti-
liza son tres:

1, UNA CUARTETA
2. UNA SEGUIDILLA DE SIETE VERSOS
3. UN PAREADO (3)

Me preceden en esta observacién inicial Rodolfo Lenz, Sady
Zafiartu, Antonio Acevedo Hernandez y Pablo Garride (4).

Los cuatro versos octosilabos pueden adoptar cualquier com-
binacién de rimas; sin embargo, es general la consonancia o la aso-
nancia en los versos pares. La seguidilla de siete versos est4 formada
por un estrofa cuaternaria de heptasilabos y pentasflabos, y una
estrofa ternaria con igual relacién de silabas (heptasilabo el segun-
do verso). De las numerosas combinaciones de la seguidilla espa-
fiola, s6lo aparece la que reproducimos aqui. El pareado tiene sus
dos versos aconsonantados, asonantados o libres. Generalmente aso-
nantan y es variable su nimero de sflabas.

(1) Nota.—La primera parte de este articulo se publicé en el nimero an-
terior de nuestra Revista.

(2) Ci. La forma de la Vidala en mi libro Miisice sudamericana, ed. Emecé,
Buenos Aires, 1946.

(3) Pareado, en el amplio sentido moderno.

(4) En su Biografie de la Cueca, Garrido avanzé considerablemente sobre
los anteriores, pero, ya muy adelantado—tal vez porque no consideré oportuno
el analisis musical complementario,—abandoné, diciéndonos con evidente pesi-
mismo que, en la transformacién de los versos, la intuicién popular es caprichosa
«y desconcierta al investigador mis sagaz».

115)
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e

Sirvan como muestra de tales elementos estas estrofas que oi
en Puerto Montt:

1

Dejame pasar que voy
en busca de aguas serenas
pare lavarme la cara;

me dicen gque soy morena.

2

Por morena gue fuera
no me cambiara

por una que tuviere
blanca la cara

Blanca azucena,
st la azucena es blanca
¥6 50y morend.

3

Yo soy morena
pero agraciada.

Con respecto a la unidad temética de todos los elementos, pue-
de afirmarse, en general, que es evidente la conciencia popular de
que el tema debe resonar hasta el final. No puede Hablarse, por lo
menos en la mayor parte de los casos, de un tema propuesto vy 16gi-
camente desarroilado; més bien se trata de lo que en radiotelefonia
se llama la continuidad. Dado el tema en la cuarteta inicial, el can-
tor busca una seguidilla en que figure, al menos, una palabra sus-
tantiva de la estrofa precedente, y traslada ecos diversos de la se-
guidilla al pareado final, como veremos después con detalles. Sin
embargo, el pareado suele carecer de relacién con la cuarteta y con
la seguidilla. La Cueca de Puerto Montt que reprodujimos ilustra
lo antedicho sobre el nexo temético.

Podemos observar todavia que, aun en el caso de que falte la
conexién entre los tres elementos, la seguidilla es indivisible, esto
es, que los cuatro y los tres versos centrales conservan la relacién
tematica. Las excepciones son muy raras,

2. Frase v VERsO

Los elementos poéticos gue acabamos de ver no tienen gran cosa
de particular. Son, excepto el pareado, formas comunes a toda el
4rea de nuestra lengua. La misma asociacién de la cuarteta con la
seguidilla tuvo gran resonancia en Espafia y sobrevive en varias es-
pecies americanas, Es evidente asi que el sistema estrofico ori-
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ginal se asocia en América con un sistema de estructuras musicales
extrafio y discorde, y que este maridaje impremeditado y cruel en-
gendra lo extraordinario de la Cueca: que las frases musicales des-
truyen la integridad discreta o particular de los versos y de las
estrofas tradicionales, les imponen otra formas v establecen nuevas
relaciones constantes entre la musica v la poesia.

Las diversas formas de frase de la Cueca, y aun las distintas
férmulas de una misma forma, tienen diferente capacidad de carga
poética. Si hemos de contar versos-frases para reconocer estrofas y
estrofas-perfodos para reconocer la forma de composicién, es in-
dispensable que nos atengamos a este nuevo producto que es la
frase con su carga poética. El verso de la Cueca es el verso en la
Cueca.

Digamos, antes de seguir, que el verso ha sido siempreuna en-
tidad méfrica puramente cuantitativa, no una totalidad de sentido.
El verso estd constituido por un ntimero determinado de silabas, v
no es indispensable que esas silabas contengan una oracién. Cuando
un verso preformado, integro en su vida oral sin musica, se subdi-
vide al asociarse con la entidad frase musical, debe tenerse en cuenta
el nuevo verso, la nueva realidad métrica limitada v definida por
las pausas musicales, que son las propias del verso hermanado, Si el
verso tradicional.

Salgo al campo a divertirme

se adhiere a dos frases musicales y, por exigencias fraseolégicas, se
corta en dos,

Salgo al cam-
po a divertirme,

tenemos dos versos de Cueca. Si, a la inversa, el pentasilabo vulgar

COMo @ UHG reina

se alarga por la adhesién de un ripio v nos dice,
mi vida, como a una reina,

esto, un octosflabo, es el verso de Cueca que importa considerar.
Las nuevas realidades métricas, aparentemente desalifiadas, son,
sin embargo, regulares, porque los fragmentos o los «alargados» se
subordinan, no al criterio métrico, sino al concepto de tiempo; csto
es, que a las partes o versos desiguales se asocian sonidos de duracién
desigual cuyo total resulta idéntico en ambos Casos,

Ahora interesa que observemos cémo se asocia el verso a la
frase y cuantos sacrificios aceptan los ex versos en homenaje a la
amplia libertad de que disfruta la musica. Podremos ver también
la especie de recursos que el cantor moviliza para aislar fragmentos
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e ——————————————

de tres-cuatro o més silabas, y como, respetando los ex versosde
cinco, siete v ocho sflabas o completando con ripios los fragmentos
menores v los otros, coloca a la masica versos de hasta ocho silabas.
En fin, veremos que los nuevos versos (fragmentos largos o breves),
se adhieren a una frase musical entera. Hemos ordenado en el Cuadro
F un muestrario de frases que acogen versos de tres a ocho silabas.
Los detalles se entienden asi:

2009, La férmula acéfala sélo pide tres silabas al ex verso Son
las once v no ha venido. Fraseolégicamente, los silencios iniciales co-
laboran en la expresién de la frase vy le pertenecen en la cuenta de
duraciones. Frase D.

2016. De cuatro silabas. Muy semejante a las células, es pre-
ferible entender que se trata de la acéfala anterior precedida de la
nota en que se antepone la interjeccién Ay. El ex verso completo
es A una selva solitaria. Frase A,

2010. De cinco stlabas. Frase de la misma forma A. Aqui perdi6
sus tres primeras sflabas el ex verso Cuando chiquita lloraba.

CUADRO F,
D. 2009 A.2016
e £ T~
1 X i Y ) il W i .
Sonlas or1—, Ay,  au-na sd—
A. 2010 C. 2039
p - - ,-\ 1 . 31 -—|J
1 I 11 1 J
E T 1 I 3 e . - —
v

qi-ta  lo - ra- ba—
A. 2003

Lavi-da '5:- :San fig—

/]

Pa-raf.éﬂf-.i meda -ri - &

CELULAS. 2008

90 can-bin g8 Mo ﬁ-ym‘-rt' . fuf. —_—
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2039. Otra férmula que pide también cinco silabas. Frase C.
El ex verso entero es Salgo al campo a divertirme.

2036. Una tercera férmula para cinco silabas. Forma B. El ex
verso Florecid copihue rojo di6 a la frase anterior de esta Cueca la
primera palabra.

2003. Seis silabas. La frase s6lo recibe tres sflabas del ex verso
En Santiago canté un gallo, pero el ripio La vida le afiade tres. For-
ma A.

2033. De siete silabas. También forma A. El ex verso decia
A jugar con Manuel Bulnes {en este caso se trata de un club de
fatbol). Quedaron las voces a jugar, con ¢ paragégica, y el ripio
La vida antepuesto.

2047. El ex verso de ocho silabas sin modificacién. Forma E.

2008. He aqui las células, breves mitades conclusas que inte-
gran la extensién de una frase. Hablamos de ellas en el capitulo an-
terior. Las células piden, casi siempre, dos pentasilabos y, general-
mente, es llano el primero, y el segundo agudo. Puede haber estri-
billo en una de las células, como en este ejemplo, o ripios comunes,
a), pero no faltan simples repeticiones, b):

a) gque nada valgo | si, ay ay ay
b) la flor del mundo | la fior del mundo.

Estos pocos ejemplos muestran cémo la miusica, dictadora ab-
sorbente, obliga a particiones, exige ripios, pide repeticiones y acep-
ta la afiadidura de estribillos para comodidad de su marcha desen-
tendida de todo. Por lo pronto, cuande el lector vea, en adelante,
tres sflabas o cuatro separadas como verso, recuerde que les corres-
ponde en su caso, una frase musical de extensién regular, dentro del
complejo régimen fraseolégico; v si observa un verso ancho divi-
dido en dos por la cesura (signo /), debe imaginar un par de células
musicales que integran una frase. Si en lugar del signo (/) ponemos
una coma, es porque no hay células en la masica (Cf. el ejemplo
poético N.° 20). La base de nuestra cuenta—no hay otra—es: un
verso para cada frase.

3. DEFORMACION Y RECREACION

El cantor, entonces, parte y reparte versos, afiade ripios y es-
tribillos, tararea, duplica sflabas o vocales, repite fragmentos: en
fin, deforma los elementos tradicionalmente conformados. Pero esta
desintegracién obedece a un proceso de construccién, pues sélo se
trata de recrear las nuevas formas poéticas que han de ajustarse a
las frases musicales. Hay normas de recreacién, y sus productos, en
cuanto no coinciden generalmente con los de la poética castellana,
constituyen el conjunto de formas sui gemeris de la Cueca chilena.

La particién separa, por lo comin, las tres o cuatro primeras
sflabas del verso. Los ripios—una o mas silabas que aparecen sélo
para completar medidas—se presentan en cualquier parte de las
nuevas estrofas. El ripioc m4s usado en todo el centro v el sur de
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Chile es el trisflabo la vida; otro, la silaba s%, no falta en casi ninguna
Cueca: ¢l ay se da con frecuencia solo, duplicado o triplicado, v
hasta en combinacion con el anterior, a veces alternando con la
negacion (ay si, ay no). Los estribillos, elementos destinados a re-
tornar periédicamente, son muchos y variados: sefiora, negra, cho-
lilo, etc., y los hay dobles, como por la noche, por la mafiana vy qui
qui ri gui, co co re ¢, 0 yuxtaponen silabas, como #t lén, {1 lin, 17 ldn,
de aparicion ocasional.

Curiosamente, los tres elementos—cuarteta, seguidilla y pa-
reado— reciben distinto tratamiento a los fines de la recreacion.
s necesario, entonces, estudiarlos por separado.

Transformacién de la cuarteta. El elemento que sufre la mas
notable transformacién al asociarse con la musica es la cuarteta
inicial. La ley de recreacion es ésta: la cuartefa se convierle en una
oclava

Es indispensable que nos pongamos de acuerdo en este punto.
No es posible admitir que la Cueca chilena tenga——excluido el pa-
reado— lres estrofas poCticas para cuatro periodos musicales. Hay
algo irrcgular en esto. Y no en los periodos, porque su estructura,
en cuanto perfodos, €s la cuaternaria universal; es en los versos.
Llama la atencién, en seguida v sobre todo, una cuarteta, la inicial,
que reclama dos perfodos, ¢s decir, ocho frases musicales para cuatro
versos, mientras, a continuacion, las dos «cuartetas» de la seguidi-
lla piden dos periodos musicales. O, si contamos compases, resulta
que la cuarteta inicial ocupa diez y scis, en tanto las dos «cuartetas»
de la seguidilla toman ocho cada una, también diez y seis compases,
descartadas las repeticiones.

Todo se explica v coordina si admitimos que la cuarteta inicial
se convierte en una octava. El resorte de todas las transformaciones
de la cuarteta inicial es un modo basico tnico de particién y recrea-
ci6bn que puede enunciarse asi:

A) La cuarteta inicial divide en dos cada uno de sus versos octo-
stlabos v se convierte en una octavilia que tiene cuatro stlabas en los
versos impares y cinco en los pares. Por ejemplo:

La culebra en el espine
se arrolla ¥ desaparece,
la mujer que engafia @ un hombre
corona de oro merece (5).

Se tranforma en:

La culé-
bra en el espino
se arrolla-a ¥

(5) Esta estrofa, que me canté una viejita de Puerto Montt, es la misma, pa-
labra mas o menos, que publicé Sarmiento en su célebre articulo de 1842. Hay
exactamente un siglo entre ambas versiones.
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desaparece,
la mujer
que engafia o un hombre
corona-a
de oro merece.

Como en poética castellana la silaba aguda final de un verso
suena como si hubiera una silaba mas; y como la musica torna agu-
dos los fragmentos que no lo son, todos los versosimpares de tres
silabas no son trisilabicos sino tetrasilabos, en cuanto verso sin
misica. En el caso precedente, el fragmento La culé- se adapta a la
frase acéfala que hemos visto antes, y es, de acuerdo con el principio
tiempo, un verso tan largo como los demas.

En fin la cuarteta (octosiladbica) tradicional se ha transformado
et una extrafia octavilla cuyos versos tienen cuatro y cinco silabas,
como hemos dicho, y la musica le ajusta dos perfodos de cuatro fra-
ses cada une. No obstante su carActer de esencial, esta forma apare-
ce pocas veces en la Cueca.

Lo que sigue no es dificil. Hay tres maneras principales de con-
vertir la cuarteta en otras tantas octavas distintas, vy las tres sc
fundan en el modo bésico que hemos expuesto.

A-a) La cuarteta inicial se transforma en una <octava» de segui-
dilla, esto es, en ocho versos,los itmpares de siete, los pares de cinco
silabas. Irrumpen los ripios.

De la flor de la violeta
voy a hacer un cancstillo
para mundarle o mi amanle
que se encuentra en el presidio.

2

La vida, de la flor
de la violeta,
la vida, voy a hace-er
un canastillo,
la vida, pore maon-
darle ¢ mi amanie,
ta vide, que se encuen-en
tra en ¢l presidio.

Aqui se nos presenta el ripio trisflabo le vida, cuya funcién
consiste en anteponerse v sumarse al fragmento primero para darle
la duracion de siete silabas: La vida/de la flor =7, La divisi6n y la
afladidura se reproducen en los demés versos, vy como se transforima
en dos cada uno de los cuatro, tenemos, a! fin,ocho versos con Ia
combinacién de la seguidilla. Otra vez la mitisica corresponde a la
nueva octava con ocho frases musicales.

Esta conversién, frecuente aunque no la preferida, nos da la
clave de otras transformaciones mas complejas. La forma A-b),
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que sigue, introduce el recurso de las repeticiones, y es, por su parte,
como un puente para la comprensién de las que veremos después.

A-b) La cuarteia inicial se convierle en una octava con los versos
impares de cuatro stlabas y los pares de ocho. Los versos de la ex
cuarteta, después de haber sido contados como en A), se rehacen
por la repeticién del fragmento:

Para qué Dios me daria
tanio amor para gquereric
y ahore para olvidarie
digo que serd mi muerte

3

Para gqué

para qué Dios me daria
tanto awmor

tanto amor para quererle
V ahora

ahore para olvidarte
digo que

digo que serd mi muerle.

Algunos versos, como ¥ ahora, aparentemente llanos, resultan
agudos al asociarse con la musica (Y ahora); de modo que cuentan
cuatro v no tres silabas, si prescindimos de la misica. Ya lo dijimos.

A-¢) La cuarteia inicial se transforma en una octava que tiene los
versos impares de siete stlabas v los pares de ocho.

Yo estoy guericndo o un negrito,
negrito pero agraciado.
Y une cose no mds tiene:
un pogutio enamorado.

4

La vida, yo estoy que-
yo estoy queriendo a un negrilo,
la vida, negrito
negrilo pero agraciado,
le vida, ¥ una co-
¥ una cosa no mds tene,
la vida, ¥ un pogui-
un poquito enamorado.

Como puede verse, sobre el tipo bésico de particién A, apare-
cen los recursos de las formas A-a) y A-b) a un tiempo mismo. Este
es la forma preferida actualmente por el pueblo chileno, a jusgar por
la estadistica de nuestra coleccidn.
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Quedan en descubierto v explicados los procesos a que el can-
tor somete la preformada cuarteta inicial para obtener los tipos de
octava que necesita. Muy sencillo todo, una vez en orden: A), parte
en dos cada verso, octava de 4-5 silabas; A-a), afiade un ripio, octava
de 7-5; A-b), repite el fragmento cortado, octava de 4-8, y A-c) agre-
ga el ripio y repite, octava de 7-8 silabas. Ahora, sobre la base de
estas cuatro estructuras, y a consecuencia de omisiones, afiadiduras
o sustituciones, se producen diversas f6rmulas ni raras ni frecuentes.

VARIANTES. M4s concretamente, las variantes se deben a lo
siguiente: la adherencia del ripio la vide, que define la forma A-a)
puede no cumplirse regularmente; el sistema A-c), que admite ripio
y repeticién, puede realizarse de manera incompleta; se afiaden nue-
vos estribillos ¢ los estribillos ocupan el lugar de algunos versos.
Las células engendran variantes que consideraremos en paragrafo
especial. -

1) La forma A) con el trisilabo mi vida, no en todos los versos
pares, que es la forma A-a}, sino en uno, doso tres. Aquiel trisflabo
falta en el primer verso:

3

Dame tu
coragoncilto,
mi vida, ddmelo-o
por la veniana,
mi vida, y ayer me
dijiste gue hoy,
mi vida, y hoy me di-
ris gue mafena.

2} Vimos que en la forma A-c) se afiade un ripio a los versos im-
pares vy se repite el fragmento en los pares. Cuando no se cumplen
todos estos requisitos con regularidad, tenemos otro pequefio grupo
de variantes. Un ejemplo:

La vida, de ia flor
de la violela,
Ia vide, voy a hacer
un canasitilo,
la vide, para man-
darle a mi amante,
la vida, gue se encuen-
gue se encuenira en el presidio.

La repeticién del fragmento impar en el versc par se ha dade
s6lo una vez al final, Esta estrofa de Ancud es la misma del ejemplo
N.° 2, que es de Puerto Montt.

3) Otra cosa: la afiadidura de estribillos. Véase la forma A-b)
con el ripio Ay en los versos impares:
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7

Ay, para qué
para qué me casaria,
ay, lan bién que
tan bien que esiaba solicra,
ay, si mi pa-
st mi pedre me pegaba,
ay, mi mari-
mt marido dice fueral

4) La forma A-a) con el estribillo Ay 5%, ay no enlos versos cuar-
Lo y octavo:

8

La vida, quien pudie-
ra vida mia,
la vida, y ponerle-e
puertas al mar, ay si,
la vida, ¥ para que
la vida mia,
la vide, ¥ no saliese
a navegar, ay no.

La conjuncién y, destinada més cominmente a facilitar la
emision que a introducir su sflaba, no tiene en la Cueca mayor im-
portancia que en cualquier otra especie popular. Digamos aqui,
de paso, que ofrecemos las versiones poéticas tal como nos fueron
cantadas, y que no las corregimos aun cuando conozcamos versio-
nes no deturpadas.

5) Observemos cémo un estribillo ocupa el lugar de los versos
tercero y séptimo. La estrofa es mezcla de A) y A-b) por pares. Sin
el estribillo del caso, la veriamos as{:

Cuando chi-
quita loraba
cugndo grun-
cuando grande tumbién loro, -
etc,

Irrumpen los estribillos y desalojan los versos tercero y séptimo:
9

Cuando chi-
quita llorabe,
tilin, tilin, tildn,
cuando grande también loro,
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cuando chi-
ca por mi madre,
tilin, tilin, tildn,
¥ ahora por lo que adoro.

Liste muestrario de variantes da buena idea de las complicacio-
nes que pueden sobrevenir a las formas basicas. Examinemos ahora
el grupo de variantes que deben su origen a las células musicales.

Las cELuLas. Ya definimos la célula como un fragntento concluso
que se repite hasta completar la medida. En la Cueca chilena las
células se aplican a cualquiera de las forimas que hemos visto en el
lugar de los versos cuarto v octavo o en todos los versos pares. Su
aparicién engendra extrafias camaraderias poéticas a base de ripios,
estribillos y repeticiones. Veamos diversos ejemplos.

1) La forma A-g) con células en los versos cuartoy octavo. El
ripio sz, ay ey ay, cubre la segunda célula en cada caso:

10

La vida, salgo al cam-
po a divertirme,
lo vida, a ver st ol-
vidarte puedo [ si, av ay ay,
la vida, me ha sali-
do a lo contrario,
la vida, cada dic
mds le quiero-o [ si, uy ay ay.

2) La misma forma anterior con células en todas las frases
pares; el mismo ripio s, ay @y ay, se hace cargo de la segunda célula:

11

La vida, y haste cudndo
vida mia [ st, ay ay ay,

la vida, me gqueris,
tener penando, st, ay ay uy,

ta vida, me prcdes ver

sepultada [ i, uy ay ay,

la vida y en otros
brazos, ax, cudndo [ si, ay oy ay.

3) La forma A) con células en todas las frases pares y estribillos
onomatopéyicos en la segunda célula de cada par:

12
En Santia-

go canté un gallo | qui qui riqui,
en la Se-
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rena se oyé-o [ co co ro ¢d,
dijeron

los coptapines [ qui qui ri qui,
el gallo

de Copiapd-o [ co co ro cd.

4) La forma A-a) con los versos paresduplicados por las células;
la segunda célula se cubre por repeticién y ademads con el ripio ay
cuando es necesario o sin serlo:

13

La vida, Muariqui-

ta se llamaba [ ay, se llamabe,
la vide, la que me

lava el pafiuelo [ lava el pofivelo,
la vida, me lo la-

va con quillay | ay, con quillay,
la vida, los desahu-

ma con romere | ay, con romero.

5) La variante del ejemplo N.° 5, aqui con el ripio ay ay ay en
los versos segundo v sexto v el estribillo los picaflores en los versos
celulares cuarto y octavo;

14

Pajaritlo
picaflor cy ay ay,
ms vida, que picas,
a la violeta [ los picaflores,
mi vida, y ¢ mé no
me picaria, ay oy ay,
mi vida porque
le vida cuesta [ los piceflores.

6) Otra vez la formula del ejemplo N.° 5, pero con los versos
pares alargados por las células, y cada segunda célula servida por
los estribillos por la noche, por ln mafiana, alternando:

15

Hasta el muelle
fui con ella | por la noche,
la vida, ¥ en conver-
sacién los dos [ por la mefiana,
mi vida, grandes fueron
mis tormentos | por la nocke,
mi vida, cuendo ella
me dijo adiss, [ por la madana.
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7) Ahora, la féormula del ejemplo ndmero ¢ con estribillos celu-
lares que desalojan a los versos tercero y séptimo. De tal modo se
comporta el cantor que, aun cuando tiene dos versos mas afiadidos
a la ex cuarteta, obtiene su octava para dos periodos redondos:

16

La vida, haste cudn-
hasia cudndo vida mia,
Cholite, si | Cholito, no,
me guerés leney penando,
la vida, toda la
toda la noche v el dia,
Cholito, si | Chelito, no,
la paso en i suspirando.

Tales son, en fin, las aventuras que ha hecho padecer a la clasica
cuarteta espaiiola el maridaje con la musica de la Cueca chilena.

TRANSFORMACION DE LA SEGUIDILLA. La cuarteta jnicial, como
hemos visto, no conserva nunca en la Cueca su forma original; la
seguidilla de siete versos, por su parte, sufre transformaci6n tam-
bién en todos los casos. Quiere decir que la poética particular de la
Cueca desconoce tanto la cuarteta como la seguidilla de siete versos;
de ambas se sirve, pero no-las adopta sin transformarlas.

He aqui un modelo de seguidilla clésica (popular y deturpada)
que oi en Chiloé:

Una culebre verde
se cayd a un pozo,

ast caen los hombres
facinerosos.

Yo digo al verte,
no sé dénde me nace
tanto el gquererle.

B) Hay una sola forma basica de transformacién: los siete ver-
sos se convierten en oche, porque el cuarto verso de la primera estrofa,
con el ripio s7 al final, se reproduce al comienzo del «terceto» vy, al
afiadirsele, hace del «terceto» una segunda cuarteta, pues cuatro
versos necesita para las cuatro frases musicales:

17

Una culebra verde
se cayé a un poso,

ast caen los hombres
Ffacinerosos.
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Facinerosos, s,
yo dige al verte
ne sé dénde me nace
tanto el quererte.

IEn la seguidilla, los versos impares tienen siete silabas y los
pares cinco. El cuarto verso, par, resulta impar cuando se repite
sobre el «terceto» que por eso se convierte en «cuarteta»; debe te-
ner, entonces, como impar, siete sflabas, v como llega con cinco,
necesita afladir dos. Esta s la razén por la cual ese verso adopta
siempre el ripio s{ (a veces ay sf) que, agudo y final, vale por dos
silabas.

Asi, con la relacién 7-5 intacta, los ocho versos de seguidiila
aparecen en la Cueca con frecuencia. Pero sobre la base de esta
conversion de siete en ocho, se producen nuevas transformaciones.,

B-a) La mas comiln de las modificaciones—acaso la tinica—
que padece la coctava» de seguidilla, consiste en la conversién de los
pentasilabos en octostlabos por simple anteposicién del ripio mi
vida. Es decir, que todos los versos impares subsisten con sus siete
silabas y todos los pares toman ocho:

18

Mi marido me quiere
mi vida, como a una reina,

que no deja costilla
mi vida, que no me quichra.

Que no me quicbra, si,
wmi vide, ¥ es muy pudienie,

que me loma del pelo
wmi vide, delante 'e gente.

Esta es lo forma preferida—con mucho—, por lo menosen mi
coleccibn, y llega por otro camino a la relacién sildbica de 1a octava
inicial més usada.

En este punto cabe una digresién. Parecen realinente impene-
trables los designios de quienes forjaron la Cueca chilena, e inescru-
tables los senderos por donde se movié la fantasia urbana o folklé-
rica hasta llegar a tan extrafios resultados. En el proceso A-a) de la
cuarteta inicial, el cantor dispone de cuatro versos octosilabos v,
mediante cortes v ripios, convierte la relacion 8-8-8-8 de la cuarteta,
en la relacion 7-3-7-5 de la seguidilla. En la forma que estudiamos
ahora, el elemento dado cs una seguidilla, 7-5-7-5, v lodestruye en
busca de la relacién 7-8-7-8. En suma: cuando no tiene la seguidilla,
la construye, y cuando la tiene, la destruye. El conflicto poesia-
misica no exige tanto,

VaRIANTES. Las variantes de la forma precedente se explican
y comprenden sin dificultad con sélo recordar los regimenes de la
cuarteta inicial
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1) El cantor suprime uno o mas ripios de los cuatro que ante-
pone a los versos pares; o, si se prefiere, no los afiade a los pentasf-
labos:

19

Quién hubiera sabido

lo que era ausencia

para o Laber lenido,

wmt vida, correspondencia,
correspondenciu, ay st,

a i le digo
que no te vas i o nadie,
mi vida, st no es conmigo.

No hacen falta més ejemplos. En cualquier verso par puede
faltar el ripio mi vida, y entonces subsiste el pristinc verso de la
seguidilla. Cabe afiadir que las posibilidades de sintetizar el con-
tenido del compés capital de la frase musical, esto es, las posibilida-
des de quitar notas v prolongar valores en reemplazo de cllas, per-
niite al cantor sacar o poner el ripio a voluntad, aun de improviso.

2) Otras variantes se producen por la presencia o sobreafiadidu-
ra de diferentes ripios. En el caso que sigue, el ripio la vida es susti-
tuido por el ripio ay ay ey en los subsiguientes versos pares:

20

Lor morena gque fuera,
la vida, no me cambiara,

por una gque tuviera,
ay ay av, blance la cara.

Blanca lg cara, si,
ax ay ey, blanca azucena,
st la azucena es blanca,
ay ay ay, y¥o soy niorend.

Siempre la miisica da una frase a cada verso, v siempre los
perfodos son de cuatro frases.

Las cErLuras. Hemos dicho que las células son fragmentos con-
clusos que se suman para completar una frase. Como ellas imponen
al verso su propia estructura y el perfode musical se repite a todo
lo largo de Ia Cueca, es claro que la seguidilla padece las imposicio-
nes de las células en igual medida que la cuarteta inicial.

En la mayor parte de los casos la «octavar de la seguidilla
subsiste sin mas que la duplicacién de pentasilabos pares por repe-
ticién, por ripio o por estribillo. Pueden afiadfrsele, adem4s, ripios
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ne engendrados por la estructura celular {6). Recuérdese que el
trazo oblicuo (/) indica la cesura que se produce entre las células.

1) Aqui tenemos una férmula, ni rara ni comtn, de seguidilla
con células en los Gltimos versos de cada «cuartetas»:

21

Dicen que David Fuentes
pidio permiso
p'hacer la travesia
Valparaiso [ si, av ay ax.

Valparaiso, si,
se vo elevando
como la mariposa
gue va volando | si, ay ay ay.

2) Otra nos muestra el ripio ay ay ¢y, no engendrado por célu-
las, en el segundo verso de cada «cuartetas, y el estribillo celular
los picaflores en los cuartos:

22

Un picaflor volando
pico en fu boca, ay ay ay,
creyendo que tus la-bios
evan de rosa [ los picafiores.

Eran de rosa, si,
clavel abriendo, ay ay ay,
jazmin abotonado
rosa naciendo [ los picaflores.

En ambos casos la seguidilla sigue el régimen de afiadiduras
que padece la cuarteta inicial.

3) Ahora tenemos ripios o estribillos o repeticiones debidos a
las células, en todos los versos pares. Aqui un ripio finico:

(6) Hay ademis un subestribillo pospuesto que no debe confundirse con el
propio gniepuesio:

Cuando yo naci al mundo
nacf lerando

anunctando las penas, ms vida,
que estoy pasando.

Llena el vacio del compés caudal y la discriminacién depénde de la mifisica.
Muy comin en la Argentina, lo of una sola vez en Chile.
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23

La vida, yo guisiera
servirte de algo [ 5%, ay ay ay,
pero soy tan inditil
gue nada valge [ si, ay ay ay.

Que nada valgoe, si,

me martirizsan [ sf, ay ay ay,
los deseos de amarle

no se me quitan [ st, ay ay ay.

En la que sigue se duplica el pentasilabo para corresponder a
las exigencias de las células. (En el segundo par hay excepcién por-
que la silaba ches de mockes debi6é preceder al pentasflabo en Ia
célula v no cabfa):

24

Todas las Mariguitas

son seforitas | som seRoritas
porgue todas las noches

todas las noches | duermen solitas.

Duermen solilas, si,
suefio profundo | suefio profundo
de todas las Marfas
la flor del mundo [ la flor del mundo.

Y finalmente, esta Cueca de Curacautin en que alternan dos
estribillos:

25

En el muelle chileno, ay,
un penitente | ay, por la noche
se ka robado una nifia
de quince o veinie | por la mafiana.

De quince a veinte, si,
la nifia dice | por la noche
me robé el penitente
porgue yo guise [ por la mafiang.

v en que hay, adem4s, aves donde han hecho falta.

OTRAS FORMAS. En nuestra coleccién aparecen varias estruc-
turas que difieren en detalles de las que hemos reconocido. Por tra-
tarse de muy pocos casos aislados, creemos que son erréneos o ex-
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cepcionales. De todas maneras, siempre senotan en la base los mis-
mos procesos. Veamos esto:

Una anciana de Curacautin me canté esta rara Cueca en que
las dos estrofas de la seguidilla afrontan el problema de las células
con recursos varios, incluso la eliminacién del cuarto verso v algo
mas:

26

Al pasar

por el puente | de Conchali
se me ca-

6 un pafinelo | qui qui vigui.

Se me mo-
b, ay st 1 co co ro cé,
vino un hombre ladron
se lo llevé | co co ro cd.

Esta ex seguidilla sigue el juego de la cuarteta octavillada que
reprodujimos con el niimero 12, Todas las anomalias de esta com-
binacién se explican por un barajamiento libre e inhabil de los re-
cursos que hemos visto. )

Al enunciar los elementos no dijimos que habhiamos hallado dos
casos de segunda estrofa a base, no de seguidilla, sino de cuarteta.
Me ofrecié los dos una cantora de Chiloé, y nunca repitieron el pro-
cedimiento otros cantores de otros lugares. Ignoro si el reemplazo
de la seguidilla por una segunda cuarteta se reproduce en la medida
necesaria para admitir la variante en el segundo elemento. Creo
que no. En los casos a que me refierola segunda cuarteta se deforma-
ba siguiendo el régimen de la primera.

TRANSFORMACION DEL PAREADO. Ya sabemos que el pareado
final aparece despu¢s de las estrofas de seguidilla v corona o remata
el «pie» o «parte» de la Cueca. El pareado no modifica su simple
férmula estréfica, es decir, que siempre subsiste como par v nada
mas. La estructura particular de sus versos, en cambio, sufre trans-
formaciones diversas, pero a veces aparece intacto,

En este capitulo tenemos que estudiar, no sélo las transfor-
maciones, sino también y muy especialmente, los modos de for-
macién del pareado mismo. Y como esta labor previa o complemen-
taria reclamard numerosos ejemplos, los aprovecharemos para ex-
plicar al mismo tiempo los recursos que transforman los versos.

La estrofilla final, tal como se nos presenta en la Cueca chilena,
consta de dos versos, pentasilabos ambos, uno heptasilabo y el otro
pentasilabo o uno heptasilabo v el otro octosilabo. No he visto
juntos los versos de cinco v ocho. Hay, ademés, formaciones espe-
ciales debidas a estribillos, células o ripios no comunes.

Los elementos dados, los clementos que se entregan al juego de
las transformaciones, pertenecen generalmente al orden silabico de
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la seguidilla (7+435). Vamos a enumerar aqui, de una vez, losrecur-
sos con que se modifican esos elementos:

a) Los pentasilabos se convierten en heptasflabos por la adhe-
rencia de los ripios anda, cierto, si, ay si, etc.

b) Los pentasilabos se convierten en octosilabos por la afiadi-
dura del ripio la vida, ¢y ay oy, etc.

Los heptasilabos no se transforman.

El lector podra examinar desde este punto de vista los ejemplos
que dedicaremos en seguida a la formacién del pareado.

1) Si admitimos que la estructura total de la Cueca chilena res-
ponde a un sistema <cerrado», podriamos llamar tipico al pareado
que toma de la estrofa anterior los dos pentasilabos y los da por su
orden, asf:

Estrofa anterior:

Me olvidarias, si
st yo lorara,

kaste el alma la diera
st ti me amaras,

Pareado:
27

Anda, si yo lorara
§1 lu me amaras.

Los que siguen obedecen al mismo principio de orden v de ex-
traccién. Y en elles, como en el precedente, los ripios anda y cierto
han convertido los pentasilabos en heplasilabos:

28

Anda, ¥ a la verbena
que nunca pierda.

29

Cierto, de la flori'a
bien floreci’n.

30

Cierlo, se va elevande
qtie va volando.

Como se ve, el par carece de sentido v asonanta a la fuerza.
Légico: faltan los versos primero v tercero de la estrofa anterior.
2) Puede ocurrir que inviertan el orden que tenian en la estro-
fa, esto es, que se coloque primero el Gltimo v después el primero:

3
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Estrofa anterior:

Yo seré el gato, si,
la vida, gato romano,

St ne cuzas rafones,
la vida, te mailo a palos.

Pareado:
31

Te mato a pales, st,
la vida, gato romano.

Ahi el ripio la vida convierte el pentasilabo en octosflabo.
3) Otro de los recursos se caracteriza por la repeticién del altimo

verso de la estrofa anterior, con el ripio 54, y un verso libre nuevo
——que puede ser tarareado—al final.

32 (ver 66)

Por cignto un dia, si,
sigue el proceso.

33 -

Y agqui me tienes, si,
la-ri-la-rig-la.

34

Al calabogo, s,
ramo Y no vamos.

35

Yo soy morena, st
ay ay ay, pero agractada.

En este dltimo caso, un ripio—no una célula—convierte el
pentasilabo en octosilabo, de acuerdo con el régimen de la Cueca
a que pertenece.

4) Menos frecuente es la forma que toma el Gltimo verso de la
estrofa anterior y lo duplica:

36

Que estoy pasande, si,
gue estoy pasando.
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37

Ya me olvids, av si,
ya me olvido.

5) Poco usual también es el recurso de tomar el dltimo verso
de la estrofa anterior y reproducirlo, no al comienzo, sino al final,
precedido de un verso ripioso y libre:

38

Asi es, v asf es, me muero,
mi vida, porque e quiero.

6) A veces el pareado toma el Gltimo verso y lo descompone
libremente. Del octosilabo con ofra que quiere mds, sale, entre
ripios:

39

Que quiere mds, ay si,
con ofra, v asi decia.

Del pentasilabo tanio el quererte, se extrae una partey se com-
pleta:

40

El quererte y amarte
no es olvidarte,

7) Hallamos ademés muchos casos en que el pareado, si bien

no toma versos o voces de las estrofas anteriores, est4 ligado a ellas
por el tema:

41 (ver 18)

Cierlo, le da por guslo,
mi vide, v al huaso brulo.

42 (ver 64)

No digas Margarita,
la vida, porgue es mi hijita.

43

Ya no veremos mds,
la vida, y a Arturo Prat.
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44

Arriba el estandarte,
la vide, Capitdn Duarte.

45

Ofrécele de veras
guante y pulsera.

Ahi tenemos cuatro pareados inducidos por los ripios a con-
traer la relacién 7-8, y el quinto, puro, de seguidilla.

8) En todos los casos que hemos visto, el pareado final est4 de
algin modo ligado a la seguidilla que lo precede. Muy frecuente
es, sin embargo, el pareado absolutamente libre. Entonces los versos
son consonantes o asonantados:

46

Eres bella vy graciosa,
prenda preciosa.

47

Lloraré toda la vida,
prenda guerida,

48

Me muero, y ay, me muere
porgue te guiero.

49

Cierto, mt bien, lloraba,
mi vida, de un bien que amaba. -

50

Ahora gque te adové

a la otra, pues.

B '

wh
51

b
Cierto mi vida v anda,
mi vida, con dulce calmo.

No es imposible que algunos de estos pz‘xreados procedan de
otras Cuecas a cuyas estrofas habrian est-ado ligados, pero es indu-
dable que los hay enteramente independientes.
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9) En fin, como el régimen ritmico de cada Cueca es comfin a
toda ella, esto es, como el periodo melédico se repite en cada estro-
fa con pocas variantes de detalle, el pareado es sensible, no sélo a
los ripios, estribillos, etc., sino también a las células. He aqui cuatro
ejemplos en que las férmulas celulares precedentes alcanzan al
pareado:

52 (Ver 25)

Porque yo quise, si,
porque yo quise [ ay por la noche.

53 (Ver 24)

Cierto, sueflo profundo
la floy del mundo | la flov del mundo.

54 (ver 10)

Cierle, y ojos tan bellos
muero por ellos | s, ay ay ay.

55 (Ver 22)

Andea, rosa naciendo
jasmin abriendo [ ay ay ay.

56 (Ver 26)

Dime si no es asi,
qut qui vi gut [ qué qui ri qui.

Por todo lo dicho se ve que hay en la Cueca chilena un grupo
principal de formas usuales, con variantes, y algunas formas extra-
fias mAs o menos irregulares, nada frecuentes, que se deben a pro-
cesos o circunstanciasocasionales o a confusién, mezcla u olvido.
En el caso de que estas estructuras raras sean regulares y equilibra-
das, importa tener en cuenta que puede tratarse de formas antiguas
en desuso.

Es inatil reproducir v comentar las férmulas extrafias; en
cualquier caso son excepcién y sblo con tal titulo pueden constituir
pequefio grupo aparte.

En fin, [a transformacién que la misica impone a los elementos
poéticos de la Cueca chilena obedece a normas fijas. Las principa-
les han sido establecidas en este ensayo. Corresponde a los colegas
chilenos el agotamiento del tema.



38 REVISTA MUSICAL

It
LA CUECA CHILENA

A pesar del largo y tedioso trabajo que hemos exigido al lector,
no tenemos, hasta ahora, nada mas que los elementos tradicionales
primos transformados: la ex cuarteta es una octava; la ex seguidilla
de siete versos es una octavilla o par de estrofas de cuatro versos, v
el pareado, que modificé muchas veces la extensién de sus versos,
pareado se quedd. Ya sabemos que estos tres elementos nuevos, en
sucesion, integran la Cueca chileng o, mejor, el «pie» de Cueca,,
esto es, la forma de composicién, que todavia se repetird integra
dos o tres veces; pero nos falta ver atin c6mo los susodichos elementos
se someten a un Gltimo proceso: el de la repeticién de versos.

1. Las REPETICIONES DE VERSOS

En la plena versién de los versos con su musica, le Cueca chilena
repite siempre. Es regla sin excepcién. También sin excepcibn, repite
pares de frases-versos, Cada par se reproduce con su correspondiente
misica, pero cuando vuelven al final los dos primeros versos—como
veremos—se asocian con ellos las frases musicales tercera v cuarta.

Veamos las repeticiones, primero, en la excuarteta u octava
inicial, y después, en la ex seguidilla u octavilla. El pareado final
no se repite nunca.

REPETICIONES EN LA OCTAVA INICIAL. Como solo se repitan
pares, y no versos sueltos, de pares hablaremos. Y para evitar con-
fusiones, le daremos a cada par el ntimero de los versos que lo in-
tegran, asi: 1-2, al primero; 3-4, al segundo; 5-6 ¥ 7-8 a los otros
dos. Ocho versos en total; cuatro pares,

Hay varios tipos de repeticién, y dos formulas caracteristicas
gue desde ya importa reconocer: la misica del Gltimo par se repite,
© con sus propios versos, o con los versos del primer par.

A) La férmula en que se repiten letra y mdsica del Gltimo par
no figura en nuestra coleccién. Es muy probable que aparezca, por
lo que ver4 el lector a medida que avance. Tendria 10 frases-versos.

A-a) Es la férmula precedente, pero el altimo par repite su
propia mfisica con los versos del primer par. 10 frases-versos:

57

Ay, Napoleon
Napoledn subié a los cielos
Ay, ¢ pedir-
@ pedirle a Dies la escuadra;
Ay, responde
responde San Pedro y dice:
Ay, querés que
querés que le raje el alma.
Ay, Nuapolein
Napoleén subié a los ciclos.
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B) En este segundo tipo se repiten—musica y versos—Ilos
pares 3-4 y 7-8. Tendria que extenderme mucho para explicar por
qué este tipo de repeticién me parece el primordial y clasico. 12
frases-versos.

58

Mi vidua, para qué
dijiste si-{,
mi vda, ingrato-o
tendendo duefio,
mi vide, ingrafo-o
tentendo duefio,
mi vida, sebiendo-o
qiie mo se goza,
wi vida, con gusto-o
lo que es ajeno,
mi vida, con gusio-o
lo gue es ajeno,

B-a) El régimen de repeticién es, aquf, igual que el anterior,
pero el tltimo par reproduce su musica con los versos del par 1-2,
12 frases-versos:

59

La vida, baila jo-o-

batla jovencita, baila,

le vida, ¥ al uso-o

¥ al uso de Talcahuano,
le vida, v al uso-0
y al uso de Talcahueno,

la vida, con el so-o

con el sombrerito al ojo,

la vida, vy el pafiue-e

v el pafiueiito en la mano,
la vida, batla jo-o
batla, jovencita, baile,

C) El tercer tipo se caracteriza por la repeticién de los pares
1-2, 3-4 y 7-8. Sélo queda sin repetir el tercer par. 14 frases-versos:

60

Pare qué
para gué Dios me daria,
pare qué
pare qué Dios me darie
taenlo amor
lanlo amor para gquercrie,
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tanto amor
lanto amor para quererie
y ahore
¥ ahora para olvidarte
digo que
digo que serd mi muerie,
digo que
digo que serd mi mucrle.

C-a) El mismo tipo C con la variante que conocemos: la misica
del 0ltimo par se repite con los versos del primer par. 14 frases-
Versos:

61

La vida, tengo que-e
tengo que mandar'hacere,
ig vida, lengo que
tengo que mandar'hacere,
la vida, y la bandera
la bandera tricolore,
la vida, v la bandera
I bandera tricolove,
la vida v en el ce-
y en el centro Arturo Pra-a,
la vida, y en nombre-¢
en nombre de mi nacién,
la vida, tengo que-e
tengo que mandar'hacere.

D) En el cuarto tipo se repiten los cuatre pares. 16 frases-versos:
62

La vida, v en Santia-
go canié un galio,
la vida, ¥ en Santia-
go canidé un gallo,
la vida, y en Sire-e-
ena se 0yé
la vida, y en Stre-e-
ena se oyd-o,
le vida, dijeron
los copiapinos,
le vida, dijeron
los copiapinos,
la vida, y el gallo-o
de Copiapd,
la vida, v el gallo-o
de Copiapd.
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Ya sabe el lector chileno que esta Sirenaes La Serena. Repito
que no me preocupan las incorrecciones del texto.

Tengo una sola Cueca con esta forma de repeticién y pienso
que puedo haberme equivocado al anotar ese detalle. Es la tercera
que tomé en Chile y la escribi al dictado. En ese momento yo estaba
a ciegas con respecto a los regimenes de repeticién y podria haber
confundido el tipo en ‘que se repite el cuarto par, con la forma que
sigue, en que tornan los versos 1-2.

D-a) Variante del anterior. Con la miusica del par 7-8, aparece
al final el primer par de versos. 16 frases-versos:

63

La vida, que boni-
que bonito el puerto ‘e Lota,
la vida, qué boni-
qué bontto el pucrio "e Loia,
la vide, y por su bo-
por su bonilo vatvén,
la vida, y por su bo-
por su bonilo vaivén,
la vida, que llega-
que llegando a Lola arriba
la vida, que llega-
que llegando a Lola arriba,
la vida, se devi-
se devisa Coronel
la vida, que boni-
que bonito el puerto e Lota.

En fin, ocho férmulas: la primera, A), sin ejemplos y esperan-
zada; la séptima, D), con un solo caso, y dudoso. Creo que las {6r-
mulas que podria engendrar la repeticién del par 5-6 no apareceran
fuera del grupo D.

REPETICIONES EN LA SEGUIDILLA. La octava inicial repite siem-
pre; la seguidilla carece de repeticiones la mitad de las veces, y la
otra mitad presenta pocas férmulas distintas. Brevemente:

A) Ninguno de los pares se repite. No hacen falta ejemplos.
8 frases-versos.

A-a) Repite el par 3-4; es férmula rara. 10 frases-versos:

64

La Laureana y la Zosla,

la vida, y la Carmen Rese

con la Estefenia,

la vida, son muy practosas
con la Estefania,
la vida, son muy graciosas.
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Son muy graciesas, sé,
la vida, pero la Elvira
se fué a poner el coche
la vide, con la Palmira,

A, ta) La misma férmula anterior, pero la musica del par 3-4
toma los dos primeros versos: 10 frases-versos:

65

En la pueria "¢ mi casa
planté unas flores | st si s,
para que se diviertan
los fundidores | st sefiora,
en la puerta ‘e mi casa
planté unas flores | st st si.

Los fundidores, si
fundidorcito | si s si
¥ en mi pecho le levo
retratadito | si sefiora.

B) En la mayor parte de los casos la seguidilla adopta este
tipo de repeticién, que ya conocemos: se reproducen los pares 3-4
y 7-8. 12 frases-versos:

66

El presidio 'e Santiage
€S muy penoso,
caen ricos ¥ pobres
al calaboszo,
caen ricos y pobres
al calabozo.

Al calabozo, ay si,

el juez decta:

pdsenlo pa la cdrcel

por ciento un dia
pdsenlo pa la cdrcel
por ciento un dia,

B-a) No se da en nuestra coleccién el retorno de los versos ini-
ciales.

Fuera de esto, no veo sino un caso en que laseguidilla repite
los pares 5-6 y 7-8.

No hay relacion fija entre las férmulas de repeticion de la oc-
tava y las de la seguidilla. Quiero decir que ninguna férmula de



LA FORMA DE LA CUECA CHILENA 43

octava inicial estd obligada a llevar consigo determinada férmula
de seguidilla. Sin embargo, hay tendencia a la constancia en este
sentido: las fébrmulas que repiten menos—las A-a, B y B-a—prefieren
las seguidillas que no repiten; las otras cuatro, que son mas srepe-
tidoras», se asocian con las seguidillas que repiten. Naturalmente,
las octavas iniciales que reproducen al final el par primero van con
las seguidillas en que se da ese régimen de retorno.

2. Las Formas DE CoMPOSICION

Con todas las armas y bagajes de que nos hemos provisto, po-
demos atacar ahora la cuestién del «pie de Cueca»; es decir, la forma
de composicién de esta especie en Chile. En este punto reanudamos
las explicaciones que, al finalizar los paragrafos dedicados al perfodo,
suspendimos para entretenernos con la forma poética.

Quedamos en que el perfodo musical de la Cueca consta de
cuatro frases. Estas cuatro frases se repetirdan, con pequefias va-
riantes, cuatro veces, v al final se aftadirdn las dos primeras para
el pareado. Por esto, porque se repiten las dos primeras v no las
frases tercera y cuarta, los forasteros reciben la impresién de que
el «pie» no concluye musicalmente, y es verdad desde el punto de
vista técnico.

La poesia, por su parte, aporta dos <«octavas» ¥ un pareado,
v la danza, una vuelta y tres medias vueltas. Estos elementos se
relacionan asi:

VERSOQOS MUSICA DANZA
PRIMERA PrIMER PERfODO
OCTAVA —— e UNA VUELTA
(Ex
CUARTETA) SeGUNDO PERfODO
SEGUNDA TERCER PER{oDO MEgDIA VUELTA
OCTAVA
(Bx
SEGUIDILLA) Cuarto rERiODO MEDIA VUELTA
ParReADO Mzeopic rERfODO MEDIA VUELTA

Ahora recordemos que la Cueca chilena siempre repite pares
de versos-frases y tengamos presente el régimen de estas repeticio-
nes: la octava inicial puede tener 10, 12, 14 6 16 versos; la octavilla,
10 y 12; el pareado, inmutable, 2 versos. En consecuencia, la suce-
sién de los tres elementos, representados en cada caso por el na-
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mero de sus frases-versos, darfa lassiguientes formas de composi-
cién;

1 IT IT1 IV \Y% vi VI VI

OCTAVA . ....... 10 10 12 12 14 14 16 16
SEGUIDILLA. .. ... 10 12 10 12 10 12 10 12
PAREADO . ... ... 2 2 2 2 2 2 2 2
TOTAL.......... 22 24 24 26 26 28 28 30
Compases. ...... 44 48 48 52 52 56 56 60

Musicalmente, pues, el régimen de las repeticiones da ocho
formulas de composicion; poéticamente, en cuanto puede tornar o
no el primer par al final, habria hasta diez y seis.

Pablo Garrido hizo una prolija cuenta de compases en su Bio-
graffa de la Cueca. Hallo una férmula de 52 compases y dos de 48.
Estas dos se diferencian entre si porque una repite las frases 3-4 y
7-8 (mi férmula B-a) y la otra, las 1-2 y 7-8 (que no he hallado en
mi coleccién). Las dos primeras férmulas de Garrido, pues, caben
en los grupos mios III y V. Confirmo sus resultados.

3. EL ACOMPANAMIENTO

La melodia de la Cueca chilena, generalmente cantada, se
* acompaiia con guitarra, con arpa ¢ con ambos instrumentos a la
vez. Suelen afiadirsele percusiones idiof6nicas sobre materiales
diversos, incluso la caja de los instrumentos mismos. El acompa-
fiamiento es, entonces, principalmente arménico. Ya no tengo es-
pacio para detallar los caracteres ritmicos de esos acompafiamientos,
pero en pocas palabras puedo resumir lo que atafie a la armonia.

La Cueca chilena se produce casi siempre en el modo mayor
europeo. En el ambiente popular, hasta donde yo he oido, sélo
flexiona a la dominante y casi nunca modula; concluye en el acorde
de tonica, pero frecuentemente invierte la marcha y acaba en el
acorde de dominante. La linea melédica termina generalmente en
ia tercera, no pocas veces en la tbnica y alguna vez en la quinta;
en el caso de conclusién en la dominante, puede terminar en cual-
quiera de las notas de este acorde. Me estoy refiriendo al periodo
completo y no al «pie», pues ya se sabe que la Cueca chilena ter-
mina en el pareado con las dos primeras frases del periodo, es decir,
que no termina.

En mi libro Panerama de la miisica pepular argentina, clasifi-
qué el canto popular sudamericano por unidades superiores de co-
rdcter o «cancioneros» (en sentido restricto). La Cueca chilena per-
tenece al cancionero que yo he llamado Criollo occidental; en la pa-
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gina 191 de mi obra citada estudié sus caracteristicas generales e
hice tres cuadros segtin fueran las melodias bimodales, mayores o
menores. Reproduzco el cuadro II, que corresponde a las especies
del modo mayvor:

II. MAYOR
CON TERCERAS PARALELAS

1) CON PIES TERNARIOS SOLAMENTE
b) CON PIES TERNARIOS ¥ BINARIOS
¢) CON PIES BINARIOS SOLAMENTE.

1) CON TERMINACION EN LA TERCEERA

2) CON TERMINACION EN LA TONICA

3) CON TERMINACION EN LA QUINTA

4) CON TERMINACION EN NOTA DEL ACORDE DE DOMINANTE.

A) SIN INFLEXION A LA SUBDOMINANTE
B) coN ESTA INFLEX1ON.
POLIRRITMIA.

Son, precisamente, los caracteres de la Cueca chilena, excepto
el punto c). El B) se excluye porque no puede darse s existe el A).
En el mismo libro dedico la pagina 190 a la polirritmia.

La Cueca se inicia con un preludio instrumental de extension
y caracteristicas variables, y el canto irrumpe cuando el interludio
termina. Todas las estrofas, incluso el pareado final, se cantan se-
guidamente, sin pausas ni interludios, y el «pie» concluye con el
Gltimo verso-frase de pareado, sin postludio. En fin, el «pie» inte-
gro, con su preludio, se repite dos o tres veces.

La necesidad de abreviar me impide extenderme sobre los
temas de este capitulo. Me parecieron mé4s importantes los proble-
mas de la estructura interna—sobre todo la relacién de los versos
con las frases musicales—y en ellos me entretuve. Creo que sus
misterios estdn ahora iluminados, v que el esclarecimiento revela
la insospechada capacidad de pericia en laberintos que posee y
derrocha e! pueblo chileno.

Me hubiera gustado afiadir un capitulo destinado a comiparar
las formas chilenas, peruanas, bolivianas y argentinas, pero no es
posible sacrificar en oscura sintesis lo que reclama detallado exa-
men. Por lo demds, mi obra La miisica popular argentina, en curso
de publicacién, reserva un tomo entero para la Cueca, danza extra-
ordinaria, la m4s compleja del mundo en su género, la mas profunda
v noble de América.

Buenos Aires, Febrero 5 de 1947.
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Vicente Salas Viu
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Una funcién olvidada de lo critica. El despedazamiento por sis-
tema y su éxito en Chile. Reflejos en muestro medio de otros fendéme-
nos entre los considerados. Hacia el nuevo piblico.

SOBRE los hechos comentados en los articulos anteriores, hechos

de tan perniciosa influencia en la evolucién de las actividades musi-
cales, un tltimo elemento de discordia v, en este aspecto especifico
quiz4 el principal, lo representa la critica.

El critico de misica es también un producto roméntico. Cuan-
do menos, el critico de las publicaciones peri6dicas, el que se dirige
a esa gran masa de lectores que casi por entero corresponde a la
del auditorio de los conciertos ptiblicos que resefia. Al estudioso o
investigador, con su labor limitada a nicleos restringidos de perso-
nas que se interesan a fondo, y no sblo de ofdas, por la musica, de
antemanc le dejamos aparte. Pues bien, el oficio de ese critico pe-
riodista, a veces poco mis que jornalero, tipico producto de la de-
mocracia musical, ha sufrido una decadencia desconsoladora. En
un principio, se improvisaron criticos los propios compositores del
siglo XIX,—Schumann, Berlioz, Liszt, Wagner, como ejemplos
relevantes,—acuciados por la necesidad de hacer comprender a sus
oventes cuanto, en su criterio, tenfan de inaudito o de revolucionario
las obras que ofrecian para pasto de las masas. Asustados de si
mismos, como el portugués del cuento, o simplemente temerosos
del albur a que lanzaban a sus queridas criaturas, iniciaron una
etapa de la critica que equivalié a verdaderas confesiones o actos de
fe, para propagar la contenida en sus pentigramas. El arte no se
dirigia ya a gentes versadas, diestras en descubrir sus secretos o en
apreciar a primera vista sus bellezas inéditas. Era indudable la
necesidad de preparar el terreno antes de cada nuevasiembra y a
esa exigencia respondieron las innumerables paginas de critica y
polémica escritas con la misma tinta que traz6 las mejores partitu-
ras romanticas. Si prescindimos de Ricardo Wagner, demasiado
ocupado consigo para hacerlo de los demés, los compositores-criticos
de aquella centuria pasaron en seguida, de la defensa de sus casos
personales a la-de cuantos tenian contactos con el propioy, poco

(*) Véanse los ntmeros 19 y 20-21 de esta Revista.

Con esta. serie de artfculos han coincidido en algunos paises americanos cam-
pafias de las publicaciones consagradas a la misica que han recogido aspectos
similares a los comentados por nosotros. Muy especialmente «Orientacién Mu-
sical» del Uruguay se ha distinguido en estas campafias. E] autor ha recibido asi-
mismo varias coinunicaciones de criticos y musicos como estimulo para la labor
emprendida, por las que expresa su agradecimiento.—Nota de la Redaccién.

1461
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més tarde, a propagar las ideas, la técnica, el estilo de una amplia
generacion. Florestdn y Eusebius dejan de dialogar sobre la esté-
tica de Schumann, se funden en uno con la persona de su creador,
para saludar la aparicién de Chopin en un rapto de entusiasmo
o para ofrecerse de guias sobre las «nuevas rutas» que se anuncian
con Brahms,

A esa iniclal pléyade de compositores-criticos, dentro del
4rea del Romanticismo la sucede muy pronto la de los criticos que
bien pueden llamarse profesionales, los que sientan las bases de este
oficio en el aspecto limitado a que aludimos, tal y como lo hemos
conocido hasta pocos afios antes del que corre. Lafuncién primor-
dial de la nueva critica, de acuerdo con sus origenes, fué desbrozar el
camino a los valores que surgen y a las obras que los representan.
Con un ancho margen de comprensién, se procura despertar la del
piblico, suavizar los contactos de la creacidn musical recién nacida
con el mundo de sus consumidores, més exigente cuanto menos in-
formado. Después de esto, la critica peri6dica se ocupé de ensan-
char los conocimientos del phblico sobre la musica clasica, incluso
facilitando en demasia el correr de anécdotas biograficas, hechos
histéricos y otras cosas allegadizas a la obra artistica, que estimu-
laban el apetito de su mejor comprensién por los no especializados.
Cuando esa especie de critica alcanzd ademds a promover la resu-
rreccién de estilos y de miisicos injustamente olvidados, u olvidados
tan s6lo, cumplié su beneficiosa misién con creces.

Era raz6n de su existir para la critica de que hablamos, auxiliar
a la misica, como intermediaria de mayor versacién entre la obra
artistica y sus auditores. Servir a le misica, ante todo y por sobre
todo. La creacion musical concentraba sus fundamentales intereses.
Y el hecho accesorio, en ocasiones hasta accidental, de la bondad o
torpeza de una interpretacién determinada, no rebasé de muy
discretos limites en sus consideraciones. Al producirse el empobre-
cimiento de las actividades musicales a que varias veces aludi,
cuando la corriente animadora de la vida de los conciertos se re-
mans6 en el lago de un estrecho repertorio «de sobra conocidos,
para auditerios que dificilmente admitian algo més que el conte-
nido de aquellas aguas estancadas, la critica abdic6 de su misién
primera. Contribuy6 a enrarecer el ambiente con disquisiciones so-
bre si tal famoso violinista era mas diestro que tal otro en el ataque
de su arco, si los staccatti de un virtuoso eran de mayor elocuencia
que los de otro e incluso,—como ha ocurrido en Chile,—se lleg6
a supercherias, para acreditarse de exigente, como la de sefialar
que los angulos trigonométricos entre las partes de un cuarteto de
Beethoven no eran exactos; el uso de los pedales por un arpista,
abusive; la desafinaci6n de un violin segundo en el sexto atril de
una magna orquesta, insoportable. Con otras muchas jocosas ase-
veraciones que podrian formar la mdés preciosa antologfa del dis-
parate pseudo-técnico.

S6lo una masa de pablico corrompida en sus intereses como
para no sentir ni siquiera curiosidad por la musica fuera del co-
mercio corriente de los conciertos, puede tolerar aberraciones seme-
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jantes. Sélo, también, esa masa, desentendida del fenémeno musi-
cal en sus esencias, puede reducir su atencién a las condiciones en
que la misica se le ofrece; desviar sus ojos de la obra artistica para
ponerlos en su ejecutante. Rebajada la ocupacién del critico a me-
nester tan secundario, los especialistas en sefialar erroresy defectos
compitieron en acreditarse de implacables. La palma se la tenfa que
Hlevar por fuerza, dentro del innoble deporte, aquel que se las in-
geniase para Kallar lo malo en todas partes. De criticos de misica
se transformaron en criticos de ejecutantes musicales; de esto alti-
mo, pasaron una mayorfa a despedazadores de ejecutantes.

Este hecho, como los demdas a que nos hemos referido, se viene
produciendo en todos los ambientes, con caracteres mis o menos
agudos. Ocurre como con el amor de Don Juan, y otras calamidades
colectivas menos idilicas, que alcanzan en sus estragos <desde la
altiva princesa a la que pesca en ruin barca»; es decir, desde las
naciones de exuberante desarrollo musical a las que hacen su histo-
ria en este arte con medios muy escasos. Grosso modo, la vida mu-
sical de Chile est4 en el justo medio entre la princesa y la pescadora.
Ocupémonos va de cémo sufrimos nosotros algunas de las plagas
referidas.

Para empezar por el final, y no perder asi por completo la hila-
cibn de este articulo, sefialemos que el despedazamiento por sistema
en el ejercicio de la critica en pocos otros lugares del planeta habréa
contado con éxito maés rotundo. Este indicio de muchos otros males,
cuya conexién creo haber establecido con claridad, entre nosotros
ha concluide por acallar o dejar con sordina a la critica de cierto
vuelo y mas sana intencién que todavia se ejerce en el pais. A des-
pecho del triunfo gue acompaiia a quienes adoptan aquella morbosa
actitud.

El que bien merece titularse «caso Goldschmidt» es de sobra
ilustrativo sobre la enfermedad que nos aqueja. Aparece en Chile
un sedicente doctor en misica. En una jerga inconcebible, cada afio
que pasa mas complicada en terminachos que es casi imposible
adivinar lo que pretenden decir en castellano, empieza una cam-
pafia de critica en la prensa cuyo lnico fin manifiesto es reducir a
escombros cualesquiera de nuestras manifestaciones musicales, de
la méas grande a la m4s chica. No se preocupa el supuesto doctor de
conocer el ambiente. Ignora los considerables esfuerzos que se han
hecho en el pais para alcanzar el relativamente alto nivel que tie-
nen los asuntos musicales. Asi, no aprecia el formidable volumen de
trabajos y sacrificios que ha representado el logro de ese nivel,
constituir una orquesta sinfénica permanente, que sufraga el Estado,
una cierta actividad en misica de camara, etc., etc. Desde el punto
de vista de la perfecciébn absoluta; comparados nuestro medio,
nuestros conjuntos, nuestras instituciones, nuestros directores, in-
térpretes v organizadores con sus equivalentes en el Berlin de antes
del hitlerismo o con el Paris centro de las mas avanzadas experien-
cias musicales de la pre-guerra de 1914, es natural que Chile se
encuentre tan s6lo en camino de remontarse a cumbres parecidas.
Cumbres, hagdmoslo notar, que representan también dentro de la
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cultura europea,—producto de varios siglos de esfuerzos vy no de
escasos, contadisimos afios,—momentos de esplendor excepcional.

Cuando la suma de buenas voluntades v la obra tesonera de los
miusicos que estan forjando el presente de Chile precisa de compren-
sién, de aliento, de estimulos, el inconformismo y la intolerancia de
ese critico acumulan cuantas dificultades pueden. Se abultan los
defectos. Se silencian los logros indudables. Al furioso criticante,
que ha acabado por hacer simbolo de su pluma un tanque erizado de
cafiones, sblo le interesa destruir. Lo que est4 a punto de gozar una
vigorosa vida, como el mas timido brote de una personalidad in-
cipiente, sea ésta la de un ejecutante o la de un creador juvenil de
musica. Recuerdo todavia la impresién que me produjo leer una
sangrienta critica de Goldschmidt sobre la presentacién en Santiago
de una pianista de quince afios, recién llegada de Valparaiso o de
Vifia para hacer sus primeras armas. Medida con el rasero aplicable
a Claudio Arrau, Horowitz o Rubinstein, claro es que muy poco
ofrecia su desmedrada personilla. No se trataba de una reencarna-
ci6én del prodigioso Mozart, por cierto. jPero cuinta sensibilidad,
cuinta honradez artistica no se advertia a través de las deficiencias
de su técnica! Goldschmidt debi6 sentirse feliz al sepultarla bajo un
torrente de letras de molde con los mas injuriosos calificativos.

La prosa de tanquista del doctor Goldschmidt no mereceria
comentario alguno si no hubiese ejercide un peligroso influjo, a favor
de elementos malsanos de nuestro ambiente que por un tiempo la
confirieron <autoridad». Corresponde a los sociblogos v psicélogos
desentrafiar por qué, a favor de qué atributeos o «complejos», como
suele decirse, del cardcter de las clases medias del pafs,—las mis
directamente interesadas en las actividades artisticas,—disfruta de
inmediato éxito toda actitud alimentada por resentimientes. Y de
tanto prestigio quienes se acreditan «de pegar». Ese pega fuerle es
un titulo de gloria, pegue o no pegue con razén, para una inmensa
turba de resentidos. La posicién negativa del critico Goldschmidt
debié su auge a la complacencia que desperté en esas zonas. Nada
satisface tanto a la envidia y al resentimiento como la contempla-
cién del mal ajeno. Les compensa en verdad del propio mal. Cuando
no reaccionan los envidiosos y resentidos como aquel personaje de
Debussy, que decia: «Usted tiene talento y yo ninguno. Esto no
pucde proseguir>.

Para terminar con el «caso Goldschmidt»,—que abarca al de
otros improvisados criticos, ansiosos de acreditarse por el tdnico
medio que se ofrece a sus pobres recursos: el exabrupto,—conviene
determinar que si a sus escritos se les priva de los epitetos de su
artillerfa gruesa, nada les queda. El juego de sus términos pedantes-
cos no oculta su precario conocimiento de la musica. Su versacién
técnica es tan escasa como roma su sensibilidad o enrevesados sus
principios estéticos. Con tal bagaje para el ejercicio de la critica,
es logico que se inclinara por el facil camino de la agresiéon a ultran-
za. Es el que menos compromete por no exigir mds que audaz des-
preocupacién.

4
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De haber en Chile una auténtica critica musical, jpodria haberse
desarrollado con tal vigor la maleza de ese nefasto criterio, a pesar
de los pesares apuntados? Seguramente, no. Porque, practicamente,
el creador y el intérprete de musica, v el pliblico mismo, estaban
desasistidos de la colaboracion que debia prestarles el critico. No
vamos a citar uno por uno los casos personales. Es tarea demasiado
ardua vy desagradable. Sin embargo, la lealtad me obliga a citas im-
prescindibles. Adolfo Allende, en los articulos que de él he leido en
las viejas colecciones de revistas y diarios, fué un excelente y com-
pleto critico, Por su formacién musical, por su discernimiento, por
la claridad de su literatura. Con riqueza de matices, exponia su cri-
terio sobre las nuevas obras, los tesoros de la produccién clasica,
la personalidad de los maestros del pasado o del presente, al igual
gue sobre las de sus ejecutantes. El aficionado lector podfa hallar
un auxilio eficaz en sus escritos, que cumplian esa doble funcién
de divulgar y criticar que caracterizd al oficio en sus mas ilustres
cultivadores del pasado. Qué causas de desengafio o de cansancio
llevaron a este critico a una paulatina dejacién de la obra que venia
cumpliendo, me son desconocidas. Lo cierto es que, con algunas
excepciones, sus articulos de este fltimo tiempo suelen limitarse a
simples resefias de conciertos. Daniel Quiroga, que reine muchas
de las positivas condiciones de Adolfo Allende, parece ser en esta
hora la Gnica personalidad de critico llamada a llenar el vacio que
tanto precisa Ilenarse en beneficio del desenvolvimiento normal de
nuestras actividades musicales. Las gentes que con limpieza de es-
piritu se interesan por la mitsica, a la fuerza acabaran por encontrar
en €l la critica sana que las oriente.

Sobre el reflejo en nuestro ambiente de los demés fenébmenos
que, en un sentido general, hemos considerado en estos articulos,
pocas son las palabras que deberemos agregar. Se corresponden con
toda exactitud dentro del 4rea chilena los hechos de cuya evolucién
nos ocupamos. Entre los afios 20 al 30, cuando se cosechan en amplia
escala los frutos de la obra renovadora de la Sociedad Bach, el
interés por la musica misma, independientemente de la mayor o
menor bondad de las interpretaciones, prima sobre todo otro. No
sé hasta qué punto fueron excelentes las versiones ofrecidas de las
obras corales de Palestrina, Victoria, Lassus, Monteverde, Janne-
quin, Costeley, Morley y otros maestros de la polifonia clasica,
semi-desconocidos en el pais. De la misma forma ignoro si fueron
perfectas las ejecuciones de la Misa en Si menor v la Pasién segiin
San Mateo de Bach o de la Novena Sinfonia de Beethoven. Pero
se halla fuera de duda que aquellos generosos esfuerzos de musicos
v aficionados, no sblo dieron a conocer en Chile esas grandes obras,
sino que las incorporaron al repertorio habitual de nuestras activi-
dades musicales; més atn, las dieron «carta de naturaleza» en
nuestro ambiente. Lo mismo puede decirse de la labor cumplida,
cualesquiera que fuesen sus deficiencias, por la orquesta de la Aso-
ciaciébn Nacional de Conciertos Sinfénicos entre 1931 y 1938. El
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nimero de estrenos que figuran en sus programas,—estrenos de la
mayor trascendencia para la formacién de la cultura musical chi-
lena,—es mucho mas que considerable. Strawinsky, Ravel, Falia,
Hindemith, Prokofieff, Scriabin, Casella v tantos otros, junto a
una verdadera pléyade de compositores chilenos hasta entonces
sélo esporddicamente representados en los festivales sinfénicos,
aparecen una y otra vez entre lasgrandes firmas de los clisicos.
Se inicia después la época del dilettantismo en la interpretacion,
Los grandes virtuosos de la orquesta visitan el pafs desde que el
tltimo conflicto europeo estalla y ese proceso de decadencia se
agudiza. La personalidad del intérprete acapara la atencién de los
auditores. Las mismas sinfonias de Beethoven, los mismos frag-
mentos sinfonicos de Wagner, las tres o cuatro obras de consumo
comiin entre las producciones de Haydn, Mozart, Schubert, Tchai-
kowsky, Strauss o Debussy, para no citar otros muasicos, se repiten
en serie inacabable. Al pablico le interesa conocer lo que hacen
Kieiber, Busch, Ormandy, Horenstein, o quien sea el genial director
que estd de turno, con las partituras que conoce de memoria. Esto
¥ muy poco més.

No me gusta recurrir a las estadisticas que son, por otra parte,
engafiosas en sus mtltiples interpretaciones. Dejo para otros esta-
blecer el cémputo de la importancia y nimero de obras nuevas
ofrecidas en una v otra etapa de la historia de nuestros conciertos
sinfénicos. Pero es indudable que si la misica nueva,—de los com-
positores actuales y del pasado ignoto,—ocupé un 60% en los pro-
gramas de la antigua Asociacién Nacional de Conciertos v un 409,
la del repertorio trillado, esos términos se vieron invertidos en las
actuaciones de la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direccién de
los grandes maestros extranjeros. Me consta, por haber conocido
los hechos muy de cerca, cuales y cuan reiterados fueron los esfuer-
zos de la Junta Directiva del Instituto de Extensién Musical por
poner limite a la prosecucién de tal estado de cosas. Siempre iban
a estrellarse: o contra las exigencias del director, que preferia su
Quinta Sinfonfa o su Till Eulenspiegel a una obra nueva de discu-
tible éxito, o en las del ptiblico. Rebosante y entusiasta, para escu-
char las composiciones «¢consagradas»; ausente o insatisfecho, al
solo anuncio de obras desconocidas para él, fueran de Vivaldi o de
Handel, de Strawinsky, de Hindemith o de un mdsico contempo-
réneo chileno,

Frente a tan adversas circunstancias, el Instituto de Extensién
Musical mantuvo en sus conciertos de divulgacién v, en cierta me-
dida, que a mi criterio personal pudo ser mas grande, en las series
de abono, la orientaciébn que debe mantenerse. Sintoma de que esa
lahor de captaci6n o de reeducacién del ptblico no ha sido perdida
nos lo ofrece la marcha de la temporada de este invierno. Los maes-
tros Scherchen y Busch, de una manera mas notoria, han elabora-
do programas de alto relieve musical, abundantes en nuevas pro-
ducciones. ;Y el ptblico los ha seguido sin cansancio! El éxito re-
ciente de la interpretacién de «El Arte de la Fuga» de Juan Sebas-
tidn Bach, nos indica que entre nosotros, con nuestro pablico, es
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mucho lo que cabe intentar para devolver a la vida musical chilena
la tonicidad comprometida. Quiz4 Chile presente, y no s6lo en Amé-
rica, el panorama de mejores augurios para recuperar en la misica
esa inquietud vy ese alto tono temporalmente disminuidos en el
cabtico momento que atraviesan las manifestaciones del espiritu.
A esa magna empresa deben tender las mejores de nuestrasiniciativas.

sk
* %

La historia no se repite. Aunque a veces parezcan existir simi-
litudes entre un acontecimiento actual y otros del pasado, basta el
hecho de su pasar de nuevo para que ya no sea el mismo. Nada hay
tan inatil como intentar la resurreccién de lo que es ido o dejarse
llevar por la afioranza de lo pretérito. Los cambios producidoes en
la psicologia del piblico y en la funcién misma de la musica no pue-
den ser menospreciados si tratamos de recuperar un més auténtico
sentido para el arte. La difusién en gran escala de la misica por la
radio, el cine vy los discos, ha incrementado el auditorio-masa en
proporciones fabulosas. Se ha desencadenado sobre las actividades
musicales, para participar en ellas con sus exigencias y sus gustos,
un aluvién de recién llegados, sin preparaciéon alguna o con prepa-
raci6bn muy exigua. Habrd dentro de esa masa, tiene que haber,
gente dotada con sensiblidad e imaginacién, sedienta de mdsica,
apta para elevarse a un depurado sentido del arte. Pero transcurrira
mucho tiempo antes de que los grupos de los mejor dotados se
destaquen del total del nuevo ptblico; més todavia, para que pue-
dan actuar sobre el comtin de los auditorios en la forma que lo hi-
cieron las casi desaparecidas élites. La musica actual no puede, sin
riesgo de verse condenada a un ostracismo sin retorno, esperar
a la maduracién de ambos fenémenocs. Hay, pues, que aplicar enér-
gicas medidas para que ese tropel o torbellino de nuevos elementos,
con decisiva participacién en los destinos del arte contemporaneo,
sea asimilado sin graves quebrantos. Deben ser ensayados cuantos
medios conduzcan a sacar al nuevo publico de la limitacion y la
morosidad de sus aficiones, frutos de sudesmedrado conocimiento
de la musica en este primer contacto, a flor de piel, que con ella
mantiene. Prodigar los conciertos, en las condiciones méas liberales
posibles, planeados de acuerdo con un ponderado criterio educativo,
es uno de los remedios més urgentes. Lo que, por lo pronto, equivale:
de una parte, a reducir el namero de los conciertos-museos, donde
s6lo se admiten las grandes figuras del pasado, en mezcolanza de
tendencias y estilos; de otra, a reducir también el ntimero de los
programas que llevan esa mezcolanza hasta el extremo de saltar
de una obertura de Gluck a un concerto de Walton o de Strawinsky,
para concluir con una sinfonia de Beethoven. Es decir, ¢l tipo habi-
tual de los conciertos que se ejecutan, concebidos para aficionados
de una amplia cultura que les facilita esa amplitud demirasy esa elas-
ticidad de recepeién; cualidades ajenas al piiblico recién impre-
visado en estas lides y carente de experiencia. Hagamos la salvedad,
que tal vez no estorbe, de que reducir estas dos clases de conciertos,
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que responden a lo normal de los que hoy se ejecutan bajo los califi-
cativos de «populares» y «de abono», no significa suprimirlas. Dejar
un ancho margen para los organizados con fines educativos, no im-
plica consagrar a ellos en exclusivo la vida musical.

Podrian esbozarse miltiples proyectos de lo que se sobreentien-
de por conciertos educativos. Preferimos a hacerlo de una manera
apresurada, como nos obligaria el poco espacio que podemos dedicar
a este punto concreto, expresar nuestro concepto de la misién edu-
cativa en que pensamos. Muy lejos de constituir escuetos panora-
mas histéricos o muestrarios insuficientes de ésta o la otra naci6n
musical, de tal o cual estilo, perfodo o autor, pretenderiase con ellos
esencialmente educar la sensibilidad y el gusto de sus auditores. Los
conocimientos histéricos o técnicos,—eso a que se consagra la lla-
mada «apreciacién musical», que viene a no ser mas que un fomento
de la pedanteria,— el auditor que los captase habria de recibirlos
«por afiadidura>. Lo esencial, insistimos, de la educacién dispensa-
da por este medio estribarfa en partir de lo que el nueve pablico ya
estima y goza, hacia regiones de mayor altura, en un refinamiento
paulatino del gusto de la multitud. Por supuesto, que los libros y
folietos que ayudaran a la miisice efda en esa ampliacién de hori-
zontes y de intereses del gran publico, tenderfan también en pri-
mer término a divulgar los principios estéticos, las ideas bésicas
que han determinado fa creacién de las diversas formas de misica
v su evolucién estilistica. Sus conexiones con la historia musical
concreta, con los problemas técnicos planteados y resueltos en épocas
determinadas por determinados musices, igualmente tendrian una
funcién suplementaria o subordinada a la otra queindicamos como
primordial.

Como el lector habra ya deducido, la labor educativa a que
nos referimos tiene por dnico objeto elevar la masa del ptiblico hacia
la méas alta misica. En modo alguno, rebajar, avulgarar el arte; lo
que representarfa un progreso al revés. Es seguro que un porcentaje
de esa amplia masa a que repetidamente aludimos como nuevo
publico, no pasarfa de ciertas etapas elementales entre las trazadas
para su educacién. Otros subirfan més alto, otros més alto atin y
un nuimero, quizd no muy extenso, hasta la ctispide, para formar la
nueva ¢lite, sensible, cultivada para las audaces experiencias del
espiritu en los dominios de !a musica. El compositor de nuestro
siglo veolveria a disponer de amplios auditorios a quienes comunicar
en obras de podercso aliento las verdades,~—sentimientos y pensa-
mientos,—que alcanzan a todos los humanos; v de auditorios mas
chicos, de iniciados si se quiere emplear el gastado término, con
quienes compartir sus elucubraciones estéticas o técnicas tan sélo.
La musica habria vuelto a recobrar, en lo ancho y en lo estrecho, el
desempeiio de todas sus funciones, Con razén de ser, de existir:
llenas de vida.

Frente al radicalismo de los que creen cue al arte contempora-
neo no le queda otra ruta que plegarse a los dictados de las vastas
multitudes, transformarse cn «arte de masas»: {rente al no menos
nocivo extremismo de menospreciar los anhelos de esa multitud,
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que exige ser oida, ser sentida y sentirse en el arte de nuestro tiempo,
para cultivar un artificio, mas que arte, «de capilla», erguimos nues-
tra posicién. Solo en apariencia ecléctica. El arte, la misica de nues-
tro siglo ha llegado a la coyuntura en que le es preciso, para norepre-
sentar una distraccién ociosa, recuperar esos grandiosos aspectos
de profunda resonancia social que tuvo en sus mejores momentos,—la
Misa polifénica, los Oratorios y Pasiones del Barroco, la Sinfonfa
del Romanticismo,—y ese lenguaje sutil, pero no menos cargado de
sentido, que hizo sublimes reductos espirituales, jardines cerrados para
muchos que dijo el clasico, de las arias de Monteverde, las fugas de
Bach, los estudios de Chopin o Debussy, el ballet de cdmara de
Strawinsky y tantas otras obras de singular elocuencia para los
ricos de espiritu. Ambos extremos no se contradicen; se comple-
mentan, se aGinan en sus tltimos fines.

No se me oculta que muchos de los que me hayan seguido por
los caminos espinosos de estos articulos, al llegar a este punto final
podran argiiirme, reprobarme inclusive, una defensa, implicita en
mi posicion, de la aristocracia del espiritu. Declaro que es la Gnica
que encuentro respetable y que, al menos por cuanto al arte se
refiere, su existencia es constbstancial con la del arte mismo. Rios
de sangre anegaron o redujeron a lo innocuo las viejas aristocracias
de abolengo con la Revolucién Francesa. Una burguesia dvida e
industriosa se alzd sobre aquellas ruinas y por mas de dos largos
siglos conserva para sf el goce de los muchos privilegios de su buena
fortuna. Hasta detenta atributos de nobleza para el lalago de sus
aspiraciones de burguesia enriquecida. La crisis de su poder sobre
el mundo la vivimos ahora. Cualesquiera que sean las sendas que
la historia se trace, como sobrenadé de los torrentes de sangre de
la. Revolucién Francesa y sobrenada de las convulsiones catastré-
ficas que la siguieron y siguen, la aristocracia del espiritu manten-
dra sus derechos. Nada ni nadie puede discutirselos a los hombres
que la forman, que no reclaman otros privilegios que el de su desvelo
continuo y el de sacrificar lo mejor de si para que se mantengan
sin palidecer las luces que hacen del caos de la vida una ruta.

Santiago, Julio de 1947.
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Laberinto de la Terminologia Musical

El progreso de la musicologia durante las dltimas décadas
de nuestro siglo ha encontrado el méas amplio de los apoyos en las
numerosas editoriales que en la actualidad se dedican a la difusion
de tratados histéricos, analiticos y puramente teéricos relaciona-
dos con la musica. A la par que esto, la retbrica musical desarrollada
en las salas de conferencias, que tan a menudo se ven frecuentadas
por musicélogos, criticos e historiadores, ha pasado a ser un comple-
mento de gran demanda en la actividad de conciertos y audiciones.

Los foros artisticos, que en otros tiempos fueron privilegio de
pequefias ¢lites formadas por especialistas, son hoy dia frecuenta-
dos por crecido niimero de amateurs que no desperdician la oca-
si6n de hacer valer sus opiniones, o que concurren a ellos llevando
en alto el pretencioso estandarte con que el «snob» generalmente
pretende encubrir su ignorancia.

Desde el mas conocedor, hasta el que, con el carnet de perio-
dista pretende reclamar derechos artisticos que no le corresponden,
concurren a los conciertos para llenar en seguida tres o cuatro co-
lumnas de nuestros diarios con juicios musicales cuyo valor varia
seg(in la preparacion e intencién que en ellos se ponga.

El espiritu esencialmente orientador que debe impulsar tanto
el estudio «a priori», como el juicio critico objetivo de la musica,
se encuentra sensiblemente afectade, por la imprecision atribuida
al significado de los términos empleados para hablar de esta ma-
teria. Y esto cuenta hasta para la terminologia més corriente.

No deja de ser comtn en nuestra sociedad el que grupos pro-
fesionales afines se retinan a polemizar sobre materias de su interés.
Es posible que tanto médicos, como matemdticos y otros puedan
hacerlo contando con que la verba empleada no va a traicionar a
los principios expuestos. La negacion de este mismo factor es lo
que afecta en forma positiva, no sélo al estudio y critica musical,
sino que también a la propia interpretacién.

Términos como csinfonia» son empleados corrientemente por
compositores, estudiosos y amateurs. Habria de esperarse que la
sola presencia de esta palabra revelara de inmediato una idea comfin
a quienes la escuchan. Sin embargo, no sucede asi. Para los tebricos
de la Alta Edad Media la palabra sinfon{a se definfa como «la con-
cordancia de los sonidos agudos y graves producidos por la voz o
los instrumentos» (Isidoro de Sevilla). Posteriormente se llam6 sin-
fonia a instrumentos como las vielas y cornamusas. Hacia el fin
del siglo XVI se titulan sinfonias a diversos trozos de conjuntos
instrumentales. Luca Marenzio (1589) la emplea como titulo para
intermedios instrumentales de obras dramdticas (también se usa
para esto la palabra ritornello). Marini (161 7) la usa como sin6énimo
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de <balletto». Hacia 1700 los maestros venecianos emplean el titulo
sinfonfa para designar las oberturas de sus obras. Bach la usa para
las introducciones instrumentales de algunas cantatas y en las ober-
turas de sus suites de orquesta. Este mismo llama sinfonias para
dos y tres voces a sus Invenciones para clave.

Finalmente en el siglo XVIII se adopta el término sinfonia para
obras orquestales de forma sonata. Este término pasa a ser entonces
sindbnimo de una forma musical determinada, empleada como es-
queleto de una obra sinfénica. Sin embargo, vy esto para hacer cul-
minar esta observacion, es tal vez la sonata entre todas las formas
musicales, la que més transformaciones ha sufrido en el transcurso
de las diferentes épocas que siguieron a su consolidacién ; variacio-
nes que han cambiado totalmente su primitivo modelo. A pesar
de ello, en la actualidad y durante todo el siglo XIX se llamé sin-
fonfas a obras que comparadas entre si sélo muestran puntos de
contacto formal muy lejanos.

Y para poner fin a un tema cuyos solos ejemplos servirian para
Henar algunos capftulos, es necesario considerar la ambigtiedad de
ciertos términos que estdn directamente relacionados con la eje-
cucién musical. Caso es el de la palabra «<Andante», cuyo significado
de velocidad es discutido hasta hoy dia, asignandosele diferentes
interpretaciones de un pafs a otro.

El término procede de la expresion italiana «andare», sin em-
bargo, no existe atin acuerdo entre los musicos acerca de si éste de-
ba inclinarse hacia el lado de las marchas rdpidas o hacia el de las
lentas. Esta dualidad aumenta en el caso de emplear subtitulos
como «pili andante», «meno andante», «molto andante», etc. En
estos casos debia esperarse que «piti» 0 «<molto», antecediendo al tér-
mino andante, servirfan para indicar mayor velocidad que la del
andante normal, mientras «meno» indicarfa disminucién en la
rapidez del tempo. Brahms, al cierre del Andante de su Sonata
Op. 5 para piano, emplea el término «Andante molto» para expre-
sar aumento de velocidad con respecto a lo anterior. Sin embargo,
la mayor parte de los compositores usan esta misma expresién para
indicar un tempo menos movido que el andante mismo.

Serfa de desear que nuestro siglo, que pordecirlo asf se ha cons-
tituido en un verdadero campeén en la celebracién de congresos
profesionales, destinados a discutir, desde los mas elevados pro-
blemas cientificos y educacionales hasta la verdadera orientacién
que debe darse a los textos de apreciacién musical de concepci6n
norteamericana, reuniera algtin dia a musicos de diferentes esferas
de actividad para llegar a un acuerdo en un terreno que afecta en
forma tan sensible a la expresién musical de todos los tiempos.

Juan ORREGO SALas,
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ALFREDO CASELLA (1883-1947)

Con algan retraso, a consecuencia de las complicaciones con
que se debate la vida artistica europea de esta post-guerra, nos ha
llegado la noticia de la muerte de Alfredo Casella. Fué este musico
uno de los mas destacados valores del arte contemporineo italiano.
La importancia de su labor dentro de su patria no admite paran-
gon, en los tltimos afios, sino con la de Malipiero o la de Franco
Alfano. Habia nacido Alfredo Casella en Turin, el 25 de Julio de
1883. Comenz6 sus estudios musjcales con el profesor Martucci v
los prosiguié en el Conservatorio de Paris, a partir de 1896, Fué
discipulo en este Gltimo centro de ensefianza de Diémer (piano) y
Fauré (composicién). En Francia ofreci6 los primeros frutos de su
obra como intérprete, director de orquesta, compositor y estudioso
de los diversos problemas planteados a la misica moderna.

Después de una intensa actividad artistica en Paris, Colonia,
Amsterdam, Berlin y otros centros musicales del extranjero, Casella
se traslads, en 1917, a Roma para fundar la que se harfa famosa
Sociedad Italiana de Misica Moderna. Su obra de compositor se
intensifica también a partir de este momento; su estilo se define
como el de uno de los miisicos mas ardientemente partidarios de un
neo-clasicismo que en Casella equivale a una «vuelta a Scarlatti».
Dentro de este espiritu fueron compuestas su Sonatina Op. 28, las
dos Canzoni Op. 48, los Ricercari sobre el nombre de Bach Op. 53,
la Toccata Op. 59, el Concerto para cuarteto de cuerdas Op. 41,
la Serenata para clarinete, fagot, trompeta, violin y violoncelio
Op. 50, la Scarlattiana para orquesta Op. 43, el Concerto Romano
para 6rgano y orquesta Op. 44, el Concerto Grosso para gran or-
questa Op. 61 v otras de sus principales obras.

Con Alfredo Casella la musica italiana de nuestro tiempo sufre
una pérdida irreparable.

RENE NOBILE

El Lunes 30 de Junio fallecié en Santiago el profesor de la Or-
questa Sinfénica de Chile, René Nobile Solari. Habia nacido en esta
misma ciudad en 1907. Estudi6é en el Conservatorio Nacional de
Mbsica la carrera de violinista, con el profesor don José Varalla.
Muy joven comenzb a destacarse como ejecutante de orquesta en
los principales conjuntos sinfdnicos que han existido en el pais.
En 1927 fué miembro de la Orquesta Sinfénica del Teatro Munici-
pal, donde permanecié hasta crearse la Orquesta de la Asociacitn
Nacional de Conciertos Sinfénicos, bajo la direccién del maestro
Armando Carvajal (1931-1938). Fundado el Instituto de Extensién
Musical en 1940, participbé en los concursos para formacidn de la
nueva Orquesta Sinfénica de Chile. Figurd en ella desde el concierto

1571
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inaugural, ocupando uno de los primeros atriles de violines segun-
dos. Recientemente, por oposicion, fué promovido al cargo de se-
gundo violin del segundo atril de este conjunto.

René Nobile Solari gozé de la maxima estimacién de sus com-
pafieros misicos, tanto por sus dotes de ejecutante, como por su
caballerosidad v sobresalientes condiciones humanas.

FRANCISCO CURT LANGE EN CHILE

En el pasado mes de Julio visité nuestro pais el musicélogo
uruguayo, Director del Instituto Interamericano de Musicologia,
doctor Francisco Curt Lange. Fué finalidad primordial de su viaje
entrar en contacto personal con los compositores, estudiosos de la
migsica y pedagogos de nuestro medio, asi como ampliar sus estu-
dios sobre el desarrollo de las actividades musicales chilenas. Ofre-
ci6é un ciclo de conferencias organizado por el Instituto de Inves-
tigaciones Musicales de la Facultad de Bellas Artes.

Desarrolld la primera de estas charlas en el edificio de la Facul-
tad, dando a conocer sus interesantes investigaciones sobre la musica
colonial brasilefia durante el siglo XVIII en el Estado de Minas
Geraes, que presenta una fisonomia particularmente interesante
en el pasado artistico americano. Las otras dos conferencias, de
cardcter piiblico, reunieron una nutrida concurrencia en el Auditorio
del Ministerio de Educacién. Versaron sobre «La Mfisica en las
Américas. Su situacién actual» v sobre «Danzas, danzas drami-
ticas v cantigas del norte del Brasil».

HERMANN SCHERCHEN, MIEMBRO DE HONOR DE LA
FACULTAD DE BELLAS ARTES.

Por la valiosa labor desarrollada en los conciertos que di-
rigi6 en Santiago el maestro Hermann Scherchen, asi como en las
conferencias sobre los estilos musicales que dictd en la casa de la
Facultad de Bellas Artes, esta corporacién universitaria acord6
nombrarle miembro de honor. Hermann Scherchen es tanto como un
sobresaliente intérprete de misica, un profundo técnico y pedagogo
del arte musical. Sus estudios estéticos y sus tratados tedricos han
tenido la méas honda repercusién en los medios artisticos europeos.
La Facultad de Bellas Artes procedi6 con un recto criteric al acoger
en su seno a una de las personalidades musicales de mayor signi-
ficaciébn que nos han visitado.

El diploma por el cual Hermann Scherchen fué incorporado a
nuestra Facultad de Bellas Artes como miembro de honor, le fué
entregado por el Decano de la misma, don Domingo Santa Crue,
en el Salén de Honor de la Universidad de Chile, durante el actoe
en que el destacado director de orquesta e investigador analizd
<El Arte de la Fuga» de Juan Sebastidn Bach, en una conferencia
que precedié a la ejecucién de esta obra magna el 30 del pasado
mes de Junio.
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SOCIEDAD MUSICAL UNIVERSITARIA DE CONCEPCION

Esta Sociedad fué fundada en 1945, con el fin de cultivar la
musica en todas sus expresiones, con el decidido apoyo de las au-
toridades universitarias de la capital penquista. Ha desarrollado una
importante labor y cuenta ya en la actualidad con mas de seiscientos
socios cooperadores, asi como con filiales en Temuco, Chillan, Tomé
y otras localidades del sur. Su directorio lo integran: don Enrique
Molina, Rector de la Universidad de Concepcidn, como Presidente
Honorario; don Juan Carvajal, Presidente Ejecutivo; don Guillermo
Fuchs, Vice-Presidente; don Oscar Schmutzer, Secretario.

En los conciertos organizados por la Sociedad Musical Univer-
sitaria de Concepci6n se han presentado los artistas Blanca Hauser,
Rosita Renard, Flora Guerra, Nicanor Zabaleta, Hermann Kock,
Armando Palacios, Gyorgy Sandor, Margot v Estela Loyola y los
conjuntos de la Sociedad Musical Santa Cecilia de Chillan, Or-
questa de Cuerdas de la Sociedad Musical de Concepci6n y otros.

MUSICA Y MUSICOS CHILENOS EN EL EXTRANJERO

Bajo el patrocinio de la Asociacién Panamericana de Filadelfia,
se celebrd en la sala de la Philadelphia Art Alliance un concierto
de musica latinoamericana, ejecutado por el pianista y compositor
uruguayo Héctor A. Tosar Errecart y la contralto brasilefia Janet
Sylvia Bueno. En el programa figuraron las siguientes obras para
piano: doce Preludios americanos de Alberto Ginastera (argentino),
Tonada Triste de Camargo Guarnieri, Danza de Héctor Villa-Lobos
(brasilefios), Semblanzas Chilenas de Carlos Riesco (chileno), Triste
N.° 2 de Eduardo Fabini, Impromptu, Vals y Danza Criolla de Héc-
tor Tosar (uruguayos). La contralto Sylvia Bueno interpret6 can-
ciones de Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Ernani Braga v
Luciano Gallet, todos ellos brasilefios.

La critica norteamericana destaca en las Semblanzas Chilenas
de Carlos Riesco una gran riqueza ritmica y excelente conocimiento
del arte de la composicién.

*
* &

En Montevideo, en el Centro Cultura de Misica, pronuncidé
una conferencia sobre «La vida musical chilena» el doctor Francisco
Curt Lange. La conferencia fué seguida de un concierto en el que
se estrenaron las obras de los jévenes compositores chilenos que a
continuacién indicamos: Juan Orrego Salas, Variaciones y Fuga
sobre un pregdn santiaguino, Sonata para violin y. piano; Alfonso
Montecino, varias canciones para soprano; Carlos Riesco, Sem-
blanzas Chilenas para piano. Estas obras fueron interpretadas por
Socorrito Villegas, soprano; Sara Orlandi, pianista y Adhemar
Schenone, violinista.
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El organista belga y director de orquesta Edouard Nies-Berger
interpreté en Nueva York, en un programa de la Orquesta Filar-
monica de esa ciudad, la obra «Cinco piezas para orquesta de cuer-
das», de Domingo Santa Cruz.

CONCIERTOS

CONCIERTOS DIRIGIDOS POR PAUL PARAY

El misico francés Paul Paray, actual Director de los «Concerts
Colonne» de Parfs, se presenté frente a la Orquesta Sinfénica de
Chile en dos conciertos que se llevaron a efecto el 30 de Mayo v
6 de Junio tltimos.

En el primero de ellos, Paul Paray ofrecié un programa com-
puesto por obras de Beethoven, Berlioz, Fauré y Ravel, Del primero
de estos autores se ejecutd la Tercera Sinfonia, en Mi bemol, «He-
roicar, que en manos del maestro francés alcanzé una realizacion a
nuestro juicio satisfactoria, en cuanto dice relacién con el estilo
correspondiente a tal obra, en que el poder renovador del genio
beethoveniano se hace presente de improviso y quiebra los moldes
clésicos de la sinfonfa,—hasta entonces mas o menos conservados,—
con innovaciones expresivas formales y técnicas de una arrebata-
dora fuerza y originalidad. Paul Paray, en cambio no quiso destacar
este aspecto que nos parece fundamental y prefirid obtener una
version muy tranquila, donde la claridad del juego tematico pudo
apreciarse correctamente, pero en la que, en ciertos momentos, la
forma no pudo mantenerse por falta del impulso que necesariamente
debia sustentaria. Cierto preciosista modo de encarar los matices
fué también notorio en la versién de Paul Paray, que, por cierto,
no fué su mejor credencial ante nuestro pablico.

En cambio, en los restantes ntimeros de su primer programa,
Paul Paray se mostrd el indiscutide intérprete que es por lo que a
musica francesa se refiere. Asi, la Obertura de «Benvenuto Cellini»
de Héctor Berlioz, con su despliegue de brillo instrumental, como
la fina Suite del «Péllcas y Melisande» de Gabriel Fauré, tuvieron
en sus manos un animador eficaz en todo sentido. En la bella obra
de Fauré, a través de cuva trama sutilmente armonizada se adivina
el arte que mostraria mas tarde Mauricio Ravel, Paray supo obte-
ner un resultado artisticamente inobjetable. Pero, sin duda, lo
mejor de este concierto fué la ejecucién de la segunda suite de «<Daf-
nis y Cloe» de Ravel. Pocas veces se habrd logrado entregar con
mayor propiedad estilistica la sutileza, el colorido y el verdadero
hechizo que se desprende de las paginas admirables de esta obra
maestra de la misica contemporinea. El pablico y la critica fueron
undnimes en aplaudir sin reservas la actuacién de Paul Paray en
este aspecto de su programa.
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Paul Paray ofrecié su segundo concierto el Viernes siguiente,
con un programa integramente dedicado a la mdsica francesa.
La Sinfonia en Re menor de César Franck, el Concierto en Sol de
Ravel, La Siesta de un Fauno de Debussy v El Aprendiz de Brujo
de Dukas, formaron el programa.

La Sinfonia de Franck fué animada por Paul Paray con muy
justa estimacion de sus interesantes aspectos formales y expresivos,
logrando un elevado nivel interpretativo. En el Concierto en Sol
de Ravel, se presentéd como solista la pianista francesa Eliane Riche-
pin, que se acredité ante el pablico como una de las mejores eje-
cutantes que nos han visitado. Su actuacibn en este concierto, que
retine, como es sabido, caracteristicas ritmicas propias del jazz ver-
tidas en un virtuosista lenguaje pianistico, junto a un trato orques-
tal refinado v rico en efectos de colorido instrumental, fué, desde
todos los puntos de vista, digna del entusiasta aplauso que recibi6.
La seguridad de su técnica v el claro concepto interpretativo de
que hizo gala, sefialaron a Mme. Richepin como una intérprete des-
tacada.

Los restantes nimeros del programa, pese a ser conocidos desde
hace mucho por nuestro ptiblico de conciertos, que los ha escuchado
repetirse afio tras afio en las temporadas sinfénicas, tuvieron esta
vez un realce que, en muchos aspectos, presentd contornos novedosos.
El ya clésico Preludio a la Siesta del Fauno, tuvo, como era de
esperar, una versién refinada y sutil en manos de Paul Paray; sin
embargo, lo que sorprendié verdaderamente al ptblico fué la in-
terpretacién dada al Scherzo de Paul Dukas, en que Paul Paray
introdujo interesantes innovaciones respecto del «tempo» y de los
matices, que contribuyeron a enriquecer el caricter casi plastico
que adquieren esas pAginas. Diremos, de paso, que dichas innova-
ciones no eran de ninguna manera arbitrarias, sino que obedecian a
sugerencias formuladas a Paray por el propio Dukas, quien le in-
dicé expresamente sus normas respecto de la interpretacién de
esta obra.

Paul Paray logré uno de sus mayores éxitos con la interpreta-
ci6bn de este programa de musica francesa, y la actuacién de la
Orquesta Sinfénica de Chile estuvo en todo momento a la altura
de lo exigido por el maestro francés.

ACTUACIONES DE TEVAH Y SCHERCHEN

El sexto concierto sinfénico de la temporada estuvo a cargo de
Victor Tevah, quien presenté un programa formado por obras de
Hindel, Ireland y Beethoven.

En esta ocasiébn se ejecuté el Concerto Grosso Op. 6 N.° 2,
para orquesta de cuerdas de J. F. Hindel, en cuya realizacién se
pudo constatar nuevamente la preocupacién del maestro Tevah por
buscar el perfeccionamiento de ese fundamental sector de nuestra
orquesta. Como interpretacién, este Concerto Grosso alcanzd un
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nivel excelente, tanto en el aspecto técnico como musical, ya que
fué una versién hecha dentro del més logrado estilo.

En la segunda parte, se estren6 en Chile el Concierto para
Piano y Orquesta del compositor inglés contemporineo John Ire-
land. Actu6 como solista el distinguido pianista chileno Hugo Fer-
nindez. Pese a que este concierto fué escrito en 1930, no representa,
en nuestra opinién, un aporte verdaderamente original a la mdsica
moderna de Inglaterra. Hay en esta obra una excesiva sujecién a
los recursos del post-romanticismo y, en ocasiones, alusiones sola-
mente exteriores a algunos maestros de la misica contemporanea,
sin dar la sensacién de seguridad estilistica que podemos advertir en
otros autores de la Inglaterra de hoy, como Britten o Walton. La
parte de piano, bastante ingrata y dificil, tuvo en las manos de Hugo
Fernandez la ejecucién segura con que este intérprete subraya su
seria formacion musical.

Termind este concierto con la ejecucién de la Sexta Sinfonia
de Beethoven., Con ser una de las mas divulgadas sinfonfas del
maestro de Bonn y figurar casi con exceso en los repertorios de los
diferentes directores de orquesta, es innegable que Victer Tevah
supo demostrar en ella aspectos personales v alcanzar un resultado
que no deja duda sobre su capacidad interpretativa. No s6lo la
compenetracién de la obra y la seriedad de su interpretaci6n, sino
su depurada realizaciéon instrumental, dieron pruebas con exceso
del progreso alcanzado por el director subrogante de la Orquesta
Sinfénica de Chile.

*
* %

El director alemian Hermann Scherchen, una de las figuras
més destacadas en el panorama de la muisica europea, dirigié tres
conciertos de abono, que se llevaron a efecto los Viernes 20 v 27 de
Junio v 4 de Julio, respectivamente.

La personalidad de este director ha sido suficientemente de-
tallada en el nimerc anterior de esta revista, por lo cual no consi-
deramos necesario insistir en los diversos aspectos de su labor que,
sobre todo en el campo de la divulgacién de la musica contempora-
nea, le ha convertido en un verdadero «pioneer» de las nuevas ten-
dencias musicales de este siglo.

Scherchen ofreci6 en su primer concierto obras de J. S. Bach,
Knipper v Schechter, Strawinsky v Mendelssohn, formando un
programa en el que se mostraba el diverso trato artistico dado,
en épocas histéricas diferentes, a los ritmos de danzas. La Suite en
Si menor de J. S. Bach fué animada por este maestro con una in-
tencién orientada principalmente a destacar el caricter de cada
danza, dentro de una sonoridad <«decdmara», tan adecuada como
bien lograda. En la segunda parte del programa, se estrenaron «Tres
Danzas Populares de la Rusia Asiatica», orquestadas por los com-
positores rusos Knipper v Schechter. Este trabajo de ambientacién
moderna de un material folklérico de indudable riqueza e interés
musical, dié oportunidad para apreciar el arte popular de las re-
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giones de Tadjikstan y Turkmenia, a las cuales, como a otras re-
giones ruso-asiaticas, los actuales miisicos rusos dirigen su aten-
cién y ayudan a desarrollar sus artes nacionales. Estas danzas,
de hermosa factura mel6dica y atrayentes ritmos, aparecen en la
orquestacién elevadas a la categorfa de trozos sinfénicos de gran
nivel artistico. Se ejecuté seguidamente la segunda Suite Burlesca
de Igor Strawinsky, obra que, como es sabido, estd concebida en
un incisivo lenguaje musical que traduce magistralmente la inten-
cién irbnica del autor. Scherchen obtuvo una versién excelente
de esta Suite, que el pitblico acogi6 con aplauso entusiasta. No
estorba recordar que, hace poco més de diez afios, al ser estrenada
esta misma obra por Armando Carvajal y la antigua orquesta de la
Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos, se produjo una reac-
cién totalmente opuesta en ¢l piblico de entonces, e incluso cierto
diario consideré necesario protestar por la inclusién de obras mo-
dernas que, poco méis o menocs, en su opinién va casi no eran m-
sica. ..

Terminé este concierto con la ejecucién de la «Sinfonja Ita-
liana> de Mendelssohn. Scherchen animé esta partitura con un
impulso ritmico que vitaliz6 todavia m4s la atravente estructura
de esta obra, cuya agilidad y frescura de inspiracién no ha logrado
ser afectada por los afios.

*
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En el segundo concierto a su cargo, Scherchen presenté obras
de Mozart, Vogel, Milthaud y Tchaikowsky.

De Mozart se ejecuté la Serenata en Re mayor K. N.° 239,
para dos orquestas, obra de interesante disposicién instrumental,
que recuerda en mucho la estructura del Concerto Grosso y cuyos
tres movimientos, Marcha, Menuetto y Rondé, poseen esa tranqui-
lidad y elevacién expresiva distintiva del arte de Mozart. Tal vez
el maestro Scherchen exageré algo su tendencia a hacer m4s lentos
que lo acostumbrado los tiempos; decimos esto, porque en el Me-
nuetto de esta Serenata se afecté mucho la forma y el caricter de
esta danza, al ejecutarla casi en «adagio». Por lo demas, el director
obtuvo una versioén clarisima v finamente matizada.

Del compositor ruso de origen, pero musicalmente formado
en Alemania, Vladimir Vogel, se estren6 su «Ritmica Ostinata»,
perteneciente, junto con «Ritmica Scherzosa» v «Ritmica F linebre»,
a los «Tres Estudios para Orquesta», obra escrita en 1934. La in-
tencién del autor, al escribir un <estudio» para orquesta, explicaria
acaso el lenguaje sinfénico, en exceso denso, empleado en esta obra.
Una orquesta extensisima v tratada sin duda con amplio dominio
de sus posibilidades, €s la usada por el autor; pero hay alli dema-
siado cerebralismo, pese a la brillantez con que se reviste, y una
acritud sonora a todas luces deliberada, como para que esta obra
nos parezca algo de mayor interés artfstico que un interesante es-
tudio para orquesta.

La composicitn de Darius Milhaud «Introduccién y Marcha
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Fnebre», ejecutada a continuacién, nos pusofrente a un misico
que sabe unir, con mano maestra, la profundidad de la inspiracién
y el sabio manejo de la técnica. En esta obra Milhaud encuentra
momentos de expresividad y patetismo verdaderamente magistra-
les v, al mismo tiempo, quien se interese por encontrar efectos de
armon{a, timbre, superposicién de ritmos, etc., los tendra a cada
paso en esta partitura realmente moderna, en el mejor sentido de
la palabra, pues alli los recursos técnicos, por novedosos que sean,
no son el fin, sino el medio de abrir camino a la expresion.

La Sinfonia N.° 6, «Patética», de Tchaikowsky, cerr6 el pro-
grama. Scherchen buscé destacar en esta obra, contrariamente
al comtn de los directores,no el aspecto meramente sentimental
o languido de algunos de sus temas, sino vitalizar su interés sin-
f6nico, su construccién. Por ello, esta sinfonia se escuché ennoble-
cida en cuanto a su popularizado melodismo, y sélidamente estruc-
turada en cuanto a su aspecto formal, que fué mantenido por el maes-
tro con persistente energia ritmica y profunda comprension.

*
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En el tltimo de sus tres conciertos, Scherchen ofrecid obras
de Jean Philippe Rameau, Benjamin Britten y Ludwig van Beetho-
ven. Una Suite de Danzas, extraidas de diversas de sus 6peras,
fué la obra de Rameau, en la que Scherchen dié nuevamente prueba
de su eficiencia para traducir la lineatura de tan refinados contornos
que presentan las danzas antiguas. Esa delicadeza de lineas con
que Rameau construye sus melodfas, que reproducen con plasticidad
inequivoca la ornamentacién del Rococ6, habria estado mejor ser-
vida si no se deseaba ejecutar segn el original, en otra orquesta-
cién que la ofrecida esta vez, cuyo volumen v los a menudo rebus-
cados efectos de sonoridad, nos parecieron a todas tuces inadecuados.’

En primera audicién se ejecuté la «Sinfonfa de Requiem>,
del joven compositor inglés Benjamin Britten. Este musico figura
hoy en dia en la vanguardia de la misica de su pafs v también entre
lo més destacado de la altima promocién de compositores europeos.
Su lenguaje musical, de originalidad sorprendente, se muestra duefio
de una excepcional riqueza de recursos sin que ellos dejen nunca
de estar al servicio de una intencién expresiva de calidad auténtica.
En esta obra, Britten logra acentos profundamente tragicos a tra-
vés de la maciza construccién sinfénica dada a los temas tradicio-
nales de la Misa de Requiem.

Hermann Scherchen ofrecié en seguida la Séptima Sinfonia
de Beethoven. Aquella «apoteosis del ritmo>» alcanz6 en sus manos
un vigor sorprendente. Los movimientos de esta sinfonia,—entre
los cuales la calma de su célebre Allegretto tuvo una traduccidn
depurada y sobria,—alcanzaron un extraordinario realce en manos
de Scherchen. Lo que hay de persistentemente vital en esta genial
obra de Beethoven, de siempre renovada belleza, llegbd hasta el
pliblico animado de un espiritu comunicativo, a través de una ver-
si6n tan profunda como vigorosa. El maestro Scherchen recibibé una
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de las més grandes ovaciones que se han escuchado en nuestro
Teatro Municipal después de esta ejecucién, que cerraba su actua-
cién en nuestro pafs.

ESTRENO DE «EL ARTE DE LA FUGA»

La presencia de Hermann Scherchen en nuestro medio artistico
adquiri6 una caracteristica singularmente importante al hacer po-
sible, por primera vez en Chile, la ejecucién completa de <El Arte
de la Fuga», de Juan Sebasti4n Bach.

Initil nos parece extendernos en destacar los méritos de esta
obra considerada como uno de los monumentos imperecederos de la
misica de todos los tiempos. Encierra, como asimismo «El Clavecin
bien temperado» v «La Ofrenda Musical», en un doble aspecto, ge-
nialmente fundido en ia perfeccién de la forma, las cualidades pro-
pias de una obra artistica de las m4s elevadas y las de una valiosi-
sima obra pedagégica en cuanto es viviente ejemplo de resolucién
de problemas técnicos de la composicién.

Herman Scherchen figura entre los que en este siglo han
luchado por la divulgacién de la obra de J. S. Bach, cuya proyec-
cién en el arte musical de nuestros dfas alcanza cada vez més vastos
alcances. Particularmente, en lo que se refiere a <El Arte de la Fuga>,
Scherchen propici6 la orquestacién de esta obra,—pues, como se
sabe, no est4 escrita para determinado conjunto,—después de un
detenido estudio, orquestacién que se realizé en 1936, Esa version
fué la ofrecida en Chile. La preparacién de esta obra, practicada en
ensayos extraordinarios de un conjunto seleccionado de los ejecutan-
tes de la Sinfénica de Chile, sefial6 al maestro Scherchen como un
musico de los mas serios y profundos que nos hayan visitado. Cuanto
hay de complejo y sutil en esa magistral construccién de los 19 «con-
trapuntos» —como modestamente designara Bach a las diferentes
fugas que comprende la obra,——aparecia a través delas interpreta-
ciones de Scherchen en toda su riqueza musical 0 en su interés for.
mal. El maestro dirigi6 de memoria, tanto los ensayos como los
conciertos de «El Arte de la Fuga>».

El estreno de <El Arte de la Fuga» se realizé en un concierto
fuera de abono, efectuado en el Teatro Municipal el Lunes 30 de
Junio. E! Sbado anterior, el maestro Scherchen habia ofrecido en
el Salén de Honor de la Universidad de Chile, una conferencia sobre
dicha obra, en la que, manifestando verdadera unci6n religiosa
frente al arte del Cantor de Santo Tomaés, explicé las lineas genera-
les de la estructura de los diversos tipos de fuga empleados en esta
obra, la tltima produccién de las de mayor importancia debida a
la mano de J. S. Bach,

En el concierto de estreno, el conjunto de profesores de 1a Sin-
fonica de Chile realizé una tarea que merecié undnimes aplausos.
La audicién de esta obra conmovié al auditorio profundamente, va
que su expresividad tan intensa como magistralmente vertida en la
forma de fuga, pudc llegar a él, a través de las indicaciones de Scher-
chen, con una propiedad v clevacién estilisticas extraordinarias.

5
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El estreno de <El Arte de la Fuga» marca, sin duda, uno de los
momentos culminantes en la historia del arte musical de Chile, co-
mo antes lo marcaron los historicos estrenos de el «Oratorio de
Navidad», «La Pasién seglin San Mateo», «La Misa en Si menor»
y «La Ofrenda Musical».

LA PIANISTA ELIANE RICHEPIN

Al referirnos en un comentario anterior a la pianista Eliane
Richepin, hicimos resaltar sus relevantes condiciones. Estas tu-
vieron oportunidad de hacersenuevamente presentes en el recital
que ofreciera el Miércoles 11 de Junio, en el Teatro Municipal.

Mme. Richepin presentd en esta audicién un programa com-
puesto por obras de Bach, Beethoven, Chopin, Liszt, Fauré, Mar-
tinén v Debussy. Sus versiones de las obras de autores romanticos
y de los musicos franceses alcanzaron un nivel muy superior al
resto del programa. Sobre todo, en la Sonata «Claro de Luna» de
Beethoven, nos parecié encontrar cierta tendencia hacia efectos
més exteriores, en cuanto a técnica, que los determinados por el
contenido dramatico y expresivo de esa Sonata. Asimismo, los dos
Corales de Bach, arreglados para piano de una manera increible,
adolecieron de un excesivo romanticismo,al que, por otra parte,
inclinaba el mencionado arreglo pianistico.

Como va dijimos, tanto la parte dedicada a Chopin y Liszt,
como la que inclufa obras francesas, tuvo en Eliane Richepin una
interpretacién singularmente identificada, tanto técnica como mu-
sicalmente, con el espiritu de dichas obras. Recordamos especial-
mente la versién de la «Sonatina» del compositor contemporéineo
Jean Martinbn,—misico que en esta obra no logra superar las evi-
dentes infiuencias que en ella se acusan,—y la de dos Estudios de
Debussy. Estas obras, junto a las de Chopin y Liszt, fueron ani-
madas por la pianista francesa con una sensibilidad refinada y una
adecuada valoracién de sus sutilezas de color v expresion. El p1i-
blico premib con entusiasta aplauso la actuacién de Mme. Richepin

)

v la obligd a conceder un numero considerable de <extiras>».

OTROS CONCIERTOS

En la Sala Auditorium de Radio Sociedad Nacional de Mi-
neria, se inauguraron a fines de Junio tres Audiciones de Miusica
de Cémara de Mozart, a cargo de un conjunto de artistas, entre
las cuales figuran Elizabeth Zuppinger, Lilo Boetticher, Inés Lobo
y algunos instrumentistas de la Sinfonica de Chile, que desempe-
fiaran las partes de instrumentos de viento. En los programas figu-
raran varios Trios, Cuartetos y otras obras de conjunto. En el primero
de estos conciertos se interpret@ un Trio para violin, cello y piano
v un Quinteto para piano y cuatro instrumentos de viento. El cartel
de las artistas participantes en esta iniciativa hace garantia de la
seriedad de la ejecucion del plan. Tal fué lo constatado en el pri-
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mero de estos conciertos, ya que, en lineas generales, las versiones
ofrecidas tuvieron un nivel musical bastante elevado, digno de
consideracién si se toma en cuenta que se trata de un conjunto for-
mado sélo accidentalmente.

*
%* ¥k

En la Universidad Catolica se present6 el Jueves 3 de Julio,
la Sociedad Musical «Mozarts, en un concierto a cargo de la or-
questa de cuerdas de dicha institucién, dirigida por Jan Spaarwater,
con un programa que comprendia obras de Geminiani, Haydn,
Mozart y Corelli. En la ejecucién de este programa pudo advertirse
que el conjunto de la Sociedad Mozart ha logrado adquirir una ca-
lidad sonora y una ductilidad muy plausibles, si se considera que
sus miembros son, en su mayor parte, aficionados. Se escuch6 en
esta oportunidad un Divertimento de Haydn, para flauta y or-
questa, y un Concerto Grosso de Corelli, en condiciones musicales
dignas de encomio. El director del conjunto demostréd poseer des-
tacadas condiciones que, por lo demds, le han sido reconocidas en
anteriores oportunidades en que ha actuado en nuestro ambiente
musical.

TERCER CONCIERTO DE «NUEVA MUSICA»

La Sociedad «Nueva Musica> ofrecié su tercer concierto pi-
blico el Sdbado 14 de Junio, en la Sala de Conciertos del Ministerio
de Educaci6n.

Se presentaron en esta oportunidad, v en primera audicién,
obras para canto y piano del joven compositor argentino Roberto
Caamaifio. Se estrend, adem4s, la obra titulada «Impresiones de la
Punas, del compositor argentino Alberto Ginastera. Composiciones
de Johannes Brahms, Alfonso Montecino y René Amengual figu-
raban en el programa.

Se ejecuté primeramente el Trio, para corno, violin y piano,
N.° 2, de Johannes Brahms, en el que participaron el cornista Ben-
jamin Silva, el violinista Agustin Cullell v el pianista Alfonso Mon-
tecino. La versi6én de esta interesante composicién alcanzé un nivel
artistico muy encomiable. Si se considera la dificultad de su con-
certacién y la complejidad misma de la obra, los pequefios defectos
que hubo, sin que afectaran sino pasajeramente el resultado total,
no merecen mayor consideracién. El cornista Silva se acreditd
como un ejecutante que promete mucho en el dificil terreno de la
miisica de cdmara, pues su musicalidad y la calidad del sonjdo que
sabe obtener de su instrumento le colocan frente a una halagiiefia
perspectiva en esta especialidad. Tanto el violinista como el pia-
nista, que ya han actuado en ocasiones anteriores, dieron nuevamente
prueba de su serio concepto interpretativo y de la comprensién de
los problemas de una ejecucién «de cdmara», género que esta Socie-
dad ha encarado con preferencia,
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La segunda parte de! programa estuvo a cargo de la soprano
Ruth Gonzilez que, acompafiada al pianc por Alfonso Montecino,
cantd dos trozos de las «Baladas Amarillas» del musico argentino
Roberto Caamafio. Obra que sefiala un compositor de muy elevada
condicién es ésta, pues muestra la fina sensibilidad v al mismo tiem-
po la seguridad en el manejo de los recursos expresivos del autor.
Los versos de Garcia Lorca alcanzan una ambientacién tefiida de
cierto arcaismo espafiolista muy artisticamente lograda. Las can-
ciones de Alfonso Montecino, sobre textes de Gabriela Mistral,
Rilke, Garcia Lorca y Gil Vicente, presentaron un aspecto muy
interesante de la evolucién estilistica de este joven autor, pues,
en su mayoria, buscan una expresi6n hondamente tragica que esta
lograda de la mejor manera en «Qtofial> de Rilke y en «Yo no sé
cudles manos» de Gabriela Mistral; en oposicién a éstas, dos 4giles
canciones sobre textos de Garcia Lorca y Gil Vicente, presentaron
otra faceta del arte de este musico, que sorprende por lo esponté-
neo de su estilo, de indudable ascendencia roméntica, tratado con
ejemplar sinceridad de propoésitos. Ruth Gonzélez canté estas obras
con indudable comprension. En la tercera parte se presentd el flau-
tista Juan Bravo. Acompaifiado por el autor, ejecut6 la Suite para
flauta y piano de René Amengual, obra que ha sido apreciada ante-
riormente por el piiblico de conciertos y en la cual se unen las ten-
dencias de un neo-clacisismo, que recuerda el arte de Hindemith,
a un tratamiento muy interesante del instrumento solista. A con-
tinuacién se estrend «Impresiones de la Puna» de Alberto Ginastera,
para flauta y cuarteto de cuerdas. Aunque pertenece a una época
va superada por el autor,—que figura en el primer plano de la
actualidad musical argentina,—posee va los rasgos caracteristicos
de este compositor. Un ambiente impresionista, de interesantes
efectos arménicos y de timbre instrumental, se observa en esta
obra en que se estilizan elementos del folklore andino. Tanto el
flautista Juan Bravo, sin duda un ejecutante de primer orden, como
el Cuarteto de Cuerdas «Nueva Miusica», actiiaron en estos nimeros
con entera posesién de sus partes, animando las obras con impecable
estilo v segura ejecucién,

DANIEL QUIROGA NOVOA.

ACTIVIDADES MUSICALES EN EL
EXTRANJERO

ARGENTINA

La Comisién Nacional de Cultura ha aceptado el ofrecimiento
hecho por don Bernardo Iriberri, vinculado de antiguo a la acti-
vidad musical argentina, de instituir un premio de mil pesos, mo-
neda nacional v un diploma, que ser4n adjudicados anualmente
a la mejor obra de un compositor novel. El «Premio Iriberri» sera
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discernido el presente afio a la mejor obra para piano de composi-
tor argentino que haya sido inscrita antes del 31 de Diciembre, en
los registros de la citada Comisién Nacional.

*®
* ¥

Antes de su partida para La Habana, a donde ha sido invitado
por la directiva de la Orquesta Filarménica Cubana, Juan José
Castro ofrecié en Buenos Aires un concierto sinfénico consagrado
a la obra de Félix Mendelssohn, en el primer centenario de su muer-
te, que se conmemora el presente afio. El programa estuvo formado
por la Sinfonfa Escocesa, el Concierto en Sol menor para piano y
orquesta y las oberturas La Gruta de Fingal, la llamada Obertura
de las Trompetas Op. 101 vy la del Oratorio Paulus.

*
* k¥

La Asociacién Wagneriana inaugurd su XXXV temporada de
conciertos con un programa orquestal dirigido por el maestro Erich
Kleiber. Se ejecutaron la Sinfonfa en Si bemol mayor N.° 5 de
Schubert, las Noches en los Jardines de Espafia de Manuel de Fa-
Hla v la suite Ma Mére I’'Oye de Mauricio Ravel.

*
* ¥

El proximo mes de Agosio se reunird el Collegium Musicum
de Buenos Aires, que dirige Guillermo Graetzer, para considerar
cuatro partituras de masicos brasilefios del siglo XVIII. Estas
obras, reconstruidas gracias a la erudita labor de Francisco Curt
Lange, son las siguientes: José Joaquin Lobo de Mesquita, Salve
Regina. Antifona de Nuestra Sefiora a cuatro voces (1787); Marcos
Coelho Netto, Maria Mater Gratiae. Himno a cuatro voces, con
acompafiamiento de violines, viola, trompas y bajo continuo {1787);
Gerénimo de Souza, Salve Regina. Antifona para coros y acompaiia-
miento instrumental (1770); Francisco Gomes Da Rocha, Novena
de Nuestra Sefiora del Pilar, para voces e instrumentos (1789).
Las obras citadas las interpretard el Coro de Madrigalistas del
Collegium Musicum y una Orquesta de camara.

BRASIL

La Orquesta Sinfénica Brasilefia de Rio de Janeiro, ha iniciado
con gran brillantez su temporada de conciertos para el presente
afic. Al frente de este conjunto actuardn los maestros De Fabritis,
Horenstein, Szenkar, Steinberg, Freitas Branco, Siqueira y Car-
valho. También ha sido invitado para actuar en esta temporada
Yaroslav Krombhole, director de la Sinfénica de Praga. Especial
relieve presentara la primera actuacién en Brasil del director por-
tugués Pedro Freitas Branco, distinguide intérprete de la miusica
moderna, especialmente la de Ravel y Strawinsky.
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La temporada de la Orquesta Sinfénica Brasilefia se inaugurd
con un concierto dirigido por el maestro italiano Oliveiro De Fa-
britis. En el programa figuraron la Sinfonia en Sol mayor N.¢ 88
de Haydn, el Idilio de Sigfrido de Wagner, dos fragmentos sinfo-
nicos de Zandonai y Los Pinos de Roma de Respighi.

CUBA

Como un nuevo y prometedor valor musical se ha ofrecido
en La Habana la presentacién de la joven pianista Rosario Franco,
El concierto tuvo lugar en el salén de actos de la Sociedad Pro-
Arte Musical. El programa consultaba obras de Lully, Rameau,
Haydn, Chopin, Brahms, Poulanc, Villa-Lobos y de mfisicos moder-
nos cubanes.

MEXICO

Oportunamente informamos en esta Revista sobre la creacién
del Instituto Nacjonal de Bellas Artes, dependiente de la Secretaria
de Educacion Pdablica. En el Instituto Nacional de Bellas Artes se
coordinan todas las actividades artisticas mexicanas, tanto en sus
aspectos de creacién, como de investigacién y educacion. El direc-
torio del citado Instituto ha quedado constituido por las siguientes
personalidades: Carlos Chivez, Director de la Orquesta Sinfénica
de México; Luis Sandi, Director del Coro de Madrigalistas; Salva-
dor Novo, Carlos Puig, Blas Galindo, Alfredo Gémez de la Vega,
Julio Castellancs, Enrique Yéfiez v Julio Prieto. Carlos Chavez tie-
ne el cargo de Director General del Instituto y Luis Sandi, €l de
Subdirector. Blas Galindo es el Jefe del Departamento de Miusica.
El plan de trabajo de este Departamento se distribuye en los si-
guientes acdpites para el afio 1947; ¢) Concurso para una cantata
infantil. &) Concurso para una obra de mfisica de cdmara. ¢) En-
cargo de una obra sinfénica. d) Encargo de un texto de Historia de
la Musica para las clases del Conservatorio. ¢) Encargo de varias
obras de grandes dimensiones para el repertorio de la Sinfénica de
México. f) Encargo de canciones escolares. g) Becas a los composi-
tores.

En la seccion de investigacién musical, los trabajos del pre-
sente afio se consagrardn a recoleccién de materiales folkléricos y
recopilacién de fuentes en los archivos. Equipos de técnicos folklo-
ristas emprénderin una serie de misiones por todo el territorio me-
xicano para cumplir los fines propuestos.

El Instituto Nacional de Bellas Artes en su Departamento de
Misica, impulsara asimismo una revisién del plan de estudios del
Conservatorio, la creacién de la Escuela Secundaria de Mdsica, la
del Teatro Nacional de Opera y otras interesantes iniciativas en re-
lacién con la pedagogia musical en las escuelas primarias, rurales,
normales v secundarias.
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El Jurado para e! Concurso de Colecciones de Misica Popular
Mexicana, formado por los maestros Carlos Chavez, Blas Galindo
y Francisco Dominguez, acordé declarar desierto este concurso.

PERU

El premio Duncker Lavalle correspondiente a 1946, ha sido
otorgado a Luis Paclicco de Céspedes por su obra «Siclla» para
cuarteto de cuerdas. E! Jurado acord6 también publicar la obra
«Fantasia sobre motivos originales en gama pentaténica», de Er-
nesto L6opez Mindreau v una mencion honorifica a «<Tres piezas para
piano», de Roberto Carpio Valdés. La Comisi6n Técnica del Jurado
estuvo formada por Carlos Sanchez Mélaga, Theo Buchwald y
Rodolfo Holzmann.

%
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El Conservatorio Nacional de Misica ba organizado un ciclo
de audiciones de mGsica moderna. Se incluyeron obras de Satie,
Malipiero, Casella, Schonberg, Bartok, Hindemith, Mahler y Stra-
winsky. En nuevas audiciones figuraran obras de Poulenc, Milhaud,
Honegger, Kodaly, Krenek, Britten, Vogel, Schostakovitch y de
los musicos modernos americanos Copland, Piston, Villa-Lobos,
Santa Cruz, Chavez, Ginastera y Alfonso de Silva, este tltimo
peruano.

FRANCIA

Se ha fundado en Paris una nueva sociedad de misica de ca-
mara, bajo el titulo de «Le Lutrin». Su fin serd hacer oir las obras
de los méas grandes compositores de todos los tiempos y de todas
las escuelas gue se ejecutan rara vez. <Le Lutrin» ha sido patroci-
nada por las revistas «Diffusion Musicale» y «Revue Musicale».

&
LI

La Opera de Paris anuncia para esta temporada el estreno del
ballet «Les Malheurs de Sophie» de Jean Frangaix.

BELGICA

La Radio de Bruselas ha ofrecido una magnifica interpretacién
de «Crist6bal Colén» de Darius Milhaud. Dirigi6 la partitura Franz
André. En esta misma radio se han estrenado recientemente «Il
Libro de la Selva» de Charles Koechlin, «Tercera Sinfonia» de Rous-
sel y cinco Danzas Rituales de Jolivet. La Orquesta de Radic Bru-
selas, dirigida por Edmond Appia, estren6 <Iil Preludio a un Ce-
menterio Marino» de Robert Bernard.
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INGLATERRA

El Cuarteto de cuerdas Adolf Busch se present6é en Londres
por primera vez después de la guerra con un programa consagrado
por entero a obras de Beethoven. Se incluian el Cuarteto en Mi
menor Op. 59 y la Gran Fuga en Si bemol. Este concierto sera el
primero de una seric de seis en la que se interpretaran todos los
cuartetos de Beethoven. Adolf Busch actué también como solista
cn el violin en un concierto sinfénico que tuvo lugar en el Albert
Hall. Se interpreté el Concierto para violin de Brahms con la Real
Orquesta Filarmoénica, dirigida por Sir Thomas Beecham.

*
L I

En el Wigmore Hall, el famoso pianista Karl Ulrich Schnabel
ofrecid un recital de obras de Brahms que ha merecido los mayores
elogios de la critica.

*
® Ok

Leonidas Massine actfia como artista invitado de la Compaiiia
de Ballets Sadler’s Wells en el Covent Garden. Presenté El Som-
brero de Tres Picos de Manuel de Falla y La Boutique Fantasque,
sobre misica de Rossini. El Ballet Sadler’s Wells ha agregado a
su repertorio «Bailemos», musica extraida de «El Cid» de Massenet,
coreografia de Celia Franca y decorados de Frost,

E]
* %

Benjamin Britten y Michael Tippett participardn como di-
rectores de orquesta en la interpretacion de las obras de que son
autores, incluidas en el Cheltenham Festival correspondiente al pre-
sente afio, que se celebra en el mes de Julic. Benjamin Britten
acaba de estrenar su pera comica cAlfred Herring».

SUIZA

Bajo la presidencia de Albert Schweitzer, se ha fundado en
Schaffouse una Sociedad Internacional Juan Sebasti4n Bach,para
difundir las obras del maestro de Eisenach. En el comité directivo
figura el actual director de la Thomaschule de Leipzig.

AUSTRIA

En ¢l pasado Junio visité6 Viena el famoso director. de orquesta
John Barbirolli. Obtuvo grandes éxitos con la Quinta‘Sinfonia de
Schubert, la Cuarta de Tchaikowsky y la Misa de Requiem de Verdi.
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DINAMARCA

El festival de 1947 de la Sociedad Internacional de Misica
Contempordnea se celebra en Copenhague, a partir de la segunda
quincena de Junio. Constara de dos conciertos sinfénicos y tres de
camara. El Jurado Internacional estd formado por Johan Bentson,
Sten Broman, Rafael Kubelik, André Souris y Hugo Weisgall.

UNION SOVIETICA

La Novena Sinfonia de Schostakovitch ha sido censurada ofi-
cialmente por el Gobierno de la URSS. Se la acusa de estar escrita
bajo la «influencia malsana de Strawinsky, un artista sin patria
y sin confianza en las ideas avanzadas»,

*
* Ok

El noventa aniversario de la muerte de Mikhail Glinka, fun-
dador del nacionalismo musical eslavo, ha sido celebrado en la
Unién Soviética con gran sclemnidad. En Mosci, Leningrado y otras

_ciudades han tenido lugar numerosos conciertos de obras sinfénicas
y de cdmara de dicho compositor. Se han publicado también nume-
rosos escritos de Glinka y estudios de investigadores soviéticos sobre
esta personalidad. El musicblogo Boris Asafyev, especializado en
la obra de Glinka, ha publicado una voluminosa biografia. Bajo su
direccién critica se ha editado una Obertura Sinfénica sobre temas
populares rusos, composicién de Glinka desconocida v que estuvo
destinada en un principio para su 6pera «Ivin Susanin».

En breve se estrenard una pelicula sobre la vida de Glinka,
realizada bajo la direccion de Shebalin.

*
* ¥

Gabriel Popov ha escrito su Tercera Sinfonfa, en cinco movi-
mientos y para gran orquesta, consagrada a exaltar la lucha del
pueblo espafiol contra el régimen de Franco. Los primeros apuntes
de la Tercera Sinfonia de Popov datan de 1939. El tema central de
la Sinfonia se entreteje en su desarrollo con motivos tomados del
folklore espafiol, algunos de los cuales fueron recogidos por Glinka
en su famoso viaje a Espaiia.
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APARICION DE HANDEL EN
LONDRES

Debo relatar un hecho acaecido ha-
cia fines de 1710, de grandes conse-
cuencias para la 6pera y la misica en
general de este pais {Inglaterra). Ese
hecho fué la llegada de Jorge Federico
Hiéndel, quien vino primero por curio-
sidad y para complacer a varios no-
bles ingleses que le habjan invitado y
con los cuales habfa establecido cono-
cimiento en la corte de Hanover. Pero
no tenia ningin propdsitode perma-
necer en Inglaterra. Asf, después de
su viaje por [talia, entrd al servicio
del Elector de Hanover, un principe
que demosiyé gran aficidn a la misica,
buen gusto y conocimiento del arte
al patrocinar a varios de los mas gran-
des miisicos de Europa y traerlos a su
corte; particularmente al celebrado
Bononcini y al admirable abate Stef-
fani. A éste, tuvo el honor de suce-
derle el joven Hindel.

Aarén Hill estaba por entonces en
la direccién del teatro Haymarket, y
al saber de la llegada de un maestro,
la fama de cuyos talentos le habfa
precedido en este pais, le solicité para
que compusiera una Opera. Accedié a
esta peticion y Mr. Hill esbozb el
plan de un drama sobre la Jerusalem
del Tasso. En el prefacio a esta 6pera
nos indica que «por una singular for-
tuna conoci al sefior Rossi, caballero
excelentemente capacitado para des-
arrollar el proyecto concebido por mf,
con palabras tan sonoras y tan ricas
de sentido, que su traduccién en mu-
chas de laspartes, lejos de desviarse
del original, le presta mayor fuerza».

El poeta italiano declara, en una
noticia al lector, que el compositor des-
arrolld con tal rapidez sz trabajo que
apenas tenia €l tiempo para escribir el
libreto y que, para su gran asombro,
la misica de esta admirable 6pera
fué realizada por entero en una quin-
cena.

La dpera se titulé <Rinaldo» y fué
estrenada el 24 de Febrero de 1711.
Se continud representando hasta el
fin de la temporada, el 2 de Junio. Fué
ofrecida sin interrupcién quince veces,
exceptuadas las funciones de beneficio.

CONSTITUCION DE LA REAL
ACADEMIA

«Radamisto» fué la primera épera
qgue Hindel compuso para fa Real Aca-
demia, constituida en 1720. Ninguna
bpera italiana se habia representado
desde 1717 hasta esta fecha, en la que
sellevé adelante un plan para proteger,
sufragar y estimular tal especie de
musica. La Real Academia de Milsica
se constituyd sobre un fondo de cin-
cuenta mil libras reunidas por subs-
cripcién entre los primeros personajes
del reino, Su Majestad el Rey Jorge I
subscribié mil libras. La Real Aca-
demia constd en su direccién de un
gobernador y veinte directores, Ll
primer afio, fué gobernador el Duque
de Newcastle.

Para el mejor cumplimiento de los
propésitos de la Academia, los direc-
tores decidieron contratar no tan sblo
a un poeta lirico, sino a los mejores
intérpretes cantantes que pudieran ser
hallados en las diversas partes de
Europa, donde existian teatros musi-
cales, asi como a los tres mas eminentes
compositores que fueran conocidos en
este pais. A este fin, como se nos dijo,
fué invitado Bononcini de Roma, Atilio
Ariosti de Berlin y Hindel, quien re-
sidfa por este tiempo con el Dugue
de Chandos en Cannons. Hindel no
sblo fué incluido en el trivuvirato, sino
que se le encargd la contratacién de los
cantantes. Por eso partié para Dresde,
donde el Elector de Sajonia, Augusto,
entonces Rey de Polonia, ofrecia dpe-
ras italianas en su corte, interpretadas
de la més perfecta y espléndida manera
posibie.
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VIOLENTA QUERELLA

La «Griselda> de Bononcini fué re-
puesta el 22 de Mayo de 1722 y repre-
sentada hasta el cierre de la temporada.
Qué influencias hicieron que la obrade
un compositor rival subiera al escena-
rio y fuese interpretada bajo la direc-
cion de Hindel, no es facil de descu-
brir. Si las querellas privadas de los
hombres priblicos hubiesen sido mate-
ria de discusién en los diarios de en-
tonces como lo son en los del presente,
no nos habria sido dificil esclarecer
este punto de Historia de la Misica.

Parece que por entonces la querella
entre Hindel y el cantante Senesino ce
agrid mucho; el 13 de Junio, pocos dias
antes de que se cerrara la Opera, e in-
sertd el siguiente aviso en el «Daily
Post»: «Los subscriptores de la dpera
en que el seflor Senesino y la sefiora
Cuzzoni intervienen como intérpretes,
desean reunirse en el c=alén de Mr.
Hickford, en Panton-street, el proximo
Viernes, a Ias once en punto, para esta-
blecer métodos adecuados sobre el de-
senvolvimiento de la subscripcién. A
aquellas persenas que no pudicron con-
currir, se les suplica envien sus apo-
deradog».

«Orlando> fué la Gltima épera en la
que Hindel compuso cancicnes expre-
samente concebidas para Senesino;y
fuera la querella, que habia largo tiem-
po fermentado entre ellos y que por
fin terminé en una abierta ruptura y
perretua separacion, lo que operase
subrepticiamente sobkre sus facultades
de compositor para canto, ofuera una
intencionada serial de su resentimiento
lo que produjese este fendmeno, lo
cierto es que el misico se mostré poco
cuidadoso de su propia fama con la in-
tencién de disminuir la de su enemige,
Toda clase de conjeturas pueden ha-
cerse sobre este caso. Pero la compara-
cién entre las canciones ejecutadas
por Senesino después de la Obpera
<Porus> con aquellas que Hindel
habia compuesto para €l en otro tieni-
po, descubre una manifesta inferioridad
el cuante a propdsite, inveucion, gra-
cia, elegancia y cuantes requisitos
puedan cautivar.

ESTRENO DE EL MESIAS
E! 27 de Marzo de 1742, los perio-

dicos de Dublin anunciaban el estreno
para el 12 de Abril préximo, de un

nueve, grande, sacre QOralorio llamado
El Mesias. En el diario aparecido al
dfa siguiente de la interpretacién se
encomia mucho la admiracién que
produjo en el pdblico, que es expresada
con los més calurosos términos. Des-
pués de esto, Hiandel en su «Acis y
Galatea», "<Esther», <«El Festin de
Alejandro», la serenata «Hymen» y la
«Oda para el Dia de Santa Cecilia»,
segiin se dice puesta de nuevo en
miusica, volvio a ser ejecutado. El Me-
cias se anuncié otra vez para el 3 de
Junio, v exactamente en los mismos
términos que antes, llamandole nuere,
grande, etc. Esta serfa la Gitima inter-
pretacién de obras de Hindel durante
su permanencia en el reino.

Un caballero irlandés que todavia
vive y que estaba en Dublin cuando
Hindel visito la ciudad, asi como per-
fectamente recuerda aquellos concier-
tos, la persona del musico y sus mane-
ras, dice que «fué recibido en el reino
por las gentes de mayor distincibn,
con todas las muestras posibles de es-
tima, tanto al hembre como al intér-
prete ¥ compesitor del mas alto grado
que merece toda la admiracion». Y
agrega: <El Mesias, estoy en absoluto
convencido de ello, se interpretd por
primera vez en Dublin, y con el mayor
aplauso. El czefior Cibber y la sefiora
Avolio fueron los principales colistas.
Los coristas de la Catedral de San
Patricio y de la Iglesia de Cristo, for-
maron el conjunto vocal; Dubourg,
con numerosos y buenos ejecutantes
instrumentales, organizé una muy es-
timable orquesta. Se hallaban presen-
tes muchas nobles familias de aqui,
con las que Hiande! habia convivido
en el mayor grado de amistad y fami-
liaridad. La seficra Vernun, una dama
alemana, que vizo con el Rey Jorge
I, era particularmente intima amiga
de él. Y en su casa yo tuve el placer de
conversar con Hindel; quien, ademas
de otras excelencias, posee un abun-
dante humor. A nadie he oido contar
historias con mis humor que a éL
Pero era necesario paia el oyente tener
un conocimiento suficiente de por lo
mencs cuatro idicmas: inglés, francés,
italiane y aleméin; ya que en sus na-
rraciones hacia wso de todos elloss.

(De «A General History of Music»
i776-1789, de Charles Burney. Ca-
pitulos refercites a le misica contem-
pordnea).
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EL. RINCON DE LA HISTORIA

Un violinista cubano difunde lo zamacueca chilena

Nacido en Matanzas (Cuba) en 1836 y muerto, en el piniculo
de su fama internacional, en el agitado Paris de la post-guerra de
1918, el famoso mulato José White pase6 por el mundo sus inquie-
tudes haciendo vibrar su roméntico violin de virtuoso. Fruto de su
inspiracién cosmopolita es un Cuarteto, ejecutado en Francia.
Cosecha del tesoro de las melodias folkléricas de su patria es La
Bella Cubana, hibilmente construida, al decir de Alejo Carpentier,
sobre ritmos de antiguas guarachas y ciertos merengues haitianos:
tres corcheas en ritmo binario, las dos primeras con puntiilo.

Los criticos han olvidado el famoso viaje de José White a Chile
en 1877, que arrancd a los periodistas frases tan inflamadas como
aquellas que celebraran uno de sus conciertos en Valparaiso:

«Escucha, buen Sivori; aplaude a dos manosilustres Rebagliati;
guarda el violin, magistral Paul Jullien. Ha tocado White, y cuando
White toca, cuando White nos da a conocer la perfeccién del arte,
la ciencia del instrumento, ya no se puede oir mas que el estruendo
de los aplausos que saludan al artista,al poeta, al hombre de cien-
cia y al hombre de coraz6n. White se presentaba ante un publico
en cuyo recuerdo habian dejado una estela luminosa los nombres
de muchos reyes del instrumento <que inventé el Diablo para de-
sesperacion de los hombres»; llegaba a arrebatar la calma y la co-
rona a muchos artistas queridos del piiblico vy aplaudidos en el esce-
nario de nuestros teatros; necesitaba la audacia del genio, y tam-
bién el genio de la audacia, para escalar el trono ocupado por Sivori,
Rebagliati, Jullien, Remy, la Filomeno, Sarasate y el otro White,
tan notable por su diestra ejecucién en el violin, como por los sue-
fios de su aparato de movimiento perpetuo. Pero White, el cubano,
recogid el guante, aceptd el desafio presentado por tantos victoriosos
recuerdos; White tiene también el talento de la victoria».

Ademas de tan alambicados conceptos, José White llevd de
Chile dos obras que prolongarfan el nombre de este pais en el ex-
tranjero: son la Primere v Segunda Zamacueca para violin, lito-
grafiadas poco mds tarde en los talleres de don Eustaquio Guzmién,
que iban a recorrer el mundo en manos del habil instrumentista.

Pasaron los afios y una tarde en que se ensayaban los primeros
cilindros «de esa nueva maravilla que llaman fonégrafo», salieron
de la ancha trompeta aciistica del primitivo aparato, unas notas
conocidas de nuestro pueblo:

El fuego de tu mirada
Incendi6 mi corazén,
Amada prenda adorada
Que me muero por tu amor.

Eran las mismas que habia llevado consigo José¢ White en su
jira americana de 1877-1878.—E. P. S,
[76]
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Alejo Carpentier.—La misica en Cuba. Coleccién Tierra Firme. Fondo
de Cultura Econémica. Méxice, 1946,

La obra que brevemente comentamos es una magnifica sin-
tesis que ordena, cn interesante y atractiva forma literaria, prolijas
rebuscas documentales que dan solidez a los juicios emitidos por el
autor. Més de un hallazgo de trascendencia se evidencia en las pa-
ginas del libro.

Esta escrito con amor por lo verndculo, pero dentro de una
rigidez de método que encuadra la narracién en una severidad cien-
tifica ajena a toda exageracién retérica. «Cuba, escribe Carpentier,
ha tenido el poder de crear una miusica con fisonomia propia que,
desde muy temprano, conocié un extraordinario éxito de difusibén».

El panorama se abre en el siglo XVI y lentamente comienza
a poblarse con los primeros misicos instrumentistas que afluyen
al ritmo de la penetracién de conquista. Melod{as hispanicas, esca-
sas huellas de los siboneyes y el Son de Ma Teodora, como clave de
la misica cubana animan el conjunto musical de la Isla. Como co-
ronacién individual aparece la figura de Miguel Velasquez, el primer
musico de que se tenga noticia en aquel pais. El siglo XVII es in-
tenso en actividad musical v sobre el suelo de Cuba se bailan las
formas coreograficas importadas de Espaiia, los bailes criollos vy los
africanizantes. Vienen luego los impactos del siglo XVIII, la tona-
dilla escénica v la 6pera francesa, en especial Grétry, que ejecutan
las troupes de paso a Nueva Orleans. Aparece una noble personali-
dad artistica, Esteban de Salas, muerto en 1803, cuyas partituras
descubrib el sefior Carpentier en sus rebuscas, y a las que consagra
una apretada reseiia.

Se observa ya, por esta época, la estratificacién de los circulos
musicales; por lo bajo, el pueblo danza los ritmes de base afrocubana,
admirablemente estudiados por Fernando Ortiz; en los salones,
triunfa la contradanza, y «barriendo a los compositores del siglo
XVIII, que tanto habian contribuide a formar la cultura musical
del criollo», se instaura el imperic de la Opera italiana. El puente
de transicién es Eduardo Sinchez Fuentes.

El camino de la midsica moderna lo abren las sefieras persona-
lidades de Manuel Saumel, el nacionalista; el roméntico Nicolas
Espadero, e Ignacio Cervantes. El acceso a las fuentes ritmicas
del afrocubanismo, lo permite la labor admirable de Amadeo Roldan
v la fuerza dindmica de Alejandro Garcta Caturla. Termina el libro
con un cuidade panorama del estado actual de la misica en Cuba.

El libro cumple con creces lo que el autor quiso hacer en sus
densas péaginas, sun primer enfoque general», y esperamos que el
sefior Carpentier cumpla su ofrecimiento de estudiar el detalle en
monografias particulares. IZ] ptiblico que lea esta obra puede cono-

177]
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cer el espiritu que anima el arte musical cubane a través de su his-
toria, en acertada secuencia de hechos significativos v en inteli-
gente valorizacién critica. Cuatro paginas finales contiene la valio-
sa bibliografia utilizada por el autor.

E.P. S,

The American Singer. Book 6, editado por John W. Beattie; J. Wol-
verton; Grace V. Wilson v H. Hinga. Awmerican Book
Company, 1947,

Con este sexto libro entra, Mr. John W. Beattie, Decano de la
Northwestern University y el grupo de especialistas enumerados,
a ensefiar a los nifios una nueva leccién: el ritmo diferenciado de la
musica en los distintos pueblos y culturas del mundo; a resolverles
los problemas del canto a primera vista y al estudio de los ritmos
sincopados de los pueblos primitivos. Continuando las lecciones
contenidas en los libros anteriores, se insiste en el canto a tres voces
y en los pequefios conjuntos orquestales. Para cumplir esta parte
tebrica de una manera f4cil y agradable, se acopia en este simpatico
cancionero una selecta antologia de los grandes compositores y al
mismo tiempo se utilizan los extraordinariosrecursos del folklore
musical del mundo,

En las paginas de este nuevo volumen de «The American Singer»
se da importancia primordial al panorama americano, con piezas
tipicas y bien escogidas de su repertorio-popular vy artistico. Chile
estd representado por la deliciosa melodia de La Cantarita, del
maestro Adolfo Allende, por La Pasiora, un canto a lo divino, a
manera de tonada, v un pregdn recogido por Marfa Luisa Sepiil-
veda. Gracias a este material, reunido con sabiduria e interés por
el Dr. Beattie, v sobre cuya procedencia intercala interesantes no-
tas, tienen los profesores americanos a su disposicién un utilisimo
auxiliar pedagégico para la tarea de presentar al nifio y al adulto
el panorama inicial del mundo espiritual de la misica.

E. P. 5.

Davison, Thompson andple A. Historical Anthology of Music. Vol.
I. Ortental, medieval and renaissance music. Cambridge,
Mass., Harvard University Press.

Los estudios de Musicologia han experimentado un conside-
rable incremento dentro de los Gltimos afios en los Estados Unidos.
En la mayor parte de las universidades, v desde luego en todas las
de alguna importancia, existen citedras de esta ciencia, desempe-
fiadas por prestigiosos investigadores. Puede decirse que los estu-
dios histéricos y musicolégicos han alcanzado en los Estados Uni-
dos ya un nivel comparable al que tuvieron en naciones como Ale-
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mania, que ostentaba la mds seria v nunerosa pléyade de estudiosos
de la musica. El libro que comentamos constituye una espléndida
muestra del rigor cientifico y la profundidad con que los musicolo-
gos norteamericanos prosiguen la obra iniciada a fines del siglo
pasado, por un Hugo Riemann y un Arnold Schering, en la investi-
gacién de las primeras fuentes de la misica. En efecto, este volumen
primero de la Antologia Histérica de la Musica, consagrado al
Oriente, la Edad Media y el Renacimiento, es como una prosecu-
cion de los trabajos acometidos en estos campos por los antes ci-
tados investigadores alemanes.

La Antologia Histérica de la Misica que comienza a publicar
la Universidad de Harvard, se completara en breve con un segundo
tomo, que se extenderd hasta las producciones de los tiltimos maes-
tros del Clasicismo Vienés. El primero, contiene ciento ochenta y
una obras musicales, reproducidas fotograficamente de los manus-
critos originales. Las acompafian las correspondientes notas biblio-
graficas, estudios de sus fuentes y transcripciones del texto litera-
rio y musical. Las obras recogidas son: ccho ejemplos de misica del
oriente y griega; treinta y tres de la temprana Edad Media (400 al
1300); diecinueve, de la Alta Edad Media (1300-1400); catorce de
finales del siglo XV; cincuenta y tres del siglo XVI y cuarenta y
dos del periodo de transicién hacia el estilo Barroco,

S. V.

Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores del Imstituto
Interamericano de Musicologia. Montevideo.

Han sido escogidas como obras para ser incorporadas en las
futuras publicaciones de esta Editorial:

Pisk, Paul A.—Little Woodwind Music, para oboe, dos cla-
rinetes y fagot.

Guerra Peixe.—Quarteto para Cordas N.° 1.

Riesco, Carlos.—Semblanzas Chilenas, para piano.

Martin, Edgardo.-—Concierto para instrumentos de viento,
1044,

Argeliers, Le6n.—Cuatro Escenas de Ballet, para clarinete,
trompeta, percusién cubana y piano.

Koellreutter, H. J.—Entrada, para orquesta sinfénica.

Paz, Juan Carlos.—Tercera Composicién, para flauta, oboe y
clarinete bajo.

Se encuentran actualmente en prensa diez obras que compren-
den la serie cincuenta y una a sesenta de las publicaciones hasta
ahora realizadas. Estas corresponden a los siguientes autores:

51 Isamitt (chileno) Tres Pastorales (violin y piano); 52 Eitler
(argentino) Preludio y Capricho 1945 (piano); 53 Maiztegui (ar-
gentino) Escarceo criollo (Pequefia Fantasfa) piano; 54 Bernal
Jiménez (mexicano) Te Deum Jubilar (tres voces mixtasy brgano);
55 Tosar Errecart (uruguayo) Improvisacién (pianc); 56 Ayala
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Pérez (mexicano) Cuatro Canciones (voz y piano); 57 Lorenzo
Fernandez (brasilefio) Tres InvengGes Seresteiras (clarinete y fa-
got); 58 Guerra Peixe (brasilefio) Dao (violin y violoncello); 59
Koellreutter (brasilefio) Nocturnos (voz y piano); 60 Bosmans
(brasilefio) Sonatina lusitana (piano).

Para la serie siguiente se han escogido obras de Guerra Peixe,
Lorenzo Fernindez v Fructuoso Vianna (brasilefios), Alfonso Bro-
qua (uruguayo, recientemente fallecido en Paris), Martin, Pro ¥
Argeliers {(cubanos integrantes del Grupo Renovacién de La Ha-
bana), Paul A. Pisk (estadounidense), Juan Carlos Paz (argentino),
Domingo Santa Cruz, Orrego Salas, Montecino y Negrete (chi-
lenos), Perceval (argentino), y otros.

Boletin Latino-Americano de Misica, tomo VI v Suplemento Musical.

Esta obra, dedicada integramente al Brasil, con 615 paginas
de texto y 180 dedicadas a composiciones inéditas, est4 pronta para
su distribucién. Una segunda parte del Boletin, con méas de 500
paginas, se encuentra ya compuesta, habiéndose previsto la publi-
cacién de una tercera parte,de igual o mayor extensién, con el fin
de hacer conocer los trabajos sobre musicologia brasilefia, seleccio-
nados entre los mis calificados representantes de aquel pais y reali-
zadas por el director de la obra, Dr. Francisco Curt Lange.
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LIBR0OS APARECIDOS

BIOGRAFIA. HISTORIA

Jose BRrUYR, L'Orchestre. Collection
Syrinx. Coopérative du Livre. Paris.

Jacques Steaman, Chopin. Collection
Syrinx, Coopérative du Livre. Paris.

BoNTEMPELLI, MassmMo, Gian Fran-
cesco Malipiero. Con illustrazioni
musicali a cura di Raffaele Cumar
e prose critiche di Malipiero. Milano:
Bompiano, 1942. L 20.

GrAF, Max, Modern music. Compo-
sers and music of our time. New
York: Philosophical Library, 1946,

GusTav MAHLER, Memories and Let-
ters. Recopilacion de Alma Mahler.
The Viking Press. Nueva York.

TECNICA

CLaupe EriswortH JoHNsoN, The
Training of Boy’s Voices. Ed. QOliver
Ditson C.° Filadelfia.

Epuvarpo Magrzo, The Art of Vocali-
zation. Ed, Oliver Ditson C.° Fi-
ladelfia.

JorN SMaLLMAN, The Art of A Cappella
Singin. Ed. Oliver Ditson C.° Fi-
ladelfia.

SamurL T. Burns. Harmonic Skills
Used by Selected High School Cho-
ral Leaders. Bureau of Publications.
Teachers College. Columbia Uni-
versity.

Gajarp, JosePH, The rhythm of plain-
song according to the Solesmes
school. Translated by Dom Aldhelm
Dean. New York: J. Fischer &
Bro., 19435,

Frang W, HnL, ROLAND SEARIGHT,
A Study Outline and Workbook in
the Elements of Music. Brown C°.
lowa., Wm.

MaxwerrL KanzeLl, How to Read
Music. Carl Fischer Inc. Nueva
York.

Howarp A. Murrpny, Form in Music
for the Listener. Radio Corporation
of America, Camden. N, J.

PARTITURAS

LopaTnixoFF, N., Violin Concerto.
Associated Music Publishers. Inc.
Nueva York.

Strawinsky-DusHkIN, Pastoral para
violin. Edicién revisada. A. M. P.
Nueva York.

CaMARGO GuarNIERI, Encantamento,
Cantiga de Ninar. Cantiga 14 de
Longe, para violin y piano. A, M. P.
Nueva York,

FOLKLORE

BurpeT, Jacques, Les origines du
chant choral dans le canton de
Vaud. Lausanne: Impr. La con-
corde, 1946,

FranciscA Reves-ToLeNTINO, Philip-
pine National Dances. Ediciones
New Music Horizons. Silver Burdett
Company. Nueva York.

FosTER, STEPHEN COLLINS, A treasury
of Stephen Foster. Foreword by
Deems Taylor. Historical notes by
John Tasker Howard. Arrangements
by Ray Lev and Dorothy Berliner
Commins. Illustred by William Sharp,
New York: Random House, 1946.

VARIOS

SacHs, Curt, The commonwealth of
art. Style in the fine arts, music and
the dance. New York: W. W. Nor-
ton & Co., Inc., 1946,

THoMPsON, OsCAR, editor. The inter-
national cyclopedia of music and
musicians, Fourth edition, revised
and enlarged, edited by Nicolas
Slonimsky. New York: Dodd, Mead
& Co., 1946,
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REvVISTA DE REVISTAS

M¢éxice, Septiembre de 1946.

Carta abierta

EI nacionalismo musical mexicano

Algo mas, acerca de la enseiianza de la ar-
monia

La formacién de la orquesta clasica. Concierto.

Escena. Sinfonia

La miusica y la educacién vocal de los va-
rones en la Escuela Secundaria

La apreciacién imusical en las Escuelas Se-
cundarias

Galeria de maestros mexicanos de miusica.
Luz Meneses

La Ensefianza de la Misica en las Escuelas
de Parfs. Impresiones de una maestra me-
xicana

La Ensefianza de la Msica en las Escuelas de
Inglaterra y Gales

Las Reptiblicas Latinocamericanas se unen
para la Educacion musical

Paul Ciaudel, creador musical

Hacia la meta

Temporada de Conciertos del Departamento
(1946)

Boletin del Departamento de Miisica de lo Secretaric de Educacién Piiblica. N.° 3.

Luis Sandi
Blas Galindo

Teodoro Campos Arce
Adolfo Salazar

Jestis Durén

José Rios del Rio

Marfa Cristina Lomelf

Esperanza Pulido

(Informacién del Gobierno
Britanico).

Brunilda Cartes
Arthur Honegger
Francisco Dominguez

Boletin del Departamento de Miisica del Instituto Nacional de Bellas Arles de lo

Secretarfa de Educacién Piblice. México, N.° 4, Febrero de 1947.

Ei Instituto Nacional de Bellas Artes. Plan
de trabajo del Departamento de Mdsica
En torno de la msica nueva

Algunas consideracicnes sobre la ensefianza del

canto
«Clubs Corales», en las Escuelas Secundarias

Investigacién folklérica en el Valle del Mez-

quital
Galeria de Maestros Mexicanos de Misica:
Rafael J. Tello
Mas sobre el concurso de piano ¢Debussy»
Seis conferencias de Strawinsky '

Blas Galindo
Rodolfo Halffter

Maria Bonilla
FernandoGonzalezde la Pefia

Radl Guerrero
Dr. Jesis C. Romero

Lic. Carlos Puig
Esperanza Pulido

La musica incidental en el teatro radiofénico Héctor Manuel Romero



REVISTA DE REVISTAS

La Revue Musicale, Paris. N.° 204. Enero de 1947.

Pélerinage Schumannien. Quelques détail sur
la vie d’Eugénie Schumana

Lettres inédites d’Eugénie Schumann

André Jolivet. Essai sur un systéme esthétique
musical

Manuel de Falla

La Musique et la Vie

Chroniques et Notes

E. Marchand

Gérard Michel
Henri Collet
Charles Oulmont

The Musical Times. London., N.° 1249, Marzo de 1947.

The Musician’s Bookshop
Round about Radio

A Victorian Reminiscence
London Concerts

Notes and News

Tempo. London. N.° 18. Marzo de 1947.

Manuel de Falla

Some Notes on Performance
Benjamin Britten’s Second Quartet
Music and the American Radio
Music in Switzerland

Reviews of Concerts.

Max Kenyon
W. R. Anderson
Edwin G. Clark

Eric Blom

Erwin Stein

Hans Keller

H. W. Heinsheimer
Willi Reich
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