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EDITORIAL
UNIDAD DE LAS ENTIDADES MUSICALES

ACUERDOS recientes de la Facultad de Bellas Artes y del Ins-
tituto de Extensién Musical, propusieron al H. Consejo Universita-
rio Ia unificacién legal de estos servicios que, por razones circunstan-
ciales, derivadas de la manera cémo el segundo de ellos lleg6 a la
Universidad de Chile, habfan permanecido te6ricamente depen-
dientes de autoridades diversas. Decimos teéricamente, porque ha-
biendo existido identidad de personas entre el Decano de la Facul-
tad y el Director del Instituto, no pudieron crearse divergencias que
se han querido prevenir de un modo definitivo para el futuro. En los
medios artisticos, esta unidad entre la Facultad y el Instituto se
tenfa como un hecho y seguramente serd una sorpresa para muchos
el que sélo desde ahora exista de un modo duradero y reglamentario.
Habfa que salvar, no s6lo un primer periodo de aclimatacién de un
servicio complejo, como es el Instituto de Extensién Musical, en el
mecanismo universitario, sino, adems, resolver un problema de
doctrina y es el de que los institutos de extensi6n artistica son inse-
parables de la Facultad universitaria que tiene a su cargo la direc-
cién superior de los asuntos artisticos de la Universidad. Dado que
la proposicién unificadora fué enviada al H. Consejo Universitario
con la votacién unédnime tanto de la Facultad como de la Junta Di-
rectiva del Instituto, ne hubo el menor inconveniente en aceptar
la enmienda que establecfa una modificacién que cuadraba con el
sentir general de los elementos musicales.

Creemos que es interesante para establecer la trayectoria de
los servicios musicales de la Universidad hacer un poco la historia
de la extensién musical y ver c6mo ella, en un lapso de veinte afios,
se origin6 en el Conservatorio Nacional de Musica, vino a quedar
separada de €l y ha vuelto a serle entroncada, si no en situacién de
dependencia, por lo menos en un sistema coordinado de iniciativas

bajo una sola jefatura.
@



4 EDITORIAL

Entre las criticas que se dirigieron al ambiente musical chileno
a partir de 1924, afic en que la Sociedad Bach (1.° de Abril) lanzé
su primera campafia pablica, estuvo la que sefialaba la ausencia de
un sistema regular de conciertos y, por lo tanto, de una divulgacién
sistematica de las grandes obras musicales de todos los tiempos.
Por este motivo, al realizarse la reforma del Conservatorio en 1928
y pasar este organismo, en calidad de rama técnica del Ministerio
de Educacién, a constituir la cabeza de las iniciativas musicales del
Estado bajo la direccién de don Armando Carvajal, se puso entie
los fines del establecimiento el de «propender a la extensién musical.
Para estos efectos la Direccién obrara por propia iniciativa dentro
de los medios con que cuenta y solicitar la ayuda o autorizacion
del Gobierno cuando las obras de la extensién excedan a sus propios
medios y cuando la extension se verifique fuera de Santiago o afecte
al funcionamiento normal del Conservatorio» {Decreto 227 de 27
de Enero de 1928). Estas disposiciones comprenden no sélo una auto-
rizacién para que el Conservatorio emprendiera una labor de exten-
sién, sino que ya establecfa en principio la idea de una ayuda del
Gobierno para una labor que se veia superior a lo que el Conservato-
rio podria hacer con su sola fuerza.

E! Reglamento de 1928 qued6 en vigencia hasta después del
ingreso del Conservatorio a la Universidad de Chile, que se verificd
a fines de 1929 y, mé4s propiamente, en el afio 1930, al crearse la
Facultad de Bellas Artes. Creada la Facultad, se trat6é de precisar
sus finalidades y una comisi6n designada por el H. Consejo Universita-
rio, compuesta por los decanos de MateméAticas y de Derecho, Sres.
Gustavo Lira y Juan Antonio Iribarren, propuso la organizacion de
la nueva Facultad (24 de Diciembre de 1929) y defini6 sus objetivos
diciendo que ella estaba destinada al <cultivo de las artes, la ense-
fianza artistica y la extensién cultural>. Mas adelante, los Sres.
decanos proponian que en la nueva Facultad funcionara el «<Departa-
mento de Extensién Artistica», que ellos justiﬁcaban diciendo que si
esto envolvia una novedad con respecto a la organizaci6én que tienen
otras facultades universitarias, en la de Bellas Artes parecia una
necesidad. «En efecto», agregaban, «en lo que respecta a las ciencias,
corresponde a la Universidad su cultivo y ensefianza, como lo esta-
blece el Estatuto, lo que siempre estard restringido a una élite de la
colectividad; en cambio, en cuanto a las artes, es indudable que se
agrega a aquellas obligaciones, el deber de difundir su conocimiento
y sus emociones si es posible a todas las clases sociales». El 23 de
Enero de 1930, los sefiores Lira e Iribarren definian el Departamento
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de Extensién Artistica de la Facultad de Bellas Artes, diciendo que
tenfa por objeto: «impulsar v dirigir la difusién artistica en el pafs
y dar a conocer en el extranjero la cultura artistica de Chiles».

De acuerdo con las anteriores disposiciones, el Conservatorio
Nacional de Misica v, mis propiamente, la iniciativa personal de
su director, don Armando Carvajal, que en 1931 ocupé el decanato
de la Facultad, inicié la organizacién de conciertos ptiblicos, tanto
de conjuntos de cAmara como de orquesta de cimara y conciertos
sinfénicos, ejecuciones corales, jiras a provincias y conciertos edu-
cacionales, que ya se habian realizado en 1928.

Esta empresa de establecer conciertos regulares, tropezé con
dificultades econémicas y con problemas administratives que fué
necesario salvar fundando la Asociacién Nacional de Conciertos
Sinfénicos; subvencionada v supervigilada por la Universidad de
Chile, desglosé aparentemente la iniciativa del Conservatorio mis-
mo y establecié las temporadas de conciertos, que desde 1932 se
hicieron sistematicas en determinada época del afio. El alza del costo
de la vida por un lado, ¥ la mantencién invariable de las ayudas
estatales, por otro, provocaron el que los conciertos disminuyeran
en niimero y amenazaran con desaparecer. Dificultades considera-
bles se presentaban en la obtencién de teatros y en la participacién
de elementos que, como integrantes de las bandas del Ejército, no
podian con seguridad prestar su concurso en fechas fijas; esto de-
termind, a raiz de una incidencia en que hubo de suspenderse una
actuacién de la orquesta, el que se pensara en que habia llegado el
momento de asegurar la estabilidad por medio de una ley de la
Repitblica que procurara el financiamiento de las actividades sin-
fénicas, tal como se habia hecho va en el Uruguay v en el Peri.

Las elecciones generales del Congreso Nacional de 1937, habfan
llevado al Parlamento a muchos j6venes diputados y algunos sena-
dores entusiastas por la mfsica, entre los que se contaba el que
habfa sido Vice-presidente de la Sociedad Bach, don Guillermo
Echenique. Surgié asi, con la ayuda decidida de este parlamentario,
a la que se sumé la influencia de la Universidad de Chile y de los
propios elementos de orquesta que veian en la ley su seguridad fu-
tura, un poderoso movimiento, que interpretaron diez diputados
presentando al Parlamento un proyecto de ley que crearfa la Or-
questa Sinfénica Nacional. Estos diputados, los sefiores Guitlermo
Echenique, Julio Barrenechea, Fernando Maira, Rudecindo Ortega,
Benjamin Claro, Fernando Duran, Carlos Contreras Labarca, Ma-
nuel Eduardo Hiibner, Ricardo Latcham y Gregorio Amunétegui,
presentaron el 27 de Julio de 1937 un proyecto de ley que estable-
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cerfa la Orquesta del Estado bajo la dependencia de la Universidad
. de Chile, que la organizarfa y reglamentarfa.

Cuatro largos afios de gestiones y de paciente empeiic cost6
el tramite de la ley, e innumerables diligencias hicieron el Rector
de la Universidad, llevando acuerdos del Consejo Universitario, el
Decano de la Facultad de Bellas Artes, el Director del Conservato-
rio v todos los elementos de orquesta y los interesados en los con-
ciertos, para lograr vencer las dudas, las maquinaciones que intere-
ses torcidos llevaron adelante a fin de desorientar al Parlamento vy,
sobre todo, para evitar que el proyecto de ley, a pesar de haber sido
iniciado por representantes de todos los partidos, tomara una fisono-
mia politica determinada.

En la discusién habida en el Senado, el senador don Maximiano
Errézuriz present6é un contraproyecto (1939), que variaba substan-
cialmente todo lo hecho: en vez de la Orquesta Sinfénica Nacional,
se creaba una entidad de orden musical amplio, que aseguraria el
funcionamiento de toda clase de actividades. Como consecuencia de
los propésitos del Sr. Errdzuriz, la tuicién de este organismo era
substraida a la Universidad de Chile, a pesar de que se convino en
gue el Decano de la Facultad de Bellas Artes seria su Presidente
por derecho propio. El Instituto de Extensién Musical, como se le
llamé en el Senado, serfa auténomo. Asf se logré despachar, no
obstante el veto del Presidente Aguirre Cerda, la ley el 2 de Octu-
bre de 1940 con el N.° 6.696. El Consejo Directivo del Instituto es-
taba constituido por delegados de las sociedades de compositores,
de las universidades particulares y del Teatro Municipal, por el
Decano de la Facultad de Bellas Artes y el Director del Conserva-
torio.

Dificilisima vida llevé el Instituto de Extensién Musical en el
afio y medio en que fué una corporacién auténoma. No tenfa un en-
troncamiento administrativo claro; sus recursos, no tan considera-
bles como en un principio se creyeron, constitujan la codicia de re-
particiones esporadicas que deseaban hacer algo por la cultura sin
tener medios. Denodadamente debi6é luchar el nuevo Instituto en
1941, para no ser absorbido por la llamada «Defensa de la Razas,
una especie de «doppo-lavoro», inventado con buenas intenciones,
pero convertido luego en un tremendo recurso de voracidad buro-
cratica que pretendié absurdas intromisiones en todos los servicios
ptlblicos.

En 1942, las circunstancias econémicas hicieron dictar la ley
7.200, que facult6 al Presidente de la Repiiblica para fusionar ser-
vicios que ejercieran actividades similares. La Universidad de Chile,
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eficazmente ayudada por el diputado don Benjamin Claro y por el
Ministro de Educacién don Oscar Bustos, recuperd la tuicién del
Instituto de Extensién Musical, que era su antigua iniciativa de
conciertos, y recibi6 por Decreto con fuerza de ley, potestad plena
para darle la mejor organizacién que creyera conveniente. Volvia
asi la iniciativa de los conciertos a manos de la Universidad vy se
aseguraban sus fines correctos y su independencia técnica.

Al estudiarse la dependencia del Instituto en los servicios uni-
versitarios, surgié el problema de saber cémo podfa ser entroncado
en la organizacién vigente. La complejidad de sus actividades, su
aspecto de empresa con no poco de riesgos comerciales, las discu-
siones que en torno de él produjeron sus conflictos con la Defensa
de la Raza, todo ello indujo a pensar que el servicio debfa quedar
bajo la dependencia directa del Rector, hasta que la Extensién
Universitaria no recibiera una organizacién definitiva. El decano
de [la Facultad de Bellas Artes, que ocurria era un compositor, fué
encargado de la direccién del Institute, vy asi se aseguraba el que
tan importante rama de la Universidad no fuera a desarrollar una
accién divergente de la Facultad de Bellas Artes.

Los afios transcurridos entre 1942 y 1947 han probado en exceso
que la Facultad de Bellas Artes, en su rama musical, y el Instituto
forman un todo que no puede ni debe ser separado, sin que produzca-
mos graves riesgos para el futuro. La Facultad no es un organismo
profesional, sus estudios son en gran parte desinteresados y su exis-
tencia, histéricamente, obedecié al doble fin de colocar la vida artfs-
tica en manos de la Universidad, tanto en lo que mira a la ensefianza,
como a la difusién que significan los conciertos. El cuerpo de profe-
sores que forman la Facultad, no sélo constituye una corporacién
docente, es un verdadero consejo de cultura musical, en donde se
hallan muchos de los primeros valores que el arte tiene en el pais v
desde donde debe irradiar a toda la Repdblica una ilustrada y bien
dirigida cultura musical. Ninguna autoridad que no sea técnica debe
intervenir en la direccién y en las resoluciones de los asuntos artis-
ticos y, en el caso de la musica, este postulado, seguido férreamente
durante veinte afios, ha permitido llegar al resultado gue hoy dia
tenemos. Ademds, ningan instituto universitario especializade pue-
de desarrollarse sin una estrecha vinculacién con la correspondiente
Facultad, cuya autoridad significa la orientaci6én oficial que la Unj-
versidad tiene en el orden de actividades de que ella se ocupa. El
Rector de la Universidad de Chile, don Juvenal Hernindez, ha sido
el principal baluarte de este principio y el H. Consejo Universitario
ha puesto plena fe en lo que sus elementos artisticos le han dicho,
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del mismo modo que cree v sostiene lo que las corporaciones cienti-
ficas, jurfdicas o humanisticas le informan y proponen. Hemos do-
blado va el cabo en que sobre misica podia disponer cualquiera que
tuviera algiin interés o vinculacién y, por lo tanto, han quedado ya
alejadas por décadas la utilizacién de la misica como entreteni-
miento y adorno v la provisién de cargos o el dispensar considera-
ciones por méviles personalistas o polfticos. Estos son los grandes
servicios que la Universidad de Chile ha prestado a la cultura del
pais: dar oportunidad a los musicos para regir sus actividades,
prestarles el apoyo generosc del Estado y dejar que las rescluciones
sean adoptadas por razones artisticas, técnicas v culturales. El H.
Consejo Universitario, al sancionar la dependencia del Instituto
de Extensién Musical de la Facultad de Bellas Artes, ha consagra-
do la buena doctrina que los miisicos hemos sostenido invariable-
mente.

Posiblemente pudo haber otra solucién de nuestro problema;
no podriamos decir que el sistema chileno sea ni el mejor nj el 4ni-
€0 que existe, como tampoco podrfamos negar que deben haber
existido errores y que seguramente tenemos imperfecciones. Pero,
para la actual situacién de nuestra cultura y para la organizacién
presente de la Universidad v de la Educacién Publica, el sistema que
poco a poco se ha producido por evolucién natural de las cosas, es
el que mejor puede realizar una labor, y ha hecho que se nos sefiale
més de una vez en el extranjero como poseedores de un entroncamien-
to organizado y eficiente de la vida musical.

D. 8. C



PANORAMA DE LA MUSICA EN CUBA
LA MUSICA CONTEMPORANEA

SOY de los que sostienen que la evolucién cultural de Cuba, en

estos Gltimos veinte afios, es algo asombroso. Asombroso, no tanto
por la obra realizada—que aun es escasa—sino por lo que revela
acerca de! proceso de maduracién de la mentalidad colectiva. En lo
gue va del 1920 al 1940, puede decirse que La Habana abandoné
sus vestimentas de ciudad provinciana, abriendo los brazos a los
grandes vientos del mundo.

Cuando en 1922, recién salido del campo, llevé un primer arti-
culo a la redaccién de un periédico, el panorama de La Habana, in-
telectualmente hablando, era sencillamente pavoroso. Y como: los
ejemplos comprobables resultan las mejores ilustraciones, evoque-
mos hechos concretos.

La vida musical de La Habana por aquel entonces era nula.
Apenas si las sesiones de Cuartetos, dados en la Sala Falcén, reclu-
taban una docena de oyentes. Pro Arte daba sus primeros pasos con
todos los tropiezos posibles. Los solistas que nos visitaban por
cuenta propia se topaban con la indiferencia general. Aun estaban
cercanos los tiempos en que Paderewsky habfa recibido pajaritas de
papel sobre su piano de cola, en el Teatro Nacional, y su partida
habia sido comentada groseramente por un redactor de La Politica
Coémica, en articulo cuya conclusién textual era ésta: «<El rompete-
clas no ha sacado ni para la fuma». Muy gracioso. Pero tragico.
Porque el fracaso artistico del «<rompeteclas» Paderewsky se acom-
paiiaba de hechos muy graves para la cultura nacional. En la mayo-
ria de los conservatorios se ensefiaba a tocar, en punto a composi-
ciones pianfsticas, unas piezas tituladas: «El despertar del le6n>,
«Capricho heroico», <El Lage de Como», «Campanas de media
nocher, el «Vals de las flores» de Ketterer, la «Pasquinade» de Gott-
schalk, y «La plegaria de una virgen». En nuestros diarios se lefan
crénicas loatorias, en que se nos hablaba de la «genial pianistas,
discfpula aventajada de tal o cual plantel, que habia ganado su
primer premio interpretando fantasias de Laybach sobre Puritanos
o La Sonambula. Para los estudiantes de canto, el panorama era tan
dramitico. O, mejor dicho, era exclusivamente dramatico. Arias de
Linda de Chamonix, de Norma, de La Favorita o de Cavallerfa
Rusticana. El gran trozo de conjunto para finales de curso, era el
sexteto de Lucia, interpretado por los alumnos méis aventajados.
(En uno de los conservatorios mas famosos en aquella época, se
cantd cierta vez un sexteto de Lucia... a siete voces. Pero el can-
tante supernumerario era un critico musical conocido. jQuién iba
a atreverse a vedarle tan inocente capricho...?).

Habfa, por aquel entonces, un almacén de discos en la calle
O'Reilly que habfa publicado un catilogo revelador. Era un volu-
men precioso, impreso en papel crema de mucho cuerpo—no debe
olvidarse que estibamos en tiempo de las «vacas gordas», incluidas
por siempre en el panteén de la mitologia antillana. Ese catilogo
sélo tenfa un defecto: en &l no aparecfan los nombres de los autores

{9
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de las obras grabadas. Resultado: habia cinco paginas de Nocturnos,
sin que fuese posible saber si éstos eran de Chopin, de Field o de
Fauré. Habia seis paginas de Serenatas. Dos paginas de Rondos.
Ocho de Andantes. Las firmas estaban ausentes. Pero gran parte del
piblico no se preocupaba por esta anomalia. Se queria tener—isi
acaso!—un disco de Jan Kubelik, de Kreisler, de Pachman, de Taf-
fanal—idolos del dia—para poder decir: «jQué bien toca!». Por lo
demas, s6lo interesaba la 6pera.

Hoy los j6venes de veinte afios se asombran ante el odio que
los hombres de mi generacién llegaron a concebir por la épera ita-
liana. «No comprendemos—nos dicen a veces—por qué libraban
ustedes tales campanas contra Bellini, Donizetti, Verdi o Puccini.
Esa gente no molesta en lo mas minimo. Por el contrario, admiramos
a Verdi, Bellini y Donizetti; tienen una gracia, un encanto de gra-
bado roméntico. Y en cuanto a Puccini, no puede negarse que haya
tenido un auténtico sentido del teatro».

Hoy soy el primero en dar la razén a estos jévenes. Los jovenes
siempre tienen razén. La tienen ellos ahora. Pero también la tenia-
mos nosotros—Roldan, Caturla, y muchos mis—cuando librAbameos
nuestras feroces campafias, absolutamente impopulares, contra la
6pera italiana de entonces.

Y es que la 6pera—con su poder de seduccion, con las vanidades
que se le afiadian—habfa llegado a falsear totalmente la mentalidad
del ptiblico. Tanto le habian dicho que la Doznna e mobile o et Aria
de In Locure constituian las cumbres del arte musical, que habia
llegado a creerlo, La llegada de los cantantes de épera a La Habana
era esperada con tanta ansiedad como la de los acrébatas del Circo
Pubillones. Mientras los autos organizaban su cotidiana gravita-
cion de tiovivo, Prado arriba, Prado abajo (cosa de pueblo grande
en que el paseo principal sigue siendo el eje de toda vida), se inter-
cambiaban noticias sobre la proxima llegada de Stracciari, de Paoli,
de L4zaro, de Tina Poli Randaccio. Esa pasion llegaba al absurdo.
Un famoso dilettante cubano de aquellos afios exhibia orgullosa-
mente, en su casa, un cofre que contenia. .. treinta y dos versiones
de La Donna e Mobile por distintos cantantes. Hubo dia en que un
célebre tenor desde el umbral del café Las Columnas, afianzé el bas-
ton en el marmol, y grité, por encima de las cabezas de los parro-
quianos: «Un sandwich... para este gran artista».

No exagero. Hojéense los periddicos de la época. Reléanse las
crénicas de los criticos de entonces. Solo se habla en ellas del «fiato»
de los cantantes; estan erizadas de «recita», «raconto», «seratas,
«fermata»; se alaban «divos», calderones, agudos, «dos de pecho>».
Aparte de esto, ocurrian cosas extraordinarias: un dia, a causa de
un conflicto sindical, se canté en la Habana una Ada con doce mii-
sicos en el foso de la orquesta. Pero nadie protestd. jAcaso se iba a
la 6pera para escuchar la orquesta...? Se ejecuté un memorable
Parsifal, en el afio 20—memorable por una serie de percances c6-
micos que ocurrieron en su representacién—con bombardinos y
saxofones repartidos entre los violines. jPero... quién iba a cri-
ticar semejante minucia. . .? Adema4s, aquel Parsifal no convenci6 a
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nadie. El teatro qued6 vacio en el segundo entreacto. La partitura
carecfa de arias y calderones. Y cuando Bracale, poco seguro de po-
der dar una segunda representaci6n, sometié el caso a plebiscito, se
le pidi6 que ofreciera en lugar del drama lirico wagneriano... ;La
Dolores de Breton...!

¢Significa esto que el cubano de la época fuese negado a toda
elevada emocién artistica...? En modo alguno. Muchos eran los
que rezongaban, absteniéndose de asistir a las funciones. Pero una
actitud negativa, pasivamente observada, no reviste siempre los
caracteres de una censura directa. Adema4s, un ptiblico no se forma
en un dfa. No habia orquestas sinfénicas en La Habana. ;Dénde se
iba a enterar el piblico de la existencia de las sinfonias de Beetho-
ven...? Los admirables esfuerzos realizados, con su banda, por
el maestro Guillermo Tomés habfan caido en el vacio por falta de
ayuda oficial. EI disco...? Aun no se grababan obras completas
de tipo sinfénico. jLa radio? No existia. Y, de este modo, habfa en
La Habana muchas personas, como mi padre, que desde 1902 a 1922
manifesté un cotidiano anhelo de escuchar la Quinta Sinfonfa, sin
poder satisfacer tan simple necesidad espiritual en veinte afios de
existencia.

El habito de la 6pera se iba haciendo funesto. Tan funesto que
cuando se fundaron, en 1922 y 23, las primeras orquestas sinfénicas
de La Habana, muy pocas personas se sintieron con 4nimo para se-
cundar su esfuerzo. Y se comprende. La Orquesta Sinfénica tocé en
su primer concierto el Largo de la Sinfonia del Nueve Munde de
Dvorak. La Filarménica, la Sinfonia Iigliana de Mendelssohn. . .
{Y quién era Dvorak...? ;Y quién era Mendelssohn. ..? Los com-
positores que el pablico conocia—ilos tnicos!—se llamaban Verdi,
Donizetti, Bellini, Massenet, Leoncavallo, Mascagni y Puccini.

Claro est4d que el hacer esta afirmacién, no me refiero a los
Sanguily o a los Varona. No me refiero a las elites que, al fin y al
cabo, llevaron adelante las orquestas sinfénicas. Me refiero al coefi-
ciente basico de oyentes, necesario para mantener, econémicamente,
una empresa de arte. Ese coeficiente, en que se encontraban indi-
viduos que pagaban hasta treinta pesos por luneta para escuchar a
Caruso. .. se negaba a abonar un recibo de peso y medio mensual,
para secundar el esfuerzo de la Filarménica. Y es que la palabra
«Sinfonfa», estampada en un programa, le causaba espanto,

Por ello fué necesario, en 1923, iniciar una verdadera campafia
contra la épera italiana en La Habana.

®
* *

Pero los males trafdos por la 6pera no se limitaban a una des-
viacién del gusto del publico hacia los géneros inferiores del arte
musical. Habfa algo mucho més grave aiin. Algo que afectaba direc-
tamente la masica cubana, en su esencia.

Tanto se habfan sobrestimado los valores melédicos de tipo
sentimental, que los tinicos géneros de miisica cubana que disfru-
taban de beligerancia eran aquellos que, de alguna manera, guar-
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daban relacién con la épera italiana. Es indiscutible que algunos
compositores, como Eduardo Sanchez de Fuentes—melodista por
temperamento—cultivaran la cancién con elegancia, buen gusto e
innegable correccién de estilo, Pero Sinchez de Fuentes no estaba
solo.Y al amparo de su éxito avanzaba una legién de mixtificacio-
nes ignorantes, que invadian el mercado con «canciones cubanas»
tales como la del «Viejo enterrador de la comarca» y otras que no
viene al caso recordar. Se escribian boleros que eran bambucos
disfrazados. Criollas sin la menor autenticidad, con letra de Amado
Nervo. Estdbamos totalmente invadidos por la melcocha. A juzgar
por las melodias publicadas en aquella época,la miisica de inspira-
cién vernécula ignoraba toda nerviosidad, tode alarde ritmico de
verdadera esencia folklérica. Los que entonces nos interesdbamos
por el folklore, {bamos a escuchar unos danzones admirables, ejecu-
tados de acuerdo con una tradicién que se remontaba a Jos tiempos
clasicos del género, por el viejo Anckermann, antes de darse comien-
zo a la primera tanda de Alhambra, a las siete y media de la noche.
Alli, al menos, se encontraba un auténtico sabor a trépico. . . Porque,
por lo demés el sabroso y cubanfsimo Cucalambé habia sido abando-
nado en favor de Sanchez Galarraga v Luis Urbina; nadie pensaba
va en los admirables temas del Cocoyé oriental. En cuanto a punto
cubano, guajira y zapateo, sélo se recibia una imagen falsa y con-
vencional. Y de tambores no podia hablarse.

«Pero—me dirdn ustedes—aquello era misica popular. jPara
qué mezclar géneros que nada tienen que Ver unos con Otros.. .?
Las canciones de entonces no eran peores que los detestables <la-
mentos», <pregones> y «canciones fox» de ahora...». Cierto. Muy
cierto. Pero ahora existe una discriminacién en lo que se refiere
a los géneros. Cada tipo de miisica est4 situado en su justo lugar.
Hay orden en la mente del pablico. En 1924, en cambio, se organi-
zaban en la Habana unos Conciertos Tipicos Cubanos que no tenfan
de tipicos sino el nombre, en los que se servian las peores cosas a un
pablico 4vido de enterarse de lo nuestro. Los oyentes no iban, en
su mayoria, con la nocién saludable de que aquéllo debfa considerarse
como una manifestacién de arte ligero, intrascendente, divertido.
No. Se iba ahf a escuchar misica. Misica que no resultaba mucho
peor, en suma, que la de ciertas arias oidas la vispera en el Teatro
Nacional. De ahf que padeciéramos, durante tantos afios, esa cla-
sificacién ingenua de los géneros, que sélo admitia los tipos siguientes:
épera, misica cubana v misica cldsica ( entendiéndose por miisica
cldsica toda musica de caracter no bailable, que no fuese épera ni
misica cubana}.

Se nos ha reprochado muchas veces, a Amadeo Roldan, Alejandro
Garcia Caturla y a mi, la violentisima ofensiva en pro del reconoci-
miento del folklore afrocubano, que iniciamos en el afio 1925. «Uste-
des no ven mas que fidfiigos por todas partes—nos decian. Para
ustedes no existen mas instrumentos estimables que los tambores,
las quijadas, las maracas y las marimbas. Su visién del folklore
se reduce a la de cabildos lucumies, comparsas del Dia de Reyes y
tiempos de conga». Lo que no comprendfan entonces los que tan
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rudamente zarandedbamos, es que, por medio de esos elementos
afrocubanos, querfamos reaccionar contra la sensibleria,contra la lan-
guidez, contra la melodia sin nervio ni estructura. La reaccién era,
tal vez, excesivamente radical, como suele serlo toda reaccién. Pero
era un medio de orientar al pablico hacia géneros distintos creando
en €l una conciencia nueva de la diversidad de su folklore y de las
posibilidades sinfénicas que ese folklore ofrecfa. Porque, con Rol-
dan y Caturla, se iniciaba una ascensién de la mfisica cubana, libe-
rada de la cancién, hacia los géneros mayores de lo sinfénico.

Roldéan, desde los inicios de su carrera, aspiraba a componer
para orquesta, con elementos folkléricos cubanos. Sistematico, como
lo era en todo, habfa empezado por examinar el folklore nuestro en
su conjunto. Habfa comprobado entonces lo que todos sabfamos.
Y era que la cancién, el bolero, la criolla, tal como la cultivaban mu-
chos miisices de la generaci6n anterior, era hechura del todo perso-
nal, sin puntos de contacto directo con la inspiracién popular. Rol-
dén, por temperamento, por necesidad profunda de su espiritu, por
razones de atavismo, necesitaba ritmos, temas netos, breves y carac-
terizados, que sirviesen de célula primera a sus composiciones.
Era légico, pues, que hallara en lo afrocubano—y muy especialmente
en ‘el Cocoyé oriental—la materia originaria de su primera obra
importante : Obertura sobre temas cubanos,

Los que asistieron al estreno de esta obra, en 1925, recordarin
que constituyd, dentro de nuestro ambiente, una especie de batalla
del Hernani. En esa obra, atn llena de torpezas, desarrollada con
esfuerzo, demasiado larga para el contenido especifico, se afirmaban,
empere, algunos principios de trascendental proyeccién. Rold4n
aspiraba a construir musica cubana con un sentido arquitecténico y
formal. Roldan rehufa toda facilidad, persiguiendo la realizacién de
largo aliento. Rold4n colocaba, por primera vez en nuestro ambiente,
esa méquina infernal que llamaban entonces: <armonia moderna».
Roldén rehabilitaba los valores folkléricos afrocubanos. Rold4n se
atrevia, en el final de su Obertura, a escribir varios compases para
baterfa sola. Su obra era clarin de guerra, manifiesto, bandera, polé-
mica y escindalo.

Y escindalo hubo en efecto. El estreno de su Obertura fué
el origen de la discusién, que duré m4s de seis afios, entre <guaji-
ristas» y «afrocubanistas». Nuestro ingenuo grito de guerra era:
«j{Abajo la lira, viva el bongé!». La lira era la épera, la cancién, el
italianismo, la languidez. El bongé era, para nosotros, simbolo de
lo ritmico, lo percusivo, lo neto, lo nervioso. Claro esti—y puedo
confesarlo ahora—que no nos ilusion4bamos demasiado acerca de
las posibilidades de lo afro-cubano. Sabfamos que un folklore, por
rico que sea, no puede alimentar eternamente a un masico que habra
de situarse, tarde o temprano, ante los problemas eternos de la mf-
sica universal, En 1931 yo escribia ya, en la revista Im4n de Paris,
en cordialfsima polémica sostenida con Ernest Ansermet, sobre los
destinos de la miisica latinoamericana: «Los temas populares pue-
den ser, ciertamente, aliados estimables y valiosos en la elaboracién
de un arte, pero no debe creerse que ofrezcan soluciones duraderas a

"
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los problemas que se plantean ante la misica de un pais. Su misién
es de gran importancia en el estadio-nebulosa de una escuela que as-
pira a personalizarse; pero siempre tendran que ceder su lugar a las
puras e incontenibles manifestaciones de la sensibilidad. Sensibili-
dad en busca de expresién. Expresién que debe situarse por medio
de la formas.

Pero, por el momento, estAbamos en la necesaria etapa del na-
cionalismo sinfénico—etapa observada en todas las escuelas inci-
pientes de Rusia y Europa Central y, mis recientemente, de Méxi-
co, Argentina.y Estados Unidos. Las polémicas suscitadas por la es-
pinosa cuestién de lo afro-cubano nos alejaban de la 6pera. Bien
que mal, las orquestas iban viviendo a costa de la fidelidad de un
publico lleno de fe, aunque muy reducido atn, y del trabajo infor-
mativo llevado a cabo, en revistas y periédicos, por muchos escri-
tores. Pro Arte era ya un éxito completo. El horizonte se despejaba.

Roldan seguia trabajando con extraordinaria energia, si tene-
mos en cuenta que su vida estaba colmada de dificultades materiales
y que tenia que instrumentar sus obras en los descansos concedidos
entre baile y baile en los cabarets que lo acaparaban hastaaltas
horas de Ja madrugada. Pero ya ibamos saliendo del periodo de la
vida cubana caracterizado por el éxito logrado facilmente. Se asis-
tia, paralelamente, a una decadencia de la oratoria ampulosa; a un
abandono de la facilidad poética; a una orientacién de los escritores
hacia el ensayo escrito con responsabilidad.

Después de la Obertura, llegaron los Tres Poemas para orques-
ta-—primera obra plenamente lograda de Rolddn—. Y luego, sobre
libretos mios, escribi6é el mdsico las importantisimas partituras de
La Rebambaramba y el Anaquillé. Mas adelante, este catilogo
de obras habria de enriquecerse con los Motivos de Son, sobre poe-
mas de Guillén; la suite de Ritmicas para pequefio conjunto; la
Danza Negra sobre versos de Pales Matos, y finalmente con los ad-
mirables Toques.

Muerto prematuramente, en plena posesién de su oficio, Ama-
deo Rold4n fué una de las figuras mas importantes y significativas
de nuestro desarrollo cultural. Su intuicién salvé todo un sector
de nuestra musica popular, rehabilitando sus valores postergados
en razén de prejuicios absurdos. Su obra ofrecié a los mas j6venes
un ejemplo Gnico de desinterés, heroismo creador, altura de miras,
y amor por el trabajo honrado, dificil y bien hecho. El estreno de su
QObertura sefiala un viraje de trascendental importancia en los do-
minios de nuestra misica.

En los dias en que Roldan maduraba sus primeras obras, hizo
st aparicién en La Habana un adolescente alto, anguloso, con un
no sé qué de mufieco de madera en el modo de andar. Venido de
Remedios, trafa maletas llenas de obras raras, escritas con sorpren-
dente rapidez, v que rezumaban buena musicalidad. Era Alejandro
Garcia Caturla.

La facilidad de Caturla para cualquier género de actividad era
algo asombroso. No he conocido, en los afios que llevo de vida, hom-
bre m4s inteligente. Lo comprendia tedo. Lo adivinaba todo. En é!
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la intuicién cobraba categoria de conocimiento. Tocando en un
cine del Cerro, se hizo abogado en dos afios, estudiando a la vez
armonfa y composicién, ocupando un atril de la orquesta sinfénica,
y componiendo sin cesar. No concedfa, adem4s, la menor impor-
tancia a su titulo de abogado—titulo que, por extrafia fatalidad,
habria de ser la causa directa de su muerte. Sostenia una volumino-
sa correspondencia con misicos de todas partes del mundo. Habia
aprendido a cantar, a tocar el violin y el piano sin maestro. Habia
formado un cuarteto clasico, en su casa, con chicos de pantalén
corto. Cuando llegé a Paris, la ciudad no le causé el menor asombro.
De la estacién, se fué directamente al Theaire Sarah Bernardt ad-
quiriendo localidades para asistir, aquella misma noche, a la tltima
funcién de una temporada de Ballets de Diaghileff. Sin verse tenta-
do por «frescos racimos» de los que tan facilmente se catan en las
capitales europeas, Alejandro se encerraba para componer, cada dia,
de una a siete de la tarde, con regularidad de cronémetro. Supo
que Marius Frangois Gaillard andaba en busca de obras escritas
para maderas, metales y baterfas. Veinte dias después le entregaba
la partitura del Bembé.

Si su vida no hubiese sido tronchada, absurdamente, por las
balas de un asesino, no dudo que Caturla habria Hegado a ser uno
de los mas grandes compositores de nuestro continente. Pero al
morir, combatfa atn contra un enemigo poderoso: su propia ju-
ventud, furiosamente inquieta, reacia al freno, explosiva a veces.
Hoy, por unas obras breves que acaban de publicarse en Nueva York,
vemos con dolor que Caturla, en vispera de morir, habfa logrado sus
primeras victorias de 4ngel contra el demonio que lo habitaba.

La insigne Nadia Boulanger, profesora de Aaron Copland, que
fué su maestra en Paris, afirmaba que nunca habfa tenido discipulo
de tal calidad. Alejandro ha dejado una obra caudalosa—demasia-
do caudalosa para su breve residencia en esta tierra,—en la que
brillan aqui y all4 las chispas del genio en ciernes. Su indisciplina
primera ha dafiado parte de su produccién. Pero subsisten algunas
partituras plenamente logradas, dentro de lo eafocado por el masico.
Caturla, al lado de Rold4n, fué otro factor determinante de la orien-
tacién musical cubana hacia empefios de mayor cuantia. Gracias
al paso de ambos entre nosotros, se necesitan muchas credenciales
para reivindicar el tftulo de «compositor»> en Cuba. Por encima de
la frontera alzada entre dos siglos, Ignacio Cervantes, Rold4n y
Caturia se tienden las manos.

*
* *

Con la muerte de Roldan y Caturla—muertes tan trigicas la
una como la otra—la msica cubana quedaba decapitada. El paso
armonioso de generacién a generacién se hacia imposible. Ah{ fué
donde intervino, para suerte nuestra , la providencial labor de José
Ardévol.

Celoso guardidn de la memoria de Rold4n y de Caturla, Ardé-
vol transmiti6 ese culto a sus discipulos. Y no porque esos discipu-
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los—entre los que se afirman las méas diversas tendencias,—aspiraran
a seguir aniloga orientacién. Si no, sobre todo y ante todo, porque
Rold4an y Caturla constituyeron ejemplos de probidad, respeto al
oficio, nobleza de anhelos y cubanidad bien entendida, que merecen
toda la devocién de la generacién presente.

Conocedor de las interrogaciones con las que se ha enfrentado
en Cuba la labor creadora del musico; sabiendo cuin nefasto ha
sido, para muchos artistas nuestros bien dotados, el éxito logrado
con harta facilidad, José Ardévol ha dado con !a médula del pro-
bleina. «Debe evitarse, cuanto sea posible, la anarquic en la adquisi-
cibn de conocimientos. La composicién no puede confiarse a los azares
de una técnica medianamente adguirida, por vias del autodidactismo.
La composicién arle dificil, exige una plena posesién del oficio>.
Invirtiendo los términos de la sentencia famosa, puede decirse
que en misica primero es filosofar y luego vivir. Porque la mejor
inspiracién de juventud se rompe y cae cuando no se sabe llevarla
certeramente hacia una realizacién que resista el analisis. Una com-
posici6n es algo mas que un conjunto de notas lanzadas en el es-
pacio. Es un cuerpo musical. Y como todo cuerpo, tiene que estar
organicamente constituido.

Por ello, estimé que José Ardévol es el mejor maestro que haya
podido hallar la actual generacién de compositores cubanos. Sus
discipulos ignoraran los tanteos, experiencias fallidas, errores téc-
nicos que tantas veces han malogrado el esfuerzo de hombres ins-
pirados, admirablemente dotados, pero que no sabian, realmente,
qué hacer con sus ideas. Este tltimo tipo de misico se halla en to-
das partes de América. Es muy digno de simpatia, porque no tiene
la culpa de haber recibido una instruccién deficiente. Pero es in-
finitamente desgraciado, asimismo, porque su obra vuela siempre
mucho mas abajo que sus propias aspiraciones. Es victima del am-
biente; del aplauso prematuro; de la inspiracién sin control; de la
instrumentaci6én anti-dialéctica; del estilo sin unidad; de la armo-
nfa sin carlcter propio.

Se echa en cara, frecuentemente, a Ardévol su exceso de rigor.
Sus discipulos son considerados, por muchos, como anacoretas de
la fuga v del contrapunto. Pero no creo que sea un mal frenar a
veces la exuberante imaginacién del hombre del trépico. «iY si
sus discipulos derivan hacia la aridez sistematizada...?», me pre-
guntaran ustedes. A ello responderé que los que se hagan A4ridos,
secos, contritos, demostraran simplemente que no tenian nada que
decir. .. v que de todos modos habrian dado muy poco. Con una
formacién solida, cada cual hallard el momento oportuno para mor-
der el freno y desbocarse hacia donde haya de llevarlo su talento.
Pero una cosa es desbocarse en terreno sélido, y otro es correr por
despefiaderos, barrancas y tembladeras.

La presencia del grupo Renovacién inicia una nueva etapa de
progreso en la conciencia artistica cubana. Cuando se ha asistido
a los conciertos dados por este grupo de j6venes musicos; cuando
se ha observado el formidable paso de avance que se acusa en las
obras del mas reciente, puede decirse que el esfuerzo iniciado hace
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veinte afios, en condiciones materiales lamentables, en un ambien-
te hostil, por Roldan y Caturla, no ha caido en el vacio.

Ya se observa entre los misicos de Renovacién el nacimiento
de tendencias diversas y, lo que es més importante ain, la apari-
cién del acento propio. El Gramatges del Duo para flauta y piano;
el Julidn Orb6n de la masica de Numancia; la Gisela HernAndez
de las canciones sobre poemas de Lorca; el Hilario Gonzélez crio-
llisimo de los Preludios en Conga, bastarian ,por sf solos, para jus-
tificar la existencia del grupo. Pero no estdn solos: junto con ellos
avanzan los talentos, colmados de posibilidades, de Virginia Fleites,
de Edgardo Martin, de Serafin Pro, de Juan Antonio Cidmara y
del nuevo recluta Argeliers Le6n.

Debemos a la ciencia de José Ardévol la constitucién de este
grupo del que habrén de surgir, en un préximo futuro, representan-
tes autorizados de la misica cubana, perfectamente cotizables
—-estéticamente hablando—en las grandes bolsas de valores artis-
ticos del mundo.

*
* *

¢Y quieren que me muestre pesimista en lo que se refiere al
presente intelectual y artfstico de Cuba...? No. Observen la pin-
tura. Observen la arquitectura. Observen la poesia. Pregunten a
los libreros por el sorprendente aumento en la venta de libros cla-
sicos, registrado en estos dltimos afios. Aqui nada est4 perdido.
Todo se ha salvado. Y cuando, en el Teatro Nacional de los gorgo-
ritos de antafio, se puede asistir a los prodigiosos conciertos pibli-
cos de Kleiber, con asistencia de una verdadera masa popular, aten-
ta, emocionada, que desafia la falta de vehiculos v las confrontas
de media noche para escuchar musica sinfénica con religioso reco-
gimiento, se puede tener fe en la inteligencia del cubano v en sus
sorprendentes aptitudes de superacién. El paso de avance dado en
lo social, en lo intelectual, en lo artfstico, en lo civil, en menos de
veinte afios, es algo portentoso. Mucho podemos esperar del futuro
de nuestro pueblo, de los empefios de nuestra juventud, ante el
cuamulo de realidades tangibles que ofrece nuestro ambiente.

ALEJO0 CARPENTIER.

EL GRUPO RENOVACION DE LA HABANA

En 1924, los més calificados musicos de la nueva generacion
constituyeron el Grupo de Renovacién Musical. Desde el primer
momento los fines del Grupo fueron dos: uno inmediato, principal, y
otro indirecto, que podia alcanzarse a mas largo plazo, aunque
también hubiera que dedicarse a é] desde el principio. El primero
era la creacién musical; el segundo, la educacién de nuestro medio
ambiente, por todos los medios posibles. La casi totalidad de estos

2
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mitisicos se ha formado en el Conservatorio Municipal de La Ha-
bana, que dirige con singular acierto Diego Bonilla.

El Grupo nunca ha sido una escuela cerrada ni ha presumido de
responder a un programa rigido determinado. Basta pensar al azar
en algunas obras de los compositores que lo forman para darse cuen-
ta de la gran diversidad de personalidades vy estilos que lo integran.
Por otra parte, el Grupo nunca ha asumido ninguna actitud furio-
samente iconoclasta; v asi como se ha pronunciado con toda fran-
queza contra la mediocridad, el mal gusto v ciertas formas del reac-
cionarismo musical, también se ha ocupado de defender los valores
tradicionales de la buena musica de siempre v algunos de sus miem-
bros—que a la vez son muy buenos pedagogos—estan haciendo
mucho en favor de un mejor conocimiento de la buena misica del
pasado.

Los ideales que son comunes a todos los compositores funda-
dores del Grupo y a los otros que después se les han agregado, son
de orden general, v podrian sintetizarse asi: dominio del oficio y
reconocimiento de la necesidad de cultivar las formas universales
més importantes. Es evidente que, aparte de otras razones, esta
comunién de principios se ha debido al hecho de que todos han
tenido la misma fuente educativa v a que, salve contadas excep-
ciones, se han hecho miisicos auxiliados por un trabajo de rigurosa
y sana artesania. Asi, pues, los aportes fundamentales del Grupo
a la historia de nuestra musica son: por un lado, la aparicién, por
primera vez, de una nutrida escuela de compositores de grandes as-
piraciones, que saben que sin un equipo técnico suficiente es impo-
sible lograr grandes obras; y, por otro, el cultivo de las mas impor-
tantes formas musicales, por un nimero considerable de musicos
cubanos.

Respecto al llamado nacionalismo hay que reconocer que no
todos lo entienden igual. Para unos, como Hilario Gonzélez y Arge-
liers Leon,el nacionalismo debe alcanzarse mediante un lenguaje
musical directo, de gran concrecién cubana; o sea, que la sonoridad
resulte como una sublimacién de la musica tipica cubana. Otros,
como Harold Gramatges, creen que el nacionalismo artistico no debe
significar m4s que un hombre que crea dentro de determinada 6rbi-
ta cultural v que no es imprescindible buscarlo por medio del folk-
lore o de la sonoridad tipica, ya que, segiin él, el nacionalismo debe
ser mas una cualidad ontolégica que un sistema de trabajo con ele-
mentos directos. De acuerdo con esto, recuerdo que otro miembro
del Grupo, Enrique A. Bellver, me decia no hace mucho que cuan-
do un artista es cubano y a la vez fiel a si mismo, poco importa la
mavor o menor concrecién nacionalista de los elementos con que
trabaja: la obra resultante estar4 presidida por el ser esencial de
su creador.

Mucho se podria decir sobre las distintas personalidades mu-
sicales que constituyen el Grupo. En conjunto, hay que reconocer
que ya existe un nimero muy considerable de obras que hay que
tener en cuenta, a pesar de que atn no han transcurrido cuatro afios
desde el estreno de los primeros trabajos. Desde el punto de vista
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individual, aqui no podemos hacer més que apuntar unos brevisi-
mos datos. Harold Gramatges es e! m4s maduro v de personalidad
maés definida de todos los compositares de su generacién. Posee gran
dominio de las formas y prodigiosa finura musical. Julian Orbén
sigue muy de cerca a Falla, aunque no se reduce a ser un seguidor
suyo; por el contrario, es uno de los pocos misicos que han superado
la posicién de los epigonos de Falla mas calificados. Edgardo Martin,
que en su columna diaria de «Informacién» hace una labor de cri-
tica v orientacién en la actualidad sin paraleio en Cuba, es tam-
bién un compositor muy firo: no ha producido mucho, pero ya
cuenta con algunas obras que demuestran sinceridad ¥ maestria,
Argeliers Le6én e Hilario Gonzalez trabajan directamente con ele-
mentos de nuestro folklore. El trabajo motivico del primero re-
cuerda la técnica de Roldan; el segundo, que est4d mis cerca de
Caturla—aunque hay diferencias muy importantes—es uno de los
misicos jévenes de Cuba de mayor capacidad intuitiva, aunque su
técnica todavia no es completa. Juan Antonio Cémara, Serafin
Pro y Virginia Fleites, son los que estin mé&s cerca del neoclasicis-
mo, tendencia que cultivan no como cémoda solucién mecénica,
sino por una necesidad fntima de producirse asf, no sin conocer v,
en parte, haber asimilado, muchas cosas de las técnicas considera-
das como mis «revolucionarias». Gisela Hernindez posee buenas
cualidades particularmente liricas, pero es un caso de artista que
todavia no se ha encontrado a si mismo. Enrique A. Bellver ha co-
menzado a componer recientemente: aunque es prematuro todo
juicio, es evidente que posee musicalidad v buen gusto nada co-
munes. Esther Rodriguez, que tanto prometia, hace algiin tiempo
ha dejado de componer.

Joaquin Nin-Culmell, que simpatiza mucho con los compaosi-
tores del Grupo, estd muy vinculado con ia misica de los mejores
seguidores de Falla. Es un musico de cuya finura de concepcibn y
dominio de la técnica no cabe dudar. Sus obras han sido dadas a
conocer con éxito en varios pafses.

No debo dejar de mencionar otros dos miisicos de la generacién
inmediatamente anterior a la del Grupo: Pablo Ruiz Castellanos y
Gilberto Valdés. Ambos son misicos bien dotados por la naturaleza.
El primero se ha formado en los estudios de radio, ¥y compone poe-
mas sinfénicos de estilo muy rapsédico; el segundo ha tenido mu-
chas actividades en los cabarets y en la radio, ¥ sus mejores acier-
tos consisten en péginas populares de breve duracién. Ambos son
indiferentes a los mis importantes problemas técnicos de la musica
del presente v estéticamente hablando, pertenecen a una etapa
anterior a la del binomio Roldan-Caturla.

Finalmente, debo nombrar a Carlos Borbolla, mtsico de muy
fina sensibilidad y escasa técnica, que ha logrado, en pequefias
formas pianisticas, muy notables integraciones sonoras con los prin-
cipales elementos tipicos de la mtisica cubana.

Todos nosotros confrontamos un grave problema: las pocas
facilidades para el estreno de las obras sinfénicas. La Orquesta Fi-
larménica, que es ya un magnifico instrumento gracias a los es-
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fuerzos del Patronato Pro-Musica Sinfénica, ha dado a conocer
unas pocas obras después de peticiones del Grupe de Renovacién
Musical; pero esto se ha hecho como concesion © favor del director,
v sin comprender toda la importancia que tendrfa la ejecucion de
nuestras obras importantes. Los casos de la reciente audicién frag-
mentada del «Milagro de Anaquillé» de Roldén y de mi Sinfonia
N.o 1, de la que sélo se tocé un tiempo, ilustran la gravedad de to-
das estas dificultades.

Jost ARDEVOL.



MUSICA Y DANZAS DE ARABIA DEL
SUR

POER

Hans Helfritz

LA M(SICA DE LOS BEDUINOS DE HADRAMAUT Y YEMEN

La misica es una de las m#s importantes expresiones cultu-
rales de los pueblos del Oriente y su vieja tradicién se pierde en la
mas oscura lejanfa de la historia. Especialmente se refiere esto a
la miisica de Arabia del Sur, una regién que hasta hace poco se
contaba entre las més desconocidas de nuestra tierra. En varios
viajes a las comarcas de Hadramaut y Yemen,—en que visité lu-
gares en los cuales antes de mi{ ningtin extranjero habfa puesto los
pies,—pude tomar unos centenares de grabados fonograficos que
me habfa encargado el profesor von Hornbostel para el Archivo
Fonografico de Berlin (Berliner Fonogramm - Archiv.), los gue
mas tarde sirvieron de base para estudios muy interesantes.

En contraste con la misica de las ciudades,—mtisica de arte
de la que se cuidan los habitantes de ciudgdes grandes, como Sana,
en Yemen, y Terim y Schibam, en Hadramaut,—existe la miisica
de las tribus del sur de Arabia, los Beduinos.

La misica de los pueblos primitivos siempre esta estrechamen-
te ligada a la vida activa y sus costumbres.. El beduino casi no co-
noce ocupacién que no acompaifie con expresiones musicales. Por
eso tiene una infinidad de <canciones de camello», que canta en sus
viajes; las «canciones de trabajo» de las mujeres para sus labores
del campo, y otras muchas cancicnes que se cantan en fiestas y
reuniones. Esta musica no ha nacido par la fuerza creadora de un
determinado artista, sino que es la vital necesidad de expresitn
de una tribu y de un pueblo entero. Es natural que, de antemano,
baya que renunciar a obras artfsticas de un estilo elevado, tratin-
dose de un pueblo primitivo; sin embargo, a menudo podemos ha-
llar en ellas ejemplos de un arte que apenas ha cambiado desde los
tiempos pre-cristianos hasta hoy. Muchas de las canciones de pas-
tores de los desiertos de Arabia son restos de antiquisimas melodsas
que se han conservado durante milenios. La musica es corta en su
invencién, sorprendente en la temitica v extraordinariamente limi-
tada en su contenido v forma. Un corto periodo musical se repite
infinitamente y recae sobre un mismo sonido.

Se dice que estos extrafios gritos ¥ canciones de camelleros que
se oven entre las tribus Saeibani, Tamini v otras del Hadramaut,
tienen su origen en el mismo paisaje del sur de Arabia. Estos <gritos
a los camellos> son una especie del «Jodler» tirolés, cantado por
una voz que desafina, que <hace gallos». Y son melodias en pura
sucesitén de tritono,—lo que es bastante raro entre los pueblos asia-
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ticos—, sonidos que se unen en las largas, estrechas v profundas
quebradas de las montafias como ecos de acordes. Indescriptible-
mente impresionante es cuando en las angostas quebradas se en-
cuentran dos caravanas y ya desde lejos se oyen sonar los prolon-
gados acordes del eco y las canciones al mismo tiempo. Sin duda,
en estos ejercicios musicales han influido las circunstancias acusti-
cas de estas montafias; sin embargo, en ello no se basa su origen,
que hasta ahora no ha sido descubierto. Otros pueblos, como algu-
nas tribus de los insulanos del Mar del Sur, llegan a esta misma es-
pecie de «Jodler» por imitacién de un instrumento musical.

Como la misica de los beduinos y otros pueblos primitivos
estd en estrecha relacién con sus costumbres v como éstas no cono-
cen matices entre pueblos casi en estado de naturaleza, la inteli-
gencia y el sentido de esa miisica quedan circunscritos en los limi-
tes de cada tribu, tribus que en Arabia del Sur por lo comin estin
separadas por enemistades eternas. L.os miembros de una pequefia
comunidad se comprenden entre si profundamente, conocen todas
las diferencias de caracteres v todas las disposiciones fisicas y espi-
rituales de unos respecto a otros. Su horizonte es limitado, de ma-
nera que toda expresién artistica tiene que manifestarse dentro de
este circulo suyo tan estrecho.

El primitivo estd convencido de que todos los fenémenos natu-
rales, como tormentas de arena, sequias, plagas de langostas, etc.
son creaciones de espiritus perversos, los llamados «Dyin». Su re-
curso principal para tratar de conjurar a esos espiritus, conjunta-
mente con el incienso, son danzas, canciones » sonidos de instru-
mentos estruendosos v excitantes. Los més usados instrumentos
son los de percusién v unas especies de oboes v de clarinetes dobles.
Para que el canto llegue a tener una fuerza sobrenatural, desfiguran
sus voces artificialmente, una costumbre que va se conocia en el
antiguo Egipto, como se puede ver en relieves del siglo 1 antes de
Cristo. Por un alzamiento de las aletas nasales, de manera que la
frente vy el entrecejo se pliegan en arrugas, producen un tono mar-
cadamente nasal, mientras que uma mano, puesta sobre la laringe,
oprimiéndola con variante presién, produce una cierta vibracién de
la voz. Al principio, nos choca esta tonificacién nasal, pero hay que
considerar que para los orientales no existe nuestra preocupacién
sobre si los sonidos son feos o hermosos; se sirven de ellos para pro-
ducir efectos e impresiones favorables o desfavorables a un deter-
minado propésito. A nosotros nos ha llegado a ser extrafia la fuerza
psicolégica de los sonidos con que los 4rabes se expresan en sus re-
zos y oraciones, pero no debemos dejar de considerarla para llegar
a una aproximada comprensién de toda musica no europea. Cual-
quiera que una vez hava asistido a este interminable, casi endemo-
niado hacer misica durante horas de horas propio de los orienta-
les, no podra haberse librado de esta fuerza espiritual que lega a
causar miedo v que dimana de ese tocar extrafio. Es una fuerza a
que ningiin ser vivo sabria resistirse. En el Yemen se dice que para
hacer huir a los enemigos basta sélo el canto del «Samel», el himno
nacional de los vemenitas.
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La mausica de los soldados del Yemen es muy diferente de la
miusica vulgar 4rabe y de los cantos de los beduinos de Hadramaut.
Esta mfisica que entusiasma a cuantos la escuchan, hasta los mas
ajenos a la miisica oriental, muestra algunas caracteristicas espe-
ciales: una gran extensién musical v sus saltos melddicos, especial-
mente el salto descendente a la cuarta o sexta (obsérvese el prin-
cipio del «Samel»). Las canciones soldadescas v coros del Yemen
son interesantes también por su polifonia. Los soldados del Yemen
se alistan principalmente en las tribus Beni Ismail y Beni Matar
de la alta montafia. Estas tribus forman una posicién aparte en
Arabia del Sur; no s6lo por su misica, sino también por su lengua
y sus extrafias y altas construcciones arquitecténicas que se pare-
cen a fortalezas. Como pudo demostrar més tarde el profesor von
Hornbostel, ante las grabaciones fonogramicas hechas por el Dr.
Lachmann en kabilas del norte de Africa y ante las que yo hice
en Arabia del Sur, existe un extrafio v singular parecide entre la
misica de los bereberes del norte de Africa v los cantos de la alta
montafia del Yemen, lo cual hace pensar en alguna conexién entre
los surdrabes y los bereberes. Las caracteristicas de los vemenitas
que mas arriba mencioné, se encuentran también en la musica de
los bereberes. Pero lo que més hace creer en un parentesco de los
dos pueblos es la manera semejante que tienen de ejecutar sus can-
tos, creencia que se fortifica afin méas por el empleo de las misinas
raras formaciones melddicas v por el parecido de melodias enteras
que incluso a veces llegan a ser idénticas.

Cancion de Beni Ismail
Maderabo Yemen.
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Hasta hoy dia no se conoce el origen de los bereberes con clari-
dad. Es un pueblo antiguo del noroeste de Africa que tiene su asien-
to capital en una kabila del Alto Atlas. Los bereberes tienen su
lengua propia, el «Temazight», que sblo poco a poco se funde con
el arabe de otros pueblos que va habifan emigrado a esas regiones
en tiempos histéricos. En el norte de Africa, hasta el oasis de Siwa,
se encuentran esporidicamente algunos islotes lingiiisticos de los
bereberes. Pero no (inicamente la misica demuestra el supuesto
parentesco entre las tribus de Arabia del Sur y las kabilas del norte,
sino que también es sorprendente la presencia de las mismas altas
construcciones arquitectdnicas en el Alto Atlas, centro del pafs de
los bereberes y en Arabia del Sur. Esta indudable semejanza en la
misica y en la arquitectura de los dos pueblos, planteé la cuestién
de si la aislada musica de los bereberes v de los yemenitas no tendria
también alguna relacién desconocida con las de otros pueblos. El
profesor von Hornbostel consiguié demostrar la existencia de un
parecido con cierta musica mong6lica. En general, concuerda la
musica pentaténica del Asia Oriental con la de los bereberes y aque-
llas mismas caracteristicas que mencioné refiriéndome antes al «Sa-
mel>, las indicé van Qort como «tipicamente mongoélicas» en su
escrito «L.a Musique chez les Mongols des Urduss. Desde el punto
de vista de la historia de la cultura, el profesor von Hornbostel
interpreta la conexi6n de los bereberes y ciertas tribus surarabes
con otros pueblos del Asia Oriental de la forma siguiente: en tiem-
pos pre-hist6ricos, una misma forma de expresién musical puede
haber sido llevada por los mongoles hacia el este. Mas tarde, los
pueblos que llamamos hoy bereberes y surdrabes, la han llevado
hacia el oceste, hasta los lugares que ahora habitan. Esta teoria ga-
narfa en certeza si fuera posible confirmarla por otras observaciones
generales que no se refieran Gnicamente a la miisica. Los etnélogos
decidirdn un dia si entre los paralelos musicales y los que existen
en la arquitectura, desde el sur de la montafia del Alto Atlas hastla
el norte de Africa v desde Arabia del Sur y Asia Menor hasta el
Tibet, se pueden establecer conexiones. E igualmente entre las pla-
nificaciones de ciudades v aldeas de estos diferentes paises. En cual-
quier caso, esta similitud de los estilos musicales debiera estimular
la btisqueda de otros parecidos, para, tal vez, llegar asi a la defini-
cién del origen de los bereberes. La comparacién de los estilos mu-
sicales, instrumentos, etc. posiblemente seria de valor como recur-
so para investigaciones mas amplias.

IT
REPRESENTACIONES DE DANZAS EN HOMENAJE A SULTANES

De tiempo en tiempo se efectiian en Hadramaut grandes cere-
monias danzadas en homenaje a algin sultin en las que participa
toda la poblacién de la ciudad. Se las llama «Schibwani», palabra
que se deriva del nombre de la ciudad Schibam, v quiere decir,
danzas de Schibam,



MC(SICA Y DANZAS DE ARABIA DEL SUR 25

'_‘—'_l———-__'_.-

Desde la mafiana temprano, se pasean los tamborileros por
la ciudad, quienes, sin acompafiarse con cantos, golpean incesan-
temente con dos largos palillos de madera sus pequefios tambores
de metal, cubiertos de cuero, llamados «Tassa». De esta forma in-
vitan a la poblacién masculina a participar en la noche en los «Schib-
wani»>. Estos cantos draméiticos y pantomimas no tienen caricter
religioso.

Alrededor de las cinco de la tarde empiezan los bailes con un
desfile por la ciudad, encabezado por tres tamborileros; de los cua-
les, el primero y el tercero tocan el «<Tassa» v el del medio el llama-
do «Hagi», un tambor de madera, cubierto por cuero por los dos
lados y que se bate con la mano. A estos tamborileros siguen los
danzantes. Alrededor de trescientos 4rabes, puestos en filas de a
ocho hombres, avanzan cantando v bailando por las calles. Cada
uno lleva consigo un palo de un largo aproximado de metro y me-
dio, que de tiempo en tiempo lanzan al aire y recogen al wvuelo,
con estruendosos gritos. La danza consiste en o siguiente: los palos
son llevados sobre el hombro a manera de fusiles. Con la cancién
del «Schibwani», se mueven los hombres en pequeifios saltos hacia
adelante y hacia atrs, siempre avanzando tres pasos y retroce-
diendo dos, moviendo el torso con el mismo compdés. Luego, se
detienen; bailan en pequefio circulo, echan los palos al aire para
recogerlos en el vuelo, y la danza se repite desde su principio. De
esta forma, marcha la procesién durante una hora por la ciudad,
adquiriendo mas y més participantes, hasta detenerse, por fin, an-
te el palacio del sult4n. Una gran muchedumbre de espectadores se
ha concentrado allf. Las mujeres a un lado, cubiertas de velos; los
nobles, situades en la terraza del palacio. Entonces, los tamborile-
ros y bailarines se sientan en cuclillas, v para no cansarse de esta
posicién, se atan alrededor de sus rodillas y espaldas los largos pa-
fios que generalmente llevan de turbante o echados sobre los hom-
bros. Frente a ellos aparece allora el poeta del palacio y tres canto-
res. El poeta, llamado «Scha'her>, comienza una cancién en que ala-
ba a su bienhechor, el sult4n. Los tres cantores la repiten al unisono,
metiéndose los dos indices de sus manos en el oido. Con esta forma
de cantar se hacen la ilusién de que su voz adquiere mas fuerza. Dos
grupos de hombres, puestos uno enfrente del otro, contestan enton-
ces con la cancién Schiwani, avanzando y retrocediendo, alternati-
vamente. Después de esta representacién, avanzan los bailarines
hacia el relator, le rodean, y bajo estruendosos gritos, colocan sus
palos encima de su cabeza. Después, vuelve cada uno otra vez,
bailando, a su lugar; el poeta recita otros versos, los cantores los
repiten y otra vez empieza la misma danza,
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ITI
SeraMLIk EN HODEIDA DEL Mar Rojo

Selamlik se llama el gran desfile de todos los Viernes, el dia
de fiesta del Islam, en la capital Sana y en el puerto Hodeida en
Yemen. En este dia se pasea el principe Seif El Islam Mahomed
por la ciudad, acompaifiado por una procesién solemmne. Los soldados
cantan sus canciones de guerra yemenitas; un tropel ejecuta salva-
jes saltos pantomimicos alrededor del hermoso caballe blanco del
principe, vy a cada instante lanzan, con violentos ademanes, sus
fusiles al aire para recogerlos en vuelo con habilidad. La procesibén
se forma de la guardia del principe, que consiste en una tropa de
camellos con sus jinetes, de mamelucos danzantes, soldados y es-
clavos. Todos se mueven con paso de tortuga, porque los soldados
cantan de esa extrafia manera oriental que cansa hasta al més fuer-
te guerrero del Yemen y Unicamente pueden avanzar a paso lenzto.
El canto varia entre los mas agudos sonidos de cabeza y los més
bajos de pecho, que solamente se consiguen con el mayor esfuerzo.
Para provocar sonidos estrangulados, oprimen con una mano la
laringe. Y para que los malos espiritus no les arranquen sus voces
naturales, cantan con una voz desfigurada. La procesién llega asi
hasta la mezquita blanca en que se ejecuta la Oraci6n del Viernes.
Terminada ésta, se dispersan los participantes, dirigiéndose cada
uno a sus ocupaciones, porque tan s6lo de noche siguen las festivi-
dades.

[uminada con antorchas, se representa una farsa en la gran
plaza, donde toda la poblacién se ha reunido delante de la casa del
Seif El Islam. Sin cansarse, andan los soldados pailando por la
ciudad, para después llegar, bailando también, a esta misma plaza,
donde cada uno se coloca en su lugar debido. Los drabes del nord-
este del pais, que también han acudido, vienen en gran procesion.
Sus barcos del Golfo Pérsico, que los han traido hasta Hodeida,
se agrupan en gran cantidad en el puerto. Esta raza, mucho més
tosca y pesada que los yemenitas, es de pigmentacién completa-
mente negra, poco hermosa y de miembros cortos y fornidos. Su
fGnico vestido consiste en una casaca parda, de mangas largas, que
les llega hasta los pies. Lievan consigo largos sables v, al avanzar
con la procesién, ejecutan sus danzas pantomimicas. Algunos llevan
también escudos v representan, de a dos hombres, violentas luchas,
gue consisten en gque una se deja caer en las rodillas, como si estu-
viera herido, para incorporarse de nuevo ¥ tenderse después en el
suelo. El segundo trata de levantarle, pero un tercero defiende al
primero. Todo esto se ejecuta en un ritmo de danza regular y pres-
crito, acompafiado por varios tambores. Entonces empieza la ver-
dadera fiesta. Largas hileras de sillas estan colocadas para los hués-
pedes de honor. En medio de ellas, detras de una mesita, estd el
sillén para el principe, en el que el Seif El Islam Mahomed, envuel-
to en valiosos trajes de seda, toma su asiento. Su cabeza se adorna
con un turbante, del cual cuelgan las dos anchas puntas hasta el
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hombro, como signo de su dignidad real. La espada del Islam, en
su vaina de plata, la mantiene en posicién horizontal encima de la
cabeza del principe un esclavo negro.

Primero los onamos ejecutan sus danzas vy luego, los soldados
representan una especie de ronda bailada, acompafi4ndose con una
cancién guerrera. Entre tanto, se han distribufdo en largas filas los
zaranigs. Ellos no llevan otra vestimenta que un pafio que cubre
sus caderas, un brazalete de plata y un sombrero puntiagudo de
paja, que un gran anillo de plata sujeta a la cabeza. Poco a poco,
moviéndose ritmicamente, empieza a bailar esta larga fila de los
zaranigs. Se enlazan con sus brazos e inician sus movimientos con
un pequefio balanceo del torso, que gradualmente se agita mis vy
més. De pronto, doblan las rodillas y, con brusquedad, se dejan
caer en conjunto hasta casi tocar el suelo para enderezarse a con-
tinuacién con la misma rapidez. A la luz de las antorchas, estos
hermesos cuerpos oscuros asi como el canto, indescriptiblemente
impresionante, ofrecen un especticulo maravilloso. El ritmo sobre-
cogedor envuelve todo en solemnidad y los lleva a un alejamiento
espiritual. De improviso, saltan dos zaranigs de sus filas. En cada
mano llevan un pufial de plata, ricamente adornado v reluciente.
Los dos beduinos, uno frente al otro, mantienen sus puiiales por
encima de sus cabezas y bailan con un balanceamiento de las redi-
las. Moviéndose de esta forma, llevan lentamente sus brazos con
los puiiales ante el pecho y mueven, primero lentamente, después
mas y mas répido, los brazos con 10s relucientes puiiales dirigidos
hacia su pareja.

llimitado parece ser el tiempo y el maravilloso ritmo nos arre-
bata. Significa un relajamiento espiritual poder contemplar a estos
hombres primitivos y sus hermosos movimientos ritmicos. Pero,
lentamente, se aplaca la misica. Bailando como habfan llegado,
dejan el lugar de la fiesta. Unicamente, el ronco sonido de los tam-
bores y los repentinos gritos de las voces llega atin hasta nosotros,
debilitdndose hasta morir del todo. El suefio de !a fiesta de Selam-
lik ha pasado.



LA ENSENANZA DEL PIANO A LOS
NINOS

ENSAYO DE PEDAGOGIA MUSICAL

POR

Elisa Gayan

B 1EN sabido es que los seres humanos nacen provistos de lo que

llamaremos un sequipo psiquico» que es el que determina su tipo
de perscnalidad y sus respuestas adaptadas o no, en mayor o me-
nor grado, al medio. En este equipo psiquico juega un papel de im-
portancia lo que los psicélogos califican de «régimen de preferen-
cias». Es éste una condicién sine qua non para que el ser humano
triunfe o fracase parcialmente en la actividad que, al correr de los
afios, le haran desarrollar. De aqui la orientacién natural que hara
que un nifio desde pequeiiito demuestre interés por tales o cuales
actividades, v la razén bésica de que e! adulto exclame en més de
una vez de su vida: «yo hago esto, pero me habria gustade ser lo
otro...». Naturalmente, alli actfia un «régimen de preferencias»
que, por razones obvias, no pudc tener una forma acorde para ex-
presarse, pero que permanece en latencia.

La mfisica, con sus poderosos resortes emocionales v de fuerza
como estimulo externo, es una de las actividades que despiertan
desde la edad m4s temprana el interés del nifio. Mas, no confunda-
mos el interés de una alegre recreacién con el interés de conocer sus
secretos o someterse a su aprendizaje.

El nific se adormece o escucha lleno de encantamiento una
cancién de cuna; sentado en su coche o en su cama, sigue con movi-
mientos corporales el ritmo de un canto danzable; mds tarde, cuan-
do va camina, baile seglin sus familiares. También, desde pequeiio
emite gritos agudos siguiendo una cancién, con lo que centa, segiin
los mayores. Consideradas todas estas manifestaciones en el terreno
cientifico, no son sino respuestas naturales de su ritmo vital y de
su sistema nervioso excitado, al tratar de acomodarse al ritmo-
estimulo que estd recibiendo; o sonidos reflejos emitidos por la
necesidad de exteriorizar la impresién agradable o desagradable
que le significa emocionalmente la voz humana.

Llegado a la época del kindergarten, donde cada dia aumenta
la ensefianza musical, dado que se siguen descubriendo las exce-
lencias de este arte en la formacién de la personalidad, el nifio sigue
recibiendo la actividad musical como un juego agradable, que es lo
que se persigue. Los familiares y, a menudo, los profesores podemos
engailarnos al creer que ese nifio que desde pequefio vivié en un
ambiente propicio y demostré condiciones de musico, pueda tener
el interés necesario para someterlo a un aprendizaje serio v siste-
matico. Si en verdad éste existe, lo que es facilisimo de constatar
por la insistencia con que el nifio ¢«quiere tocar el piano» o «quiere
tocar el violin»: observada la forma cémo se comporta cuando al-
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guno de estos instrumentos estd a su alcance, nos da la pauta de si
es o no aconsejable someterlo a su aprendizaje, que debe empren-
derse cuanto antes mejor, visto que en la primera infancia cerebro
y sistema psicomotor responden casi autométicamente a los esti-
mulos y ensefianzas, puesto que aun ninguna influencia ha desvir-
tuado una preferencia natural, ni se han formado imigenes erréneas
de conocimientos.

*
* * '

Sobre el caso de un nifio que ya recibe ensefianza instrumen-
tal, me atrevo a resumir experiencias propias y de otros profesores,
compaiieros mios, como Isis Mufioz, profesora de violin del Conser-
vatorio Nacional de Miusica, al comprender la educacién instru-
mental de un educando de cuatro y medio afios, R. C. G., que mani-
fest6 un deseo vehemente de tocar un instrumento de mtisica. Desde
luego, concordamos en poner al nifio frente al instrumento solici-
tado para que haga con él lo que quiera y al mismo tiempo lo conoz-
ca. No es posible llevar a un alumno de cortos afios frente a un mun-
do desconocido esperando que disponga del control suficiente para
ir exploridndolo cuidadosamente. Pasado este periodo de conoci-
miento del terreno en que va a actuar libremente, a su antojo, es-
pontdneamente, viene la necesidad de «tocar bien» o periodo de
organizacién. Entonces, sélo entonces, es llegado el momento de
empezar a ensefiar.

Pensemos en un nifio de 4 6 5 afios. Es el periodo psicomotor
por excelencia. Empezamos por ensefiarles a desenvolverse en el
teclado: con sus manitas lo empieza a recorrer para ir discriminan-
do los sonidos altos y los bajos. Poco a poco, por imitacién, los lle-
vamos al uso de las teclas negras (que les despiertan mucha curio-
sidad) con lo que los ponemos dentro del terreno tonal mayor. Las
tonalidades de Do, Re, Fa, Sol v La, pueden usarse en sus cinco
primeros grados sin mayor peligro. Seguimos desarrollando su capa-
cidad de traslacién y aumentamos su radio de accién por medio
del primer ejercicio del Hanon (a imitacién); este ejercicio se mue-
ve dentro de cinco notas saltdndose una tercera entre la primera y
segunda, con lo que se les da la posibilidad de avanzar v recorrer
el teclado completo; posteriormente se les hard también volver al
punto de partida.

Conjuntamente con esta gimnasia pianistica, que les permite
organizar ¥ coordinar sus movimientos, van adquiriendo los cono-
cimientos necesarios para leer mifsica. Para ello, tenemos un pe-
dazo de cartulina blanca con una pauta grande y muchas <redon-
delas» movibles, de color negro, que representan las notas. El nifo
necesita un horizonie o un punio de apoyo para organizar un conoci-
miento; de aqui que siempre iniciemos nuestro trabajo con la linea
Mi (o raya Mi), que es la de mas abajo; luego la <raya Sols. Sobre
ellas se colocan las redondelas o notas que se nombian de acuerdo
con el lugar que estin ocupando. En una segunda sesi6n, trabaja-
mos con el Re v Fa y luego Hegamos al Do central que es una re-
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dondela con una ravita al medio. Tenemos, de esta manera, las
primeras cince notas, con las cuales podemos construir infinitos
recursos de combinacion v con las cuales se debe empezar un estu-
dio mas amplio, va que todos los textos de ensefianza infantil estan
basados en ellas.

Dominadas las notas en la cartulina con los signos movibles,
pasamos a los signos fijos. Un cuaderno de dibujo lo pautamos con
caracteres grandes. Alli les escribimos pequefias frases de 3, 4 6 5
sonidos, con sentido y ldgica musical, que ellos deben tocar con
las dos manos. Empezamos el uso de las llaves que facilmente iden-
tifican con los sonidos altos y bajos. Al misimo tiempo, los llevamos
a la grafica musical, en un segundo cuaderno de dibujo pautado,
donde hacen tareas sobre notas «Mi», «Sol», etc. Posteriormente,
y de acuerdo con los nifios, hacenios cantos a sus familiares, jugue-
tes o amigos predilectos; todos ellos orientados al conocimiento
reforzado v combinacién de los cinco signos de notas conocidos v a
despertarles un principio de creacién propia.

En el aspecto de la medida v de las figuraciones, recurrimos a
un sistema que decimos en clase, de caminar con sus pies; les hace-
mos marchar en negras, contando ellos mismos «uno» en cada paso;
inmediatamente, les ponemos frente a la griafica de esta medida v
les damos a conocer ta figuracién de negra. Contamos después dos
pasos (1-2) y realizamos las divisiones de uno v dos separadas por
una rava (barra de compas); luego, tres negras v el mismo proce-
dimiento. Repetimos muchas veces este concepto de medida en se-
siones diferentes v poco a poco les llevamos al reconocimiento audi-
tive del ritino en dos o en tres, a través de lo que les tocamos en el
piano o les cantamos. Seatido vy afianzado el ritmo en negras, em-
pezamos con la figuracion de blanca, que significa la detencién del
movimiento durante dos espacios de tiempo que ellos deben con-
tar v golpear con sus mmanos. Pasamos a continuacién a la figuracion
de corchea, que ellos inmediatamente reconocen que es lo contrario
de lo otro; antes tenian que detenerse y ahora van «de carrerita».
De més esta advertir gue el concepto de medida v pulso ritmico hay
que hacerlo sentir corporalmente, ya sea por movimientos de mar-
cha, golpes de sus manos, en tambores, etc., al mismo tiempo que
van contando en alta voz v reconociendo lo que estdn realizando.

Vienen después los silencios que son signos que duran como
las blancas, negras o corcheas, pero que cuando aparecen no hay
que decir ni tocar nada. M4s tarde, las alteraciones, cuyos nombres
les ensefiamos. Esta, como <«enrejaditos, se llama sostenide v hace
que la nota se toque en la tecla que esta al lado pero mds arriba,
va sea esta blanca (mi sostenido) o negra (do sostenido); esta otra
que parece una letra be se llama bemol v hace que la nota se togue
en la tecla de al lado pero mds abajo. Luego, con esos numeritos
chicos que aparecen sobre cada nota, les instruimos en el dedaje.
Les hacemos conocer sus manos, derecha e izquierda, v el orden de
sus dedos al tocar. Vamos asi conociendo los simples elementos ba-
sicos para tocar el piano; de suerte que cuando les ofrecemos su
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primer texto de misica yva manejan ficilmente todo el lenguaje gra-
fico con que se van a encontrar.

Preferimos empezar nuestra enseiianza con los libros como el
«Music Land» o «Teaching little fingers to play», porque éstos
presentan una légica graduacién, trabajan las dos llaves simulta-
neaniente, van aumentando el conocimiento de los sonidos, avudén-
dose de recursos externos que facilitar la fijacién del nifio en lo que
interpreta, v son amenos al intercalar melodias que pueden tocarse
a cuatro manos o a dos pianos, conmo es el caso del segundo, que se
complementa con un suplemento de esta especie. No hay por qué

. insistir en la labor integral que vamos desarrollando, avudadas por
los cuadernos de dibujo complementarios, donde los nifios ejercitan
su grifica y fijan mejor por medio de la escritura de los signos corres-
pondientes a lo que aprenden, al mismo tiempo, les insistimos en el
reconocimiento auditivo de las notas basicas v de los ritmos ele-
mentales.

Por el procedimiento eshozado. en realidad, ni siquiera nos da-
mos cuenta de cudndo el nifio, leno de contento, estd capacitado
para tocar en su casa con su mama o su hermano mayor a cuatro
manos o cuando nos trae una piececita que &l mismo inventé v de
la cual se muestra muy orgulloso. Aprenden tan rapido que se nos
olvida el tiempo.



MUSICA Y VIDA s

Sectarismo de la educaciéon musical

E! educador que, hasta hace algunos afios, parecia ignorar la
importancia que tenfa el impartir una ensefianza que cubriera en
lineas generales los aspectos més importantes de nuestra cultura,
incluyendo por cierto aquellos que se refieren directamente a la for-
macién artistica del individuo, ha reaccionado ante semejante 1n-
dolencia y parece hoy convencido de que un criterio integral debe
imperar al respecto. En lo referente a la educacién musical, es tal
vez donde esa reaccion se ha hecho notar con mayor evidencia,
tomando casi los caracteres de una cruzada internacional en pro
de su mejoramiento desde los primeros afios de la ensefianza del
nifio. Principios politico-sociales se han empleado como banderas
de ataque para universalizar el interés por tal empresa. Publica-
ciones y congresos de educadores; estudios técnicos, desde los que
se relacionan con los nursery y kindergarten hasta los de educacién
superior del individuo, se han promovido en el mundo entero; re-
formas v contrarreformas educativas, se han producido en veloz su-
cesi6n; emisarios, delegados y becarios de todas partes se han inter-
cambiado entre las naciones del mundo. Estados Unidos, paladin
de la «music education», cuenta en la actualidad con una de las
organizaciones mis fuertes al servicio de esta causa, y desde alli
se imparten ideas y ayuda a grupos similares, especialmente en
América.

En cuanto a los resultados de la campaiia emprendida, no po-
demos negar que en muchos aspectos han sido satisfactorios. El solo
hecho de poder constatar la existencia de innumerables conjuntos
corales e instrumentales de las escuelas que en la actualidad prac-
tican un repertorio de indiscutible valor, sobre todo al compararlo
con el que, no hace mas de diez afios, formaban un conjunto de
piececitas de la mas baja categoria artistica, lo prueba y con cre-
ces. Es posible también que en la actual organizacién hayan casos
en que se imparta una ensefianza musical sustentada por la obliga-
cién de ciertos conocimientos que evita, cuando menos, el riesgo
de que alumnos que han pasado por ella puedan seguir creyendo
que la obra de Juan Sebastian Bach procede de una época prehist6-
rica de la musica, o que «polifonia es el arte de superponer sonidos
disonantes», como se afirmé en un texto oficial de ensefianza en
Latinoamérica. Esto y mucho més puede decirse en favor de lo ya
realizado; sin embargo, una empresa de esta magnitud, no sélo no
debe contentarse con los resultados obtenidos, sino que esta obli-
gada a prever, con un sentido del futuro, que la labor empréndida
abra los caminos de un verdadero progreso en la materia.

En este sentido es en el que, a nuestro modo de ver, la ensefianza
musical esta mostrando su lado mas débil; los efectos de tal des-
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cuido se hacen notar con m4s fuerza a medida que Ia funcién creadora
del arte evoluciona, dejando atras a quienes debian estar forman-
dose de acuerdo con su desarrollo. La revisién de las tres cuartas
partes de los cancioneros y métodos pedagégicos acompafados de
ejemplos musicales adaptados a la ensefianza en todos sus aspectos,
nos lo demuestra. Lg generalidad de las obras contenidas en ellos
exhiben un manifiesto sectarismo selectivo, motivado tal vez por

ténica y dominante), llegaran a ser a la larga esclavos de un parti-
dismo musical cuyas puertas estardn cerradas a todo Drogreso o
evolucion. ‘

Si en el terreno de la ensefianza profesional de la mutsica se ha
avanzado en este sentido, aunque no tanto como podria desearse,

servido de mévil generador al arte. Pero si somos capaces de com-
prender, basados en nuestros conocimientos actuales, que la his-
toria es un fenémeno de constantes mutaciones evolutivas, ;por
qué no ofrecer al educando la posibilidad de asimilacién total de
dicha evolucién?

Hay quienes se han aventurado a defender la actual posicién
del educador diciendo que el nifio no est4 preparado para compren-
der o gustar deterininadas combinaciones sonoras o para cantar me-
lodias que se salgan de los marcos establecidos. Qlvidan que el nij-

veces de penetrar, aunque sea superficialmente, en una obra, por
sencilla que sea, que no esté confeccionada sobre la base de ciertos
principios académicos pre-establecidos, jy por esto la rechaza como
«anti-pedagégica»!

Este aspecto tan importante fué el que promovié el debate en-
tre un grupo de compositores y algunos educadores de mfsica en el

3
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Congreso de Educaci6n Musical celebrado en Cleveland, en 1946.
Los Gltimos se quejaron de que el nimero de obras contemporaneas
incluidas en el repertorio educacional era pequefio debido al hecho
de que el compositor no se interesaba por creaciones dirigidas con
estos fines. Se acusé al misico creador de constituir una aristocra-
cia musical, sustentada por intereses que s6lo se enfocaban con pro-
yecciones de llegar algiin dia a ser honrado apareciendo en algunos
de los programas de la Sinfénica de Boston, de Viena o de Paris,
asi como de mirar con abierto desdén al conjunto escolar. La de-
fensa de los compositores fué la que se esperaba; en nombre de ellos,
Roy Harris expres6 que las muchas o pocas creaciones dedicadas a
ser parte del repertorio educacional en sus diferentes grados se em-
pleaban con minima frecuencia, a causa de que quienes tenfan a su
cargo la direccién de estas iniciativas no contaban con la cultura
v la formaci6n musical adecuadas para penetrar en obras a las cua-
les no estaban habituados.

Desde el punto de vista tedrico, ambas posiciones merecian
ser consideradas; sin embargo, actia como factor decisivo para dar
la razé6n a los compositores, el hecho indiscutible de que, salvo rari-
simas excepciones, el educador no esté preparado, por un fundamen-
tal defecto educativo, para comprender aquellas cbras de arte que
se mueven en esferas extrafias a su propia educacién. Este solo he-
cho ha motivado el temporal divorcio entre compositor y educador
lo que, naturalmente, ha privado al primero de tener una clara
nocién de lo que es concebir una creacion para ser ejecutada por
un conjunto o intérprete no profesicnal. Es més que posible que en
este terreno tengamos que dar la razén al educador, quien con cier-
ta frecuencia se queja de que el repertorio contemporineo no pre-
senta las facilidades técnicas necesarias para poder llevar su uso a
las escuelas. :

Como conclusién a este breve comentario, solo es posible espe-
rar que se cimenten las bases de la educaci6n dentro de una orien-
taciébn menos sectaria v que la labor, ya iniciada con tantos brios,
sea llevada adelante en conjunto por creadores y pedagogos, en in-
teligente penetraci6n de los problemas que ambos aporten.

JuaN ORREGO SALAS.

FESTIVAL 1948 DELA S. I. M. C.

La Sociedad Internacional de Musica Contemporinea, cuyo
Comité Internacional est4 actualmente constituido por los Sres.
Edouard Clark, Presidente; Humphrey Searl, Secretario General;
Pierre Capdevielle, Marcel Cuvelier v Alois Haba, celebrara .su
Festival Internacional de 1948 en Amsterdam. Se ejecutardn cinco
conciertos de musica sinfénica y de musica de cimara. Los pri-
meros seran interpretados por la Orquesta de los Concertgebouw.

La Opera Nacional de Amsterdam ha ofrecido su participacién en
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el Festival anunciado. Montar4 una 6pera en tres actos o dos o tres
obras liricas cuya duracién no exceda de dos horas v media.

Todos los mfisicos miembros de 1a S. 1. M. C. deberin remitir
sus obras a la seccibn nacional correspondiente. Las composicio-
nes sinfénicas y de cdmara tienen que ser inéditas y las obras liri-
cas necesitan haber sido compuestas en los Gltimos cinco afios y
no haber sido ejecutadas en Holanda. E! libreto de las obras liri-
cas deberd enviarse en el idioma original o traducido al francés,
inglés, italiano o aleman.

DARIUS MILHAUD REGRESA A FRANCIA

El destacado compositor francés Darius Milhaud, se ha embar-
cado en San Francisco y se encuentra en la actualidad en Paris.

Milhaud se habfa trasladado a los Estados Unidos en Julio de
1940. Durante su permanencia en este pafs ha escrito, entre otras
obras, un Concerto para clarinete (1941), una Suite para armoénica,
por encargo del ejecutante en este instrumento Larry Adler, la
6pera «Bolivar», con libreto escrito por la mujer del compositor y
basado en una obra de Jules Supervielle. Con este motivo se ha re-
cordado que las principales obras escénicas de Milhaud se basan
en las vidas de importantes personalidades en la historia americana,
como «Crist6bal Colén» (compuesto en 1928) y «Maximiliano, Em-
perador de México» (escrito en 1930). .

GEORGES BIZET, SINFONISTA

En el Palacio de Cristal de Parfs, Balanchine, el famoso bai-
larin y core6grafo de la antigua Compafifa de Ballets Rusos de
Diaguileff, ha ofrecido el estreno de un ballet con mtsica del autor
de «Carmen». La partitura del ballet se basa en la olvidada Sinfo-
nfa en Do mayor que Georges Bizet compuso en 1855, en los tiem-
pos en que todavia era alumno de Composicién de Halévy en el
Conservatorio. Es, por tanto, dicha Sinfonia anterior en dos afios
a la fecha en que Bizet obtuvo el Premio de Roma.

La Sinfonfa en Do mayor de Georges Bizet no fué nunca jnter-
pretada en vida de su creador y permanecié desconocida hasta 1930,
afio en el que el musicélogo inglés D. C. Parker la descubrié en un
autégrafo archivado en la Biblioteca del Conservatorio de Parfs,
Parker interes6 en la ejecucién de esta obra al maestro Weingartner,
quien la estrené en Basilea el 26 de Febrero de 1935.

En opinién del critico francés René Dumesnil, la Sinfonja de
Bizet <es obra juvenil, pero est4 llena de fuego v demuestra que su
autor hubiera logrado hacer una carrera como sinfonista de tanto
éxito como el que obtuvo de misico dramético, si las circunstancias
y el gusto de la época no hubieran inclinado su talento hacia el tea-
tro. Cuando escuchamos la Sinfonfa en Do nos causa asombro en-
contrar tanta madurez en la compeosicién de un misico de diecisiete
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afios. Sin duda no es una obra maestra como «Carmen», pero todo
Bizet estd en ella. Las cuatro partes de la Sinfonia, mis que un
germen representa una floracién plena de su talento; la maestria
respetuosa de la linea clasica, se afirma ya, a pesar de la sujecién a
esa linea».

RICHARD STRAUSS EN LONDRES

Durante los Gltimos dias de Octubre y los primeros de Noviem-
bre, Richard Strauss ha realizado una visita de cuatro semanas a
Londres. Por dos veces dirigié la Orquesta del Albert Hall y en
otras dos ocasiones recibié el homenaje del pablico al asistir a fes-
tivales de sus obras dirigidos por Sir Thomas Beecham, en el Drury
Lane. La BBC de Londres radié desde su auditorio la épera <Elek-
tra», que interpretaron Erna Schluter, Elizabeth Hoengen, Ljuba
Welitsch v Paul Schoeffler.



ENCUESTA

SOBRE LA MUSICA MODERNA

Continuamos la publicacién de las respuestas recibidas a nues-
tra primera encuesta, dirigida a compositores, intérpretes y pro-
fesores de miusica y, en general, a cuantas personas se interesan en
los problemas de la misica contemporanea.

CUESTIONARIO

Es evidente la indiferencia, cuando no la oposicién, del publico
respecto a la misica contempordnea. ;A qué razones atribuye Ud.
este fen6meno?

iCémo cree Ud. que la cooperacién del piiblico en el progreso
de la vida musical podria estimularse,

...por la organizacién de conciertos consagrados a esta m-
sica?

...por la creacion de una sociedad de mdsicos vy aficionados
que prestase un interés concreto al analisis de la musica moderna
en reuniones de estudio, conferencias y conciertos?®

...por una campaiia de conciertos radiados que desarrollase
una labor previa de captacién sobre la de los conciertos ptblicos?

-..por un nuevo concepto de la educacién musical impartida
en las escuelas v liceos?

En cuanto a la misica moderna de compositores chilenos,
¢habria que difundirla y facilitar su comprensién como un aspecto
mas de la musica contemporinea o seria preferible prestarle una
atencidén aparte? .

*
P
MARIA Luisa SEPULVEDA. Compositora v folklorista.

Primera pregunia.—Tratindose de un problema que se ha pre-
sentado en diversas capitales europeas y centros musicales mas
avanzados que el nuestro, creo que seria interesante saber de qué
medios se han valido en otros paises para contrarrestar la indiferen-
cia y a veces la hostilidad con que el ptiblico recibe las obras moder-
nas. Hay que insistir, sin embargo, pues los innovadores v precur-
sores han sido siempre resistidos. Hay que elegir las obras cuidado-
samente y recordar que «no tode lo moderno es bueno ni todo lo
bueno es moderno».

Segunda pregunta.—Una audicién dedicada exclusivamente a
autores modernos resultaria un fracaso. Asistiria a ella un reducido
grupo de refinados y de snobs.

Tercera y cuarta.—Serfa excelente idea ofrecer audiciones ra-
diales, precedidas de an4lisis que vayan poco a poco habituando a
los auditores a esta clase de misica.

Quinta.—M4s bien que en escuelas y liceos, creo que se podria
hacer obra de modernizacién en conservatorios y academias. Los
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alumnos de estos establecimientos estdn mis capacitados para asi-
milar las nuevas tendencias. Segiin opina Bela Barték, existe una
laguna entre los estudios técnicos y las obras de autores modernos
que se ejecutan. El Método de este autor «Microcosmos» llena esa
laguna. Naturalmente, me refiero al piano, que es el mejor medio
de divulgacién. Asi no solamente el estudiante se acostumbrara a
las audacias arménicas y novedades ritmicas de la mfisica contem-
pordnea; también cuantos le escuchen terminardn por familiarizar-
se con el complejo arte actual.

Sexta.—En cuanto a la masica chilena, creo que debe continuar-
se como hasta aqui, ejecutando una obra de autor nacional en cada
concierto sinfénico, de cAmara o de solistas. Eso si, con mayor am-
plitud, abarcando todas las escuelas y tendencias. No debemos
menospreciar nuestro arte, que ha triunfado en Chile y en el extran-
jero.

DANTEL QUIrROGA NovVOA. Critico musical del diario «La
Hora» de Santiago v de la «Revista Musical Chilena».

La dificultad que indudablemente existe en algunos sectores
numerosos del phablico musical para apreciar la misica contempo-
r4nea reside, a mi juicio, v en lo que se refiere directamente a Chile,
en el hecho fundamental de que la difusién organizada de la misica
sinfénica vy de cAmara data, entre nosotros, de fecha muy reciente.
No debemos olvidar el hecho de que durante el siglo pasado, parti-
cularmente en su segunda mitad, y en menor medida en los comien-
zos de este siglo, fué la épera italiana la finica fuente de misica, lo
que dié por resultado la creacién de generaciones de melémanos ca-
rentes de inquietud artistica, para quienes una melodia acariciante y
una voz calida eran, sin mayor analisis, la presencia misma del goce
estético. Si unimos a ese hecho comprobado la ausencia de todo
contacto con el movimiento y la creacién mausical europeos durante
toda aquella larga época (recordemos que las Sinfonfas de Beetho-
ven se tocaron por primera vez en serie completa en 1914); la falta
de una orquesta sinfénica regular vy el apogeo de la zarzuela, la ope-
reta y la misica de salén a base de «fantasias> de éperas y operetas,
que no dejaba lugar casi a la ejecucién de trozos de misica de ca-
mara de calidad, nos daremos cuenta que el trabajo de poner en
comunicacién a Chile con el resto del mundo, en materia musical,
es todavia tarea muy compleja. jPodemos sorprendernos entonces
de que se manifiesten atin remanentes de aquel idflico mundomu-
sical de 1800, en el que la misica carecfa de perspectiva histérica, de
significacién cultural, de inquietud estética y sélo era una fuente
mé4s de placer, o un adorno?

Por cierto que sabemos de excepciones dentro del estado de
cosas que hemos sefialado, pero no podemos negar que aquel cri-
terio para juzgar la misica ha continuado, a pesar de todo, impe-
rando en determinadas capas del ptblico nuestro. Para esos circulos,
el lenguaje arménico de un Strawinsky o un Hindemith, pongamos
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por caso, tiene que ser cosa francamente desagradable, No es raro
encontrar quienes digan que la misica de hoy no es misica sino
cacofonia de la peor, pues no encuentran, en ninguna parte, melo-
dfa... Ahora bien, con esa gente, cuya mentalidad no ha avanzado
més alld del Rimpianio o del Do de los Paraguas, ni avanzara tam-
poco, yo crec que no vale la pena gastar preocupaciones. Habria
que comenzar por ensefiarles a tener un criterio histérico para apre-
ciar la muasica y decirles gque la expresién musical sigue el mismo e
inevitable camino de evolucién que todas las cosas de la naturaleza.
Pero, ya dije que no creo que convenga gastar tiempo en ellos. Son
cada vez menos vy, afortunadamente, la organizacién de nuestra
mfisica no necesita de Ia probable ayuda econémica que pudieran
ofrecer, como afios antes ocurria. Ahora que la extensi6n musical
es tarea de la Universidad del Estado, bien puede prescindirse de
esos circulos incorregibles y penetrar algo en el futuro. Los progra-
mas de conciertos deben incluir misica moderna, pese a lo que les
parezca a ellos.

El futuro, que yo creo es fundamental asegurar para el desarro-
lHlo de nuestra misica, debe formarse desde la Escuela y el Liceo.
Es en las generaciones nuevas donde reside el ptblico de conciertos
del maiiana, el que sustentari eimpulsar4 la actividad de nuestros
compositores y ejecutantes. Por ello, me parece que una de las
iniciativas mejores y que debe apoyarse sin reticencias, es la de los
conciertos educacionales, que van muy cerca de los conciertos gra-
tuitos al aire libre en cuanto fines. En estos conciertos, como se ha
hecho, debe demostrarse que la misica moderna no es un fruto ar-
bitrario y absurdo, sino la continuacién, bajo otras modalidades de
vida, de la misma inquietud expresiva que movia las plumas de los
compositores de la antigiiedad, del clasicismo y del romanticismo.
Debe sefialarse que los tipos de misica de otros siglos, tenfan res-
pecto del modo general de vida de su época la misma relacién que
existe hoy entre la inquietud contemporinea y la diversidad de
esctielas musicales presentes, y que ello es un fenémeno paralelo
en todas las artes. Para esta labor de difusién entre las generaciones
que crearan un publico orientado v consciente del fenémeno de la
credcién musical v de su evolucién, todo medio moderno debe ser
empleado, preferentemente, a mi juicio, la audicién directa; pero
también las transmisiones de radio y ojal4 el cine sonoro. Los rro-
gramas deberfan prepararse siempre en ordén cronoldgico. No es
menos importante que esto la reforma de la ensefianza musicaly la
formacién de un profesorado id6neo.

Tal ptiblico renovado, tendrd una tarea también nueva: la de
valorar criticamente la produccién contemporinea extranjera y
chilena. Hoy esta tarea la hace una reducida capa del pfiblico y la
critica profesional (esta tltima, desgraciadamente, no conla debida
detenci6n). Ante ellos se verd con amplitud el fenémeno que ahora
sélo reducidos grupos pueden constatar, y que no es otro sino el
que mucho de lo constitutivo de la mfisica moderna no ha tenido
fuerza suficiente para mantenerse a la cabeza de la misica de hoy
como pretendfa, ¥ ha cafdo en desuso después de unos veinte o trein-



40 REVISTA MUSICATL

ta afios de existir. Es obvio también que gran parte de la muasica
creada durante lo que Copland llama <etapa experimental> de la
musica europea (sistema de doce sonidos, cuartos de tono, etc.)
s6lo ha ofrecido posibilidades técnicas a los compositores, pero de
manera alguna han constitufdo el germen de una renovacién dela
misica 0 un camino a seguir. Los compositores mas jévenes de la
Europa de hoy desdeiian el jeroglifico sonoro y se vuelven a un idio-
ma de lineas simples y claras, en el que la expresién no se oculta sino
que se maniftesta con espontaneidad. Britten, Martinu, entre los
escuchados este afio, han sorprendido porque la modernidad de su
lenguaje residia especialmente en este retorno a la naturalidad,
que deja en el pasado la complicacién cerebralista o la mera espe-
culacién aclistica en que algunas escuelas europeas habian conver-
tido el arte musical. Cuando Bohuslav Martinu dice que su Tercera
Sinfonia <es tranquila y lirica» porque su autor no cree <en una ex-
presi6n profesional y técnica de la tortura», a mi modo de ver dice
algo que es enteramente nuevo en el mundo musical de hoy. Con
ello anuncia, precisamente, que uno de los escollos principales para
la apreciacién de la msica moderna desaparece por reaccién de los
propios compositores.

En Chile se puede ver, todavia en pequefio, el mismo fenémeno.
Los més jévenes misicos buscan un lenguaje simple, sin manifiesta
adhesién a moldes «vanguardistas> ya pasados de moda, que son
vistos por ellos hoy en dia con actitud critica v no de entusiasta
adhesién. Por ejemplo, Orrego, Montecinos y Becerra, segan lo que
hemos escuchado de ellos, nos demuestran cierto «retroceso» apa-
rente en su idioma expresivo, hacia moldes distantes de los «ismos»
nacidos entre las dos guerras mundiales. Seglin parece, hay una
vuelta a considerar la mtisica claramente como un idioma, destina-
do a ser escuchado v, sobre todo, comprendido. No creen en un len-
guaje para iniciados.

Por ello la mtisica contemporinea chilena, debe ocupar su
lugar en los conciertos y, a mi juicio, debe ejecutérsela junto a la
de los demds autores y épocas, pues no hay razén para considerarla
un producto aislade. Nuestra miisica moderna no debe eludir su
comparacién con las obras de diversas tendencias nacidas en otros
pafses, y esto deben comprenderlo los que se asustan por encontrar
elementos comunes en la técnica de unos y otros. Protestan porque
los musicos chilenos usan el lenguaje arménico moderno; pero esta-
rian muy felices si usaran el lenguaje romantizante que todavia
afioran en sus mentes.

Y finalmente, la masica de hoy, si bien cada dia goza de mayor
difusién por los discos v radios, necesita todavia ser materia de es-
tudios especiales. Por ello, creo en que es iitil la existencia de agrupa-
ciones dedicadas al estudio y difusién de ciertos aspectos de la mi-
sica actual. Esta labor, hasta ahora encargada a iniciativas parti-
culares, podria preparar a ejecutantes y ptiblico, familiarizdndolos
con el conocimiento de la técnica musical moderna, v el anélisis cri-
tico de la produccién musical contemporinea, en la que ya no pode-
mos, hoy en dia, dejar pasar todo, pues el tiempo ha corrido rapida-



ENCUESTA SOBRE LA MUSICA MODERNA 41

%

mente sobre lo escrito por los masicos de este siglo. Mucho de ello
lo ha borrado, pero también ha dejado de relieve lo que es real-
mente valedero para hoy y para siempre.

JUAN ORREGO SALAS. Compositor y Profesor de Historia y
Anilisis de la Composicién Musical en el Conservatorio Nacional.

Aceptada la indiferencia o la oposicién del ptiblico ante la ma-
sica contemporanea, cabria preguntar: ino es éste un fené6meno que
se ha venido repitiendo por varios siglos ya? La vida de conciertos,
como organizacién establecida en nuestra civilizacién, cuenta re-
lativamente con pocos afios de existencia, hasta el punto que podria-
mos afirmar que su nacimiento no va mas alld del siglo XIX. El que
en las cortes de los siglos XVI, XVII y XVIII se hiciera misica,
sblo puede juzgarse como un fenémeno de esparcimiento social o
también como consecuencia de las costumbres de la época; sin em-
bargo, ni en esas circunstancias, como tampoco en la actividad que
un Bach pueda haber desplegado como Kappelmeister en Santo
Tomas, el artista concurri6 al podio ante el cual un pablico se si-
tuaba a juzgar sus méritos o el de las obras que presentaba. Los
fieles que durante siglos concurrieron a los servicios religiosos de las
diferentes iglesias, escucharon tal vez lo mis selecto del repertorio
sagrado de nuestra historia, sin sentir la menor obligacién por emi-
tir juicios criticos de ninguna especie alrededor de lo que presencia-
ban. Caso semejante sucedi6 a los afortunados que concurrieron
con mayor o menor frecuencia al estreno de una Sinfonia de Haydn
o Mozart en el salén de algfin gran sefior €uropeo.

El rechazo o la aceptacién de ciertas y determinadas compo-
siciones por parte del auditor comienza a ser latente cuando éste
recibe la investidura de juez ante la obra de arte, y cuando su juicio
comienza a ser un factor regulador de la vida financlera de las ins-
tituciones o industrias consagradas a la difusij6n de la musica. An-
tes de esto, podia una persona cualquiera gustar de una obra sin que
ello constituyera un desiderAtum definitivo en favor de ésta, o
cuando sucedia lo contrario a nadie se le ocurria pensar que la suerte
de dicha obra era pasar a un archivo, esperando tal vez que el ca-
pricho o la moda de tiempos mejores pudiera favorecerla.

Hoy dfa, en cambio, el artista, el administrador de conciertos y
el empresario, se encuentran ante el imperativo de considerar antes
que nada al confeccionar un programa el que responda a la demanda
del auditorio de quien depende el ingreso necesario para cubrir
las exigencias financieras del acto. Y si esto afectara exclusivamente
al tesoro de las sociedades de conciertos, podria ser afin explicable
y justificarse como consecuencia directa de una cierta organizacién-
financiera de tipo capitalista; sin embargo, lo grave de este punto
es que la taquilla juega un papel decisivo en la consideracién de
una obra o de un artista, sea cuales sean sus méritos estéticos,

La mdsica moderna, pertenece indiscutiblemente a la catego-
ria de aquellas obras de arte cuyo empleo debe ser manejado con
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cuidado, si se quiere mantener grato al pablico que compra la mer-
caderia artistica. Repito que soy un convencido de que nunca en
nuestra historia ha sido la gran masa quien haya aceptado de buen
grado la masica de su época; pero es sélo fenémeno de estas Gltimas
décadas el hecho de que este rechazo motivara el destierro de estas
formas de expresién musical, en contra del modo de apreciar de
una élite que juzga conforme a una escala de valores de acuerdo con
la sensatez de su cultura.

Es el caso de preguntar entonces: quien esta en falta, {la masa,
cuyas reacciones hemos reconocido que no han variado sustancial-
mente desde que el mundo existe, o la élite, que después de la in-
corporacién de la primera a la vida musical de los pueblos abando-
n6, en un inaudito complejo de inferioridad, la responsabilidad que
le cabe como guia y educadora? No cabe duda que es esto tltimo,
principalmente motivado por la monetizacién en que se ha movido
nuestra vida de conciertos, tal vez desde que desapareci6 el mecenas
que si bien protegié al artista movido por un sentido de vanidad,
esto no afectd en forma alguna al arte de su tiempo. Y no es otra
la raz6n de por qué la actividad musical del siglo XVIII fué casi
en su noventa por ciento organizada alrededor de obras escritas
por miisicos de esos dias. El que una Sinfonia de Mozart disgustara
a un grupo més o menos numeroso, no iba a variar en forma alguna
el criterio de un protector de artistas, que seguiria encargando a
este compositor la creacién de obras para su corte, sin que esto
afectara el prestigic del creador.

Sin embargo, la época del mecenazgo es historia de otros tiem-
pos, y dificil seria volver a ella en nuestros dias. Por tanto, es nece-
sario buscar una solucién dentro de la actual organizacién de nues-
tra sociedad.

A mi modo de ver, dicha solucién estriba casi exclusivamente
en un problema educativo que no se aparta sustancialmente del
que en forma inconsciente se llevé a cabo en otras épocas citadas
de la historia. Si bien el juicio y seleccién del arte de otros siglos
estuvo entregado a una élite, la que aceptamos ser de una cultura
suficiente para apreciar la creacién en sus justos valores, desde el
instante que, por razones historicas, el nfimero de personas ha cre-
cido hasta el punto de que en la actualidad se requieren espaciosas
salas de conciertos para la ejecuciéon musical, podriamos considerar
por un momento que esta masa es la élite de este siglo, y para po-
der hacer de ella lo que ésta fué en otros tiempos, hay que elevar
su grado de cultura musical. Muy importante es, al respecto, con-
siderar que no se levanta la cultura de un pueblo o de un grupo de
personas rebajando el arte a sus posibilidades exiguas deapreciacién,
sino que guiindola inteligentemente 2 la comprensién de aquellas
formas de expresi6n artistica, sin que éstas varien en lo mas minimo
su natural posicién dentro de la natural escala de valores estable-
cidos por la filosofia. Creo que este Gltimo punto debe ser, el més
importante factor regulador en el comportamiento del ejecutante,
del empresario y de las personas que en general tengan bajo su
responsabilidad la organizacién y funcionamiento de la vida artis-



ENCUESTA SOBRE LA MUOSICA MODERNA 43

e _

tica. Antes que nada permanecer firmes en la posicién de alta cul-
tura que corresponde a quienes comparten responsabilidades como
éstas, y desde allf realizar la obra educativa necesaria al levantamien-
to de la masa a su propio nivel de accién. Creo que la intransigencia
en este terreno, aunque posiblemente podria acarrear temporales
perjuicios econémicos, serfa de un enorme beneficio cultural. Al
hablar de intransigencia, no pienso que ella deba ser directamente
aplicada al pablico; por el contrario, creo que este Gltimo ofrece en
sus gustos muchas posibilidades aprovechables en una campafia
educativa de este tipo. El ptiblico, por razones que no es del caso ana-
lizar, siente en la actualidad una enorme atraccién por el virtuoso
y el director de cartel internacional, y concurre a presenciar sus
actuaciones sin discernir casi sobre las obras que pueda ejecutar.
Si contamos siquiera con la buena disposicién de la masa en este
sentido, es el caso de ser intransigentes con el intérprete de esta ca-
tegoria quien, en virtud de su prestigio, es el llamado a ofrecer a su
ptblico aquella misica a la cual es reacio sin motivos que lo justi-
fiquen. Sin embargo, es éste el punto més oscuro que nos hace sentir
la relajacién de la élite de nuestros dias; el virtuoso del arco pre-
fiere llegar al escenario con un Zapateado de Sarasate antes que
ejecutar el Dfio Concertante de Strawinsky u otras obras de valor
similay, y en estas circunstancias son poquisimos los que adoptan
una verdadera actitud de protesta.

Creo que en pafses como' el nuestro, donde contamos con la
fortuna de tener una organizacién artistica subvencionada por el
Estado, esta obligacién es doblemente fuerte. Reconociendo que algo
se ha hecho en este terreno, deseariamos que ello se incrementara
a(in mé4s, y que si al buen artista se le ayudé en otros tiempos con
el apoyo financierc de un mecenas, hoy dia, que no subsisten tales
costumbres, se le compense con el apoyo de una organizacién orien-
tada hacia acercar al ptblico a su obra.
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LA ASOCIACION DE COMPOSITORES CHILE INGRESA EN
LAS. I. M. C.

La Asociacién Nacional de Compositores Chile acaba de ser
aceptada como miembro de la Sociedad Internacional de Misica
Contemporéanea al cerrarse el afio. Como es sabido, ta S. 1. M. C.
es uno de los organismos més importantes de la misica contempo-
rnea y de los que han realizado una labor mas fructifera. Al ser
nombrada la Asociacién de Compositores Chile filial de Ia S. 1. M.
C. en nuestro pais se abren, sin duda, nuevas perspectivas a la ma-
sica chilena para su amplia difusién en los medios internacionales.

El Presidente de la S. 1. M. C., Edward Clark, dirigi6 el siguien-
te cable al directorio de la A. N. C. CH.: <Aceptada entusiasta-
mente la afiliacién de la Asociacién Nacional de Compositores Chile
en la 5. I. M. C. comunico que el Jurado para seleccién de las obras
que se incluirdn en los Festivales Internacionales se redne el 19
de Enero. Direccién: BuMaA, Lairessestraat Amsterdam. Esperamos
recibir a tiempo muisica para orquesta v de cdmara. Felicidades
1948>.

La Asociacién Nacional de Compositores Chile elegira un cierto
nitmero de obras chilenas para enviar urgentemente a la direccién
sefialada. Figurard asi, por primera vez, la misica de Chile en los
Festivales Internacionales de 1a S. 1. M. C.

CONVENCION NACIONAL DE EDUCADORES MUSICALES

Conforme anunciamos en el niimero anterior, entre los dias 4 al
11 de Enero se realizard en Santiago la Primera Convencién Na-
cional de Educadores Musicales, organizada por el Consejo Direc-
tivo de la Asociacién de Educacién Musical. La Convencién tiene
por principal objeto determinar el pensamiento de los educadores
musicales sobre los problemas inherentes a su profesién, enunciados
en el temario siguiente:

1.—Finalidades, planes y programas de educacién musical y
material de ensefianza.

2.>—Formaci6n y perfeccionamiento del profesorado.

3.>—FEducacién musical extra-escolar (conciertos escolares, uni-
versitarios y obreros; critica musical, radio-difusi6n, mdsica en el
hogar).

% En la sesién inaugural de la Convencién, que tendrd lugar en
el Salén de Honor de la Universidad de Chile el Domingo 4 de Ene-
ro, disertar4n los sefiores Carlos Isamitt, Presidente de la Asociacién
de Educacién Musical; Norah Pezoa, Inspectora de Misica de
Educacién Primaria; Domingo Santa Cruz, Decano de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile y Brunilda Cartes, Ins-

[44]
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pectora de Miisica en Educacién Secundaria. Actuarin en este acto
el Coro del Hogar de Nifios N.° 2, dirigido por el profesor Erasmo
Castillo y la soprano Inés Pinto de Viel. En la sesién de clausura,
que, igualmente, se celebrar4 en el Salén de Honor de la Universi-
dad de Chile el 11 de Enero, hablara la sefiora Cora Bindhoff de
Sigren, Vicepresidente de la Asociacién de Educacién Musical,
para dar a conocer las conclusiones de la Convencién, y actuarn
el Coro de la Universidad de Chile, bajo la direccién de Hugo Vi-
llarroel, y la pianista Eliana Valle.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES MUSICALES

El Instituto de Investigaciones Musicales de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Chile, ha cumplido brillantemente
el primer afio de sus actividades. Extractamos de la Memoria pre-
sentada por el Director del Instituto al Decano de la Facultad de
Bellas Artes, algunos de los principales trabajos realizados por el
citado organismo.

«Antologia Musical Chilena», coleccibn de musica colonial
y republicana, recogida por el profesor Pereira Salas. Comprende
originales inéditos de José Campderrés, Cristébal Ajuria, José Za-
piola, Neumane y Alzedo, ademas de varios himnos de la Colonia
y de la Patria Vieja. Las obras musicales van transcritas en parti-
tura y acompafiadas de un anélisis hist6rico y musicolégico. En
la parte técnica musical el profesor Pereira Salas ha contado con
la colaboracién del compositor y folklorista Jorge Urrutia Blondel.

«Bibliografia Musical de Chile>», constituye un inventario y
catdlogo completos de la musica litografiada en Chile desde 1840
hasta 1886.

«Movimiento Musical de Chile entre 1850 y 1900». Pereira
Salas ha completado en esta obra un fchero dé documentos y refe-
rencias presto a ser utilizado para el segundo volumen de su obra
«Origenes del Arte Musical en Chile» y libros similares que puedan
ser escritos sobre estas materias.

La Seccién Folklore del Instituto de Investigaciones Musicales,
durante 1947 ha puesto al dfa, aparte de los trabajos citados, una
serie de grabaciones en discos de mfsica tradicional y folklérica,
una compilacién bibliografico-folklérica de los estudios realizados
en el pafs en relacién con la ciencia del folklore, asi como ha orde-
nado todas las investigaciones existentes sobre la masica de la Isla
dePascua, con el fin de ampliarlos en la jira que el Instituto proyec-
ta llevar a cabo a esa isla durante 1948,

«Catilogo Analitico-Biografico de Compositores Chilenos Con-
temporaneos>. Constituye una recapitulacién de las biograffas de
los compositores chilenos contempordneos y del catilogo de sus
obras hasta el momento presente. Comentarios analiticos de todas
las obras que han sido estrenadas ampliara el contenido de esta pu-
blicacién. ' ‘

«Coleccién de Ensayos». Se han publicado los tres primeros



46 REVISTA MUSICAL

nlimeros de esta coleccién que comprenden los siguientes ensayos:
Pereira Salas, «La Mfsica en la Isla de Pascua». Carlos Vega, «La
Forma de la Cueca Chilena». Juan Orrego Salas, «Aaron Copland,
un Misico de Nueva York». En curso de publicacién se encuentra
el N.°4 que abarcari un estudio sobre la misica moderna de Chile,
escrito por Vicente Salas Viu.

En cuanto a las ediciones, el Instituto de Investigaciones Mu-
sicales ha dejado en 1947 un proyecto completo de editorial para las
composiciones musicales que se publicarin en el pais. Para 1948,
el Instituto proyecta la edicién de las siguientes obras: Sintesis de
Historia de la Musica (Técnica y Estética), para uso de conserva-
torios y escuelas de mfsica. Historia de la Misica ; cuatro voliimenes,
a cargo de especialistas, que representardn una valiosa contribu-
cion a los estudios de esta indole aparecidos en lengua castellana.
La Misica Colonial Americana v El Romanticismo Musical en
América, tratados en los que se recogerd por primera vez en forma
global el estudio de los origenes y desarrollo del arte musical en las
tres Américas durante los periodos que se sefialan. Pedagogia Mu-
sical, tratado para el estudio sistematico de esta materia v para la
formacién de profesores especializados en misica. Las Danzas
Araucanas; obra del profesor Carlos Isamitt que recoge sus inves-
tigaciones de varios afios sobre este aspecto de la musica de los
aborigenes de Chile.

El Instituto de Investigaciones Musicales organizé en el curso
de 1947 series de conferencias dictadas por el doctor Francisco
Curt Lange, Director del Instituto Interamericano de Musicologia
de Montevideo, y por el profesor Salas Viu. Para 1948, el Instituto
se propone crear seminarios especializados en diferentes materias
de historia de la musica, investigacién musical, pedagogfa, etc.

CONCIERTOS AL AIRE LIBRE Y REPRESENTACIONES
POPULARES DE BALLET

Terminadas las temporadas oficiales de la Orquesta Sinfénica
de Chile y del Cuerpo de Ballet de la Escuela de Danza, el Institu-
to de Extensién Musical ha organizado, con extraordinario éxito,
una serie de conciertos sinfénicos gratuitos al aire libre, en el Parque
Forestal, y de representaciones de ballet a precios populares en los
teatros Coliseo y Municipal.

En los conciertos al aire libre, la Orquesta Sinfénica de Chile
fué dirigida por el maestro Victor Tevah en el total de la serie, ¥
por el maestro Enrique Soro en un concierto que incluyé «Danza
Fantastica», «Andante Apasionado» y «Tres Aires Chilenos» de
este compositor, mas el Preludio de «Los Maestros Cantores» de
Wagner y «Marcha Hungara» de <La Condenacién de Fausto» de
Berlioz. En el concierto de la semana de Pascua tomd parte con la
Orquesta el Coro de la Universidad de Chile, dirigido por Hugo
Villarroel, que interpret6 una seleccién de canciones de Navidad
para conjunto de voces.
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El Cuerpo de Ballet de la Escuela de Danza interpret6 en las
funciones populares aludidas el ballet «Drosselbart> de Mozart-
Uthoff. Este mismo ballet se ofreci6 en funcién gratuita dedicada
a los nifios de la capital, el Martes 23 de Diciembre.

DIRECTORIO DE «<NUEVA MUSICA>.

A fines de Noviembre, la Sociedad «Nueva Mdsica» eligidé nue-
vo directorio para 1948. Quedé constituido en la siguiente forma:
Presidente, Daniel Quiroga Novoa; Vicepresidente, Juan Orrego
Salas; Director Artistico, Free Focke; Secretario, Sergio Pizarro;
Tesorera, Ruth Gonzélez.

«Nueva Msica» proyecta para 1948 una temporada de seis
conciertos. Uno de éstos serd un Festival Bela Barték en el que se
estrenara en Chile la Sonata para dos pianos y percusién y el Trio
para clarinete, violin y piano de este mtsico. Ei compositor hfingaro,
residente en Chile, Gahor Steinberger, pronunciari en este Festival
una conferencia sobre Bela Barték, que fué su maestro. Fn los res-
tantes conciertos de la temporada, «Nueva Mfsicar ha incluido los
estrenos de los Marienlieder de Paul Hindemith, del Trio de Walter
Piston, un Cuarteto para cuerdas de Free Focke, una Sonatina
para piano de Pieper y de las obras chilenas Canciones Castellanas,
para voz y conjunto de cidmara, de Juan Orrego, Variaciones para
piano de Alfonso Letelier y Cuarteto de Cuerdas de Alfonsc Mon-
tecino.

MUSICA CHILENA EN EL EXTRAN]JERO

La Orquesta de los Conciertos Colonne de Paris, dirigida por
el Maestro Paul Paray, estrenard en su temporada oficial de in-
vierno dos destacadas obras de compositores chilenos. Para el 8
de Febrero, se anuncia la interpretacién de la Cantata de Navidad
de Juan Orrego Salas, cuya parte 'solista se hallarj a cargo de ia
prestigiosa soprano Ninon Vallin. El 22 de Febrero se estrenaréin
los tres Preludios Dramé4ticos de Domingo Santa Cruz.

*
* %

El 9 de Diciembre tuvo lugar en Boston un concierto de mdsica
contemporénea, patrocinado por la Universidad de Harvard y el
Colegio de Radcliffe. En el programa figuraron obras de los norte-
americanos Binkerd y Bernstein y del chileno Claudio Spies. Este
joven compositor, que desde hace cuatro afios reside en Estados
Unidos para perfeccionar sus estudios musicales, ha sido ya reco-
nocido como un talento sobresaliente desde el estreno en Norte
América de sus Ocho Canciones sobre textos de Robert Henick y
sus Canciones de Cuna para coro femenino a cappella, sobre tex-
tos de Gabriela Mistral.
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El Sindicato Musical de Bogota llevé a cabo, a fines de afio,
un gran festival, presidido por el Ministro de Educacién de Colom-
bia, doctor Estrada Monsalve. ¥l sefior Embajador de Chile en
aquel pais pronuncié unas palabras y ley6é un cable de adhesién
de la Orquesta Sinfénica de Chile, que fueron ebjeto de una en-
tusiasta y calurosa ovacién por parte de los misicos colombianos
reunidos vy del pliblico asistente.

E
* %

El Centro Musical de Puerto Varas ha ofrecido un concierto
del Coro por él formado en la ciudad argentina de Bariloche, bajo
la direccién del Rvdo. Padre José Weiss. El Coro, formado por se-
senta voces mixtas, interpret6 fragmentos del Oratorio «Cristo en
el Monte de los Olivos», de Beethoven, canciones populares chilenas
y argentinas y los himnos nacionales de ambos pafses. El concierto
se ejecuté en el Teatro Central de Bariloche, el 24 de Noviembre.
Asistieron, especialmente invitadas, las autoridades de la ciudad v
el sefior Cénsul de Chile. Un numeroso piblico agotd, con varios
dfas de anticipacién, todas las localidades disponibles.

CONCIERTOS

ESTRENO DE <LA LEYENDA DE JOSE» POR LA ESCUELA
DE DANZA

Tras «Coppelia» y «Drosselbart», viéne ahora a sumarse «La
Leyenda de José» a los titulos que han jalonado la breve pero fruc-
tuosa existencia de la Escuela de Ddnza del Instituto de Extensién
Musical. Como aquellos otros ballets que despertaron la atenci6én
de cuantos siguen con mirada comprénsiva el desarrollo de nuestra
vida musical, «La Leyenda de José» ha venido a decir otra vez, aun-
que en estilo y forma diferentes, que la Escuela de Danza que diri-
ge Ernst Uthoff es una organizacién que honra nuestra cultura ar-
tistica.

En «La Leyenda de José», ballet con coreografia de Ernst
Uthoff, sobre libreto de Harry Kessler y Hugo von Hofmanstahl v
muisica de Ricardo Strauss, los personajes de la tradicién biblica se
encuentra unidos v, al mismo tiempo separados, por la existéncia
simultanea de dos mundos opuestos: el de la sénsual corte de Puti-
far, v el representado por José, pastoril y aureclado de pura luz
mistica, que debe finalmente imponerse a aquél, derrumbéndolo.
Tal oposicién sustenta el sucederse del episodio biblico, en sf mismo
muy breve, al que los argumentistas introdujeron modificaciones
para hacerlo escénicamente apropiado, sin desviar el curso de-las
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ideas fundamentales que en él se encierran. El esplendor cortesano
que rodea a Putifar y su mujer; el choque de este ambiente con la
stibita presencia de José y, finalmente, el triunfo de la pureza en-
cerrada en la figura del pastor adolescente sobre aquel mundo de
vicio desenfrenado, plantea situaciones coreograficas que han sido
resueltas con talento superior, y en las que los recursos de la escuela
de baile seguida por Uthoff,—estilo de danza mederna en que la
expresién dramética ocupa rol principalisimo,—tienen amplio cam-
po para desarrollarse,

La mdsica de <La leyenda de José>, op- 61 en la obra de Strauss,
siendo, como toda la suya, vigoresa y henchida de una orquestacién
de amplisima sonoridad, posee una muy despareja calidad de inspi-
racibn. A nuestro modo de ver, tal despliegue de orquestacién no
consigue en muchas ocasiones salvar la feble calidad de los temas
empleados, muchos de los cuales suenan a verdaderos lugares comu-
nes musicales, que demuelen el edificio suntuoso y policromo por
su base, pues no existe proporcién entre el ropaje y el sujeto musical
envuelto por él. Sin embargo, la virtud principal de esta musica es
la bien lograda plasticidad de su lenguaje y su constante interés
ritmico, todo lo que la hace muy bailable ¥, consiguientemente, bien
enlazada con el total del espectéculo.

Sobre esas bases, Ernst Uthoff, ideé una coreografia en la que,
como dijimos, los puntos de vista sustentados por su escuela de
baile se explayan de preferencia en moldes mimicos y dramdéticos,
antes que en figuras de danza tradicional. La intensa expresividad
de sus personajes, entre los cuales la Mujer de Putifar centraliza el
interés junto a la figura opuesta del joven José, deja margen, sin
embargo, para que cada uno tenga su parte en aquel continuo cam-
biar de situaciones, y aquel bien logrado renovarse de grupos escéni-
cos, en el que no cabe casi figuracién aislada, sinc en funcién de la
idea o del movimiento general en que se encuadra. Hablando de
los nimeros de conjunto, primeramente, diremos que Uthoff ha
tenido aqui aciertos formidables, como por ejemplo la Entrada de
las Danzarinas Orjentales, la Escena de los Luchadores y, sobre to-
do, aquel impresionante Cuadro de las Furias v las Plafiideras que
rodean a la mujer de Putifar, en la segunda parte. En estos cuadros,
la visién coreografica de alta alcurnia que posee Uthoff ha consegui-
do ya una fortisima sensacién de realismo, ¢ de refinada sensibilidad
€n otros, uniendo sabiamente el desplazarse de los grupos y la ex-
presién contenida en los movimientos y en los rostros. En los ni-
meros individuales,—si pudiera hablarse asi en esta obra en que
todo se funde y se desplaza sin cortes artificiales que dividan la ac-
ciébn,—cabe meéncionar el rol de la M ujer de Putifar, a cargo de Lola
Botka, estupenda realizacién en que el talento dramético de esta
artista se manifiesta con profundidad ¥y riqueza magistrales. En el
rol del joven José, Luis Céceres, joven danzarin que surge a la
primera linea de entre los alumnos de la Escuela, demostré la depu-
rada técnica de que es poseedor y la fina percepcién de los matices
de su complejo rol, todo él sintetizado en el trascurso del dificil y
prolongado baile que debe desarrollar en el primer cuadro, en el que

4
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obtuvo un sefialado éxito. Rudolf Pescht, como Putifar; Blanchette
Hermansen, como Sulamita; Carmen Maira, en el Angel; José
Verdugo, como Jefe de la Guardia; Alfonso Unanue, como el Scheik,
y el numeroso grupo de bailarines y comparsas que fué necesario
reunir, demostraron que este ballet contaba con el material humano
capaz de realizarlo en forma que, sin duda, no desdefia comparacién
con los espectaculos de su género mejor presentados en los escena-
rios, no s6lo del continente, sino de Europa.

El ballet tuvo, sin embargo, un elemento desfavorable y des-
proporcionado, en calidad, con el resto. Fué éste la decoracién, en-
cargada al escenégrafo del Teatro Colén de Buenos Aires, Rodolfo
Franco, la que no merecié, al parecer, mayor atencién a su disefia-
dor, pues, aparte de no resolver el cambio de situaci6n entre los dos
cuadros de la obra, tenfa un corte general muy poco digno del re-
nombre escenogréfico del autor v se acercaba peligrosamente a cual-
quier vulgar estampa egipciana, de las que suelen montarse para
<Ajida>». Fué sensible, también, que el escendgrafo no pudiera asis-
tir personalmente a la preparacién y estreno de este ballet, como
habia prometido, pues seguramente habria podido repararse mdas
de algfin punto objetable. Su ausencia, provocé también dificulta-
des en la aplicacién de las luces, que segiin compromiso, también
debfa supervigilar. Por el contrario, los trajes, diseflados con todo
acierto por Hedy Krassa, ambientaron con lujo de color y movili-
dad el desarrollo escénico, salvo uno que otro detalle de pureza cro-
nolégica que no fué observado debidamente.

La vigorosa batuta de Victor Tevah, frente a la Orquesta Sin-
f6nica de Chile, conjunto al que esta dificilisima partitura exigié una
labor sumamente delicada, mantuvo e! fundamento sonoro del
espectéculo, con la vitalidad e interés que merecia. «La Leyenda de
José»> fué asi otra realizacién enorgullecedora para el plantel que
dirige Uthoff y para la cultura toda de nuestro pais. .

En la serie de funciones que, con repetido éxito, siguieron a la
de estreno, se destacaron en «La Leyenda de José», los bailarines
Patricio Bunster, como José vy Virginia Roncal, como Sulamita.

EL PIANISTA WILHEM BACKHAUS

Después de una ausencia de ocho anos, volvi6 a presentarse en-
tre nosotros el eminente pianista aleman Wilhem Backaus. Este
artista, sobre cuyos méritos es innecesario extenderse como quiera
que ocupa un lugar de primer orden entre los intérpretes de catego-
ria mundial, ofrecié tres recitales, a fines de noviembre, uno de los
cuales fué enteramente dedicado a sonatas de Beethoven.

Podemos decir con entera seguridad que el arte de Backhaus se
mantiene en el mismo Vigoroso estado en gue se le apreciara en sus
visitas anteriores, sin que los afios trascurridos hayan menguado_ en
nada importante lo {undamental de su extraordinario juego pianistico,
la calidad de su sonido vy la musicalidad refinada que se desprende
de sus ejecuciones. C oncedemos a los snobs v aprendices de Beck-
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messer el que Backhaus—ijhorror escandaloso, segtin ellosl-—pueda
haber tocado en algtin pasaje una nota falsa, o que algtin detalle de
digitacién no haya salido de sus manos en forma idealmente trans-
parente. Sin embargo, aquellos a quienes el arbusto no permite ver
el bosque en su amplitud, deberfan recordar la Escritura, pues
sobre todo en misica, «el que tenga ofdos que oiga». Si na se es un
charlista superficial, es imposible dejar de reconocer que el arte de
Backhaus est4d muy por sobre cualesquiera menudencias de digita-
cién, pues su mensaje estd contenido en el movimiento general de
su interpretacién, en su fraseo admirable, en la potencia lirica con
que logra revivir las pAginas entregadas a su interpretacién.

Asi, nos fué dado escucharle esa version digna de antologia
dada a la Sonata «<Los Adioses», cuya intensidad emotiva no fué
Obice para que la trasparente Sonatina en sol mayor que la antece-
di6 fuera ejecutada con entera valoracién poética de su amable con-
cepcién melédica. El recital Beethoven ha sido, sin duda, una prueba
formidable de la magnifica vitalidad de este artista v de que lo
profundo de su arte nada tiene que ver con lo accesorio o lo circuns-
tancial. De su segundo concierto recordamos su interpretacién de
la «Fantasia Wanderer» de Schubert y un grupo de Estudios de
Chopin, obras que este artista supo animar con el imborrable sello
de su estilo.

La visita de Backhaus ha sido una de las buenas oportunidades
para apreciar a un msico a carta cabal, cuya actuacién ojala edu-
que, con la seriedad y sobriedad demostradas en ella, a quienes no
saben todavia buscar en la masica lo que hay més all4 del mecanismo
exterior; aquel mensaje profundo que sélo los artistas de verdad
saben entregar a los ptiblicos.

CONCIERTOS AL AIRE LIBRE

En el mes de Diciembre se inauguraron en el Parque Forestal
frente a la Escuela de Bellas Artes, los conciertos sinfénicos al aire
libre, una de las mejores iniciativas realizadas en favor de una mas
amplia difusién musical. De los cuatro conciertos ofrecidos, tres
estuvieron bajo la responsabilidad de Victor Tevah y uno a cargo
del maestro Soro.

Los programas presentados contenian obras adecuadas a las
condiciones actsticas del lugar, pues no es posible preparar obras de
mayores exigencias, dado que todavia no se dispone de una instala-
cién actstica portable, como existe en otros paises en que se reali-
zan temporadas de conciertos al aire libre. Por ello es sensible que
en estos programas hayvamos constatado cierta ausencia de obras
de misica moderna, que no habria ninguna razén para excluir a no
ser por la dificultad para conseguir una audicién homogénea. Cree-
mos que ésta ha sido la raz6n fundamental, pues nos parece que cier-
tas obras contemporéneas, y particularmente las numerosas que se
escriben para conciertos de este tipo en Estades Unidos y otros
paises, son un material muy a propésito para iniciar en el conoci-
miento de la masica de hoy a muchos miles de auditores.
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Una concurrencia numerosisima se dié cita en estas audiciones,
particularmente en la Gltima de elias, que contd con la colaboracién
del Coro de la Universidad de Chile, a cuyo cargo estuvo la inter-
pretacién de diversos Villancicos de Navidad. En esta oportunidad
Victor Tevah dirigi6 la Quinta Sinfonia de Beethoven, que fué reci-
bida con una formidable manifestacién de aplauso.

En todos los conciertos, el profesor de la orquesta Juan Ma-
teucci, comenté brevemente la personalidad de los autores y las
obras que se ejecutaban.

AUDICION DE LA SOPRANO RUTH GONZALEZ

Como final de sus estudios de canto realizados en el Conserva-
torio Nacional de Misica, en el curso de la profesora Consuelo de
Guzmén, se presentd en la Facultad de Bellas Artes, el Miércoles 17
de Diciembre, la soprano Ruth Gonzalez, de destacada actuacién
en nuestros medios artfsticos y en diversas temporadas liricas.

De acuerdo con disposiciones reglamentarias, el programa pre-
sentado debifa incluir obras de diversas épocas y estilos. Asf, Ruth
Gonzélez cantb obras de Falconieri, Mozart, Mendelssohn, Schu-
bert, Brahms, Wolf, Duparc y de los compositores chilenos Mon-
tecino, Santa Cruz y Amengual, finalizando con el «Vissi D’Arte>
de «Tosca» de Puccini.

Esta joven cantante, cuya preparacién profesional quedé de
manifiesto en esta audicién-examen, que le vali6 obtener la califi-
cacién méxima, acredité su seria formacion musical y la belleza v
calidad de su voz, particularmente en los trozos de 6peras de Mo-
zart v en un hermosisimo fragmento del Oratorio «Elias» de Men-
delssohn. Asimismo, en la parte dedicada a «lieder», recordamos su
versién de «Du bist die Ruh» y de las obras de Wolf y Duparc. En
la parte de masica chilena ofreci6 una versién excelente de la hermosa
composicién de Santa Cruz, <La Lluvia Lenta», obra de las méas
logradas de este msico y que no se escucha frecuentemente, como
también de uno de los «Otofiales> de Alfonsc Montecinos y de «Ca-
ricia», de René Amengual.

Ruth Gonzilez fué acompafiada al piano por Diego Garcia de
Paredes, con entero dominio y responsabilidad de miisico y eje-
cutante.

DANIEL QUIROGA N,
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APARICION DE SCARLATTI EN?
LONDRES &

Hacia mediados de Marzo de 1708,
se estableci6 en Londres el triunfo de
un género de Opera medio italiano y
medio inglés. En el invierno siguiente
con motivo de la muerte del Principe
Jorge de Dinamarca, ocurrida el 28
de Octubre, los teatros se cerraron has-
ta el 14 de Diciembre; en esta fecha
subié al escenario una nueva épera,
Pyrrhus and Demelrius, con miisica de
Alessandro Scarlatti, que fué estrenada
en Napoles en 1694, Fué traducida al
inglés por el empresario Swiney y
arreglada por Nicola Haym, quien
compuso una nueva obertura y varias
canciones adicionales, consideradas de

|{ bastante mérito.

La interpretaci6n de este drama cons-
tituye una acontecimiento en los ana-
les de nuestro teatro lirico, porque fué
el primero en el cual el celebrado ca-
valier Nicolino Grimaldi apareci. Este
gran cantante, y hasta gran actor, era
napolitano; su voz al principio fué de
soprano, pero después descendié hasta
un hermoso contralto.

La épera de Scarlatti fué considerada
por Sir Richard Steele como «un noble
entretenimiento». Las arias de la épe-
ra son cortas, simples, y elegantes para
su tiempo; pero pronto se alcanzarfan
mejores logros en este estilo de misica
Los nlmeros son anticuados y vulga-
res para nosotros ahora; para haber
cautivado y encantado a toda una
nacién debieron requerir hermosas vo-

Jjces ¥ un gran arte en los cantantes.

EL COMPOSITOR DE CANTATAS
¢ ’ t Y o .

. . N [ [

La edad de oro de la cantata en
Italia se alcanza hacia fines del siglo
pasado y comienzos 'del presente, por
el genio y la destreza de un Alessandro
Scarlatti, un Francesco Gasparini, un
Giovanni Bononcini, un Antonio Lotti
o un Benedetto Marcello. En un tltimo
perfodo, en un estilo méis elaborado, con
acompafiamientos, ee escribieron las
cantatas de Nicolo Porpora y Giovan-
battista Pergolesi, que parece haber

sido el dltimo eminente compositor que
cultivé esta especie de drama de ca-
mara, hasta que fué revivido por Sarti.

El més fecundo y més original com-
positor de cantatas que haya existido
en cualquier pafs, de acuerdo con mis
investigaciones, debe haber sido Ales-
sandro Scarlatti, Ciertamente, el genio
de este maestro fué ante todo produc-
tivo ¥ se hayan muestras de su influen-
cia en los fundamentos de todos los
mejores compositores de los primeros
cuarenta o cincuenta afios del presente
siglo.

Tuve la fortuna, cuando visité Roma,
de adquirir un manuscrito, original de
su propia mano, que contenfa treinta y
cinco de las cantatas de este fértil
misico, principalmente compuestas en
Tivoli, durante una visita a Andrea
Adami, maestro de capilla del Papa y
autor de unas <«Observaciones para
bien regular el coro de cantores de la
Capilla Pontificia», publicadas en Ro-
ma en 1711. Cada una de estas canta-
tas est4 fechada; por lo cual he sabido

ue fueron frecuentemente interpreta-
3a5, a razén de una por dfa, durante
varios seguidos y que el nlimero total
fué compuesto entre los meses de Octu-
bre de 1704 a Marzo de 1705.

En Ia primera de las cantatas a que
me refiero parece que Scarlatti no
ha empleado por completo formas abier-
tas en sus recitativos ni arias en exceso
adornadas. Muchos de sus mis natu-
rales y graciosos pasajes se usan toda-
via, bien que lo fuera de io comén y lo
anticvado en sus obras no se hayan
adoptado nunca. Las partes de vio-
loncello de muchas de estas cantatas
son excelentes. Geminiani gustaba con-
tar que un famoso vicloncellista, Fran-
ceschilli, 2 comienzos de este siglo acom-
pafi6 una de estas cantatas en Roma,
con Scarlatti en el clave; tan admirable-
mente, que los auditores, todos buenos
catdlicos y habitantes de un pafs donde
las fuerzas milagrosas no habfan cesado
de manifestarse, creyeron firmemente
que no era Franceschilli quien tocaba
el violoncello, sino un &ngel descendido
del cielo para asumir la apariencia del
miisico.
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La censura que hoy se hace a estas
cantatas en comparacién con las anti-
guas de pobreza, falta de variedad ¥
movimiento, por ajustarse a los modelos
dz la cancién de bpera, es injustificada.
En las viejas cantatas sélo el acompa-
flam'ento estaba elaborado, y con
frecuencia también el sélo era bello. En
las canciones a varias voces, si todas
las partes intervienen en el conjunto,
-esultan ruid> y confusién. Con la
intencién d¢ preservar la unidad mel6-
dica en la cantilena, la distribucién del
papel de los instrumentos se hace de
tal mi1era que nunca pueda ser aqué-
lla inaudible.

Las cantatas de Scarlatti son muy
consideradas y admiradas por curiosos
coleccionistas. Debe sefialarse, no obs-
tante, que este autor no se encuentra
siempre libre de afectacién y pedante-
ria. Su m»adulacién, luchando por la
novedad, es a veces cruda y anatural
y el misico con frecuencia prefiere ex-
presar el sentido de las simples pala-
bras antes que el amplio sentido y espf-
ritu del total del poema puesto en mi-
sica. Con todo, nunca he leido alguna
de estas cantatas que no distinga en
ellas algtn rasgo de peculiar belleza en
12 melodia o la mod1lacién. Hasta su
muerte, Scarlatti escribidé varias de sus
cantatas en forma de dfios del méas
curivso y elaborado género, que los
maestros que hoy viven continfian es-
tudiando y ensefiando sobre ellas a sus
favoritos 'y mejor dotados discipulos.

LA NUEVA OBERTURA DE SCAR-
LATTI

En el manuscrite de un oratorio de
Alessandro Scarlatti, que yo encontré
en los archivos de la Chiesa Nuova, en
Roma, aparece una admirable obertu-
ra, en un estilo y forma totalmente di-
ferentes de los de Lully, guien en este
tiempo fué el modelo general para todos
los mfitsicos de Europa.

L2 modulacién y expresién de los re-
citativos, muchos de los cuales estin
acompafiadrs con sinfonfas introduci-
das en el curso de su desarrollo, son
admirables, y no otra cosa se podria
esperar de un hombre de su original ¥
cultivado genio, que siempre desdefio
Iz insipidez y lo vulgar de su tiempo.
Las arias son casi todas patéticas, segln
1o que requiera su asunto, y ricamente
acompafiadas, Entre las canciones de
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diferentes clases que contiene este ora-
torio, hay una, acompaiiada por una
trompeta, en que las bellezas y los au-
ténticos caracteres de este instrumento
han sido estudiados y todos sus defec-
tos evitados por el empleo de la nota
fundamental, la segunda, tercera y
quinta de la tonalidad, todas ellas alter-
nadamente sostenidas; por tan largo
tiempo, que si las cuartas y sextas hu-
bieran sido igualmente empleadas, la
armonfa hubiera resultado intolerable.

Scarlatti da mucho mis movimiento
a los bajos y a todas las partes instru-
mentales de sus oberturas que Bonon-
cini, que ha continuado durante toda
su vida apegado a la voz y amante de
la simplicidad. Bononcini se mantuvo
también fiel al modelo de la obertura
en dos movimientos de Lully.

RASGOS DEL ESTILO DE SCAR-
LATTI

Conserva Scarlatti en su estilo rasgos
que han definido a la Escuela Napoli-
tana y que constituyen una parte esen-
cial del lenguaje musical de los sicilia-
nos. En su miisica coatrapuntistica y
en sus recitativos y arias, podriamos
sefialar las siguientes caracteristicas:

Expresion patética y curioso empleo
de las modulaciones.

Utilizacién del ritmo de la Siciliana
en algunas partes cantadas.

Su canto puede ser lamentoso, pero
nunca vulgar. Sus imitaciones, elegan-
tes. Se advierte en seguida que ha ejer-
cido una fuerte influencia sobre Pur-
cell y la mayor parte de los compositores
contemporineos.

Corelli y Hindel han obtenido mu-
chos de los elementos de su estilo en el
arioso de Scarlatti. El aria simple, sin
recitativo, parece ser el arquetipo de
todas las eries cantdbili, los adagios,
las canciones patéticas e incluso todos
los movimientos instrumentales lentos
que se han escrito después de Scarlatti.

Las obras de este misico contienen
muchos refinamientos y sutilezas de
composicion, que todavia se tienen por
nuevos y son incesantemente buscados
por los ‘compositores modernos.

(De +A General History of Music>
—Londres 1776-1789, de Charles Bur-
ney).
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PASCUA DE AMERICA

América canta en esta 'Nochebuena de Navidad, y canta en
las ceremonias tradicionales como sus padres y sus abuelos, y re-
montandose en la escala del tiempo, como sus progenitores hispé4nicos
en el ancho suelo continental. Hay siempre un pesebre en la fiesta
y un dulce Nifio en el democritico establo para esta devocion de
origen franciscano, que repite aquella incomparable que, en suaves
e ingenuos tonos describiera en México en 1587, el cronista Moto-
linia, a la manera de un intimista flamenco. En las guitarras penden
los villancicos y los cantares de variado nombre en la singularidad
nacionalista de los paises, pero idénticos en la intencién. Hay emo-
ci6én hecha de ternura y de esperanza en los rostros.

En las sierras peruanas, las <huaylias» entonan las alabanzas
al Diosllay, Japaj Apu Nifio, y esperan la media noche para co-
mer el sabroso mondongo y partir el tamal apetiteso. En los pue-
blos del Brasil ¢ en Texas se repiten los dramas litdrgicos de la
Natividad. Por doquiera en México, las Posadas con los cuadros
del Nacimiento, procesién que terminaréd con el reventar, a la ma-
nera de un cuerno de la abundancia, de esa «pifiata> que se mece
coqueta—colgada en la reata. Y la misica, ese sexto sentido del
pueblo americano, como se dijo ya en tiempos coloniales, sonando
en las novenas de Colombia y Venezuela, con sus aguinaldos de
letra humilde y melodia pristina, lo mismo que en los demé4s pafses
del vasto continente.

La fiesta de Navidad alcanz6 también en Chile un enorme
prestigio en todas las clases sociales. Las monjas de las Clarisas de
la Victoria fueron las mis celosas mantenedoras de estos festejos
que ha descrito el historiador de Ia Orden, el P. Juan Guernica:
«Mientras la Rda. Abadesa oficiaba las Visperas, para lo cual se
adornaba de antemano el facistol con flores y guirnaldas y se que-
maba incienso; las seglares, vestidas con trajes de caricter: unas
de vieja, con barbas de chivato, otras de huasa, algunas de mofio
alto, con grandes rosas de cintas de todos colores, esperaban en
la puerta del coro a que terminaran las Visperas; y luego que salian
las monjas de dos en fondo en direccién del refectorio, las segufan
las seglares, cada cual con su guitarra, tocando cogelles al Nifio Je-
sis vy a la Madre Abadesa. En la: mesa se colocaba el Nifio Jests,
Itamado «de los aguinaldos». Alli aparecian las seglares disfrazadas
como se acaba de decir, cantdndole villancicos y bailandole el ca-
#imbao, al son de la guitarra, campanillas y tambores>.

En los cantos de Nochebuena se integra la tradicién hisp4nica
fuertemente realista con el tono melédico de las tonadas chilenas.
Las estrofas de los villancicos simbolizan la alegria de la naturaleza,
el poder ubérrimo del verano que se acerca y el misterio de la reno-
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vacién estacional. Ante el pesebre santiaguino los puetas de poncho
del siglo XIX, se arrodillaban cantando:

Las aves en el instante
se entonaron y siguieron,
cantaron cuando lo vieron
al hermosisimo Infante.

El tordo canté6 ligero

tan discretas melodias,

al parecer les decfa:

ya es nacido el Verdadero.

El chincolito cantaba
en aquel feliz recinto
y los tiles que le armaba
un precioso laberinto.

De las vegas el queltehue
fué a cantarle al Nific Dios
parece que descifraba
perdone mi mala voz.

Los campos ofrecian también sus opulentas primicias:

Cebollas de las Barrancas
le trajo Pedro Llanté:
choclos y porotos verdes,
de la hacienda de Lonquén.

Tomates grandes pintones
del Salto trajo fia Anchona
v el Chuma se vino al trote
con unos siete capones.

Dos nifios de fia Regina
estdn en €l corredor,
con diez melones de olor
llegé Pancho de Colina.

Las mujeres iban depositando sus regalos a la Virgen:

Unos cuantos fajeritos

pa cuando el Nifio se mude
v un paifiuelo si es que sude,
también le traigo un gorrito.

Reciba unos tres cuadritos
de lana bien blanca y fina,
de la que llaman averina
le tengo hecho botincitos.
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]

Sefiora dofia Maria

sabe que se me olvidd

el ajuar, que es de piqué,
mafiana lo traigo yo.

Y al entonarse el esquinazo de despedida, terminaba la novena
y en el aire estival quedaba vibrando la melodia:

Adi6és mi buen Manuelito
hasta el afio venidero

nos volveremos a ver

cuando engorden los corderos.
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Salazar, Adolfo.—«La Misica en la Sociedad Europea». Tomos 111
v IV, Ediciones «El Colegio de México». México. 1947.

Sin tugar a dudas, no hay en la esfera de la investigacién o
de la critica musicales contemporineas en lengua castellana una
figura que pueda disputar a Adolfo Salazar el relieve alcanzado por
su extensa y valiosa produccién. No hemos de enumerar ahora a
libros todos ellos de publicacién relativamente reciente,—el méas
antiguo de hace unos quince afios,—y de tanto significado que se
hallan en la memoria de cuantos se interesan por les problemas de
la msica. Algin dia hemos de considerar el conjunto de esa cbra
que no tiene parangén en ninguno de los aspectos que abraza con
las llevadas a cabo por otros investigadores espafioles o hispanc-
americanos de nuestros dias. La continuidad en el esfuerzo, el tesén
de Salazar se cuentan entre sus brillantes cualidades.

Desde hace unos dos afios, Adolfo Salazar ha venido ofreciendo
a sus lectores la aparicién de un extenso tratado sobre «La Misica
en la Sociedad Europea». Los dos filtimos tomos, tercero y cuarto,
correspondientes a la transicién del siglo XVIIT al XIX y a un
panorama completo del Romanticismo, seguido hasta las tendencias
que de &l se derivan y vienen a morir en las primeras décadas de
nuestro siglo, son los que motivan la presente resefia bibliografica.
«La Mfsica en la Sociedad Europea>» se detiene alrededor de 1920.
Un tomo sobre «La Muasica Moderna» enlaza con los cuatro ofre-
cidos por El Colegio de México para completar con el estudio de
los masicos actuales la grandiosa perspectiva trazada por Salazar
en mas de tres mil pAginas de apretado texto.

El! tomo tercero de «<La Misica en la Sociedad Europea» con-
tiene las partes sexta, séptima y octava de la obra general; se estu-
dian en ellas las postrimerias del siglo XVIII y las etapas compren-
didas entre 1800 y 1830 y entre esta fecha y 1860. Es decir, la in-
cubacién y el pleno desarrollo del movimiento roméntico. Salazar
aporta nuevos puntos de vista y una documentacién prolija a la
consideraci6n del agitado perfodo, que trata con la sagacidad y la
finura que le son caracteristicas. El desorden que en otras ocasiones
hemos censurado a los trabajos de este escritor, estd por entero
vencido. Se ve que ha precedido a la redaccién definitiva de las
presentes piginas un intenso trabajo de sintesis y ello las beneficia
en claridad de exposicién, en lo concentrado de su contenido.

Como en las partes anteriores de «La Misica en la Sociedad
Europea»,—y en ésta con mayor motivo,—se consagra un extenso
capitulo a relacionar las manifestaciones del Romanticismo en las
otras artes para, a continuacién, precisar el influjo que ejercieron
sobre el mundo de los sonidos. El entrecruce y amalgama que en el
Paris de 1830 se producen de tendencias,—poéticas, draméticas y
pictéricas,—de los romanticismos més tempranos inglés v alemA4n,
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dan a la capital francesa y al arte que en ella nace un sello de ro-
manticismo revolucionario hasta entonces inédito. Cuanto en los
frios climas ingleses o del norte de Alemania se mantuvo en la en-
sofiacién brumosa del pasado, en el dulce, internamente apasionado,
delirio lfrico, crepita con extraordinaria violencia en el (inico roman-
ticismo latino que tuvo resonancias auténticas fuera de los limites
locales. En Parfs y en 1830 nacen el «Hernani» de Victor Hugo, la
«Sinfonia Fantéstica» de Héctor Berlioz y «Rojo y Negro» de Sten-
dhal. Por relativo que sea el valor de estas obras, excluida la no-
vela de Stendhal, el caudal que pusieron en movimiento ha alimen-
tado lo mejor del espiritu de mas de un siglo de febril produccién
artistica.

Paris, centro del romanticismo musical, cuando menos en las
décadas que se extienden de 1830 a 1850, irradia a toda Europa el
nuevo sentido, la violencia batalladora que adquiere el movimien-
to. Hasta Wagner acudira a la capital francesa en busca de los lau-
reles que puedan ungirle como auténtico reformador roméintico. El
episodio es de sobra conocido y sus consecuencias en el furioso ger-
manismo de Wagner de sobra comentadas. A la manera de corazén
gigante, cuyo Gltimo latido llega hasta los confines de la cultura del
siglo XIX, Paris substituye por entero a Viena en su hegemonia.
Adbolfo Salazar, conocedor finfsimo de aquel tiempo, traza un pano-
rama lleno de sugerencias y de hallazgos. Toda esa gran época que
en Paris o por Paris alienta, llena de brillantez hasta las proximida-
des de afios que nos son muy cercanos, es seguida por el critico es-
pafiol en sus menores rasgos. Cuando la convulsién roméintica se
debilita y la mdsica discurre por los pedantescos caminos del post-
wagnerismo, para hacerse teosé6fica, psicolégica, moralizante, etc., el
buen gusto francés no toma de esas turbias corrientes sino el 1é-
gamo con que fecundar el arte de Debussy hacia rumbos opuestos.

La dltima parte del tercer tomo de «La Misica en la Sociedad
Europea» se ocupa del perfodo aludido, que se cierra con un inte-
resante capftulo sobre el romanticismo espafiol, ya dentro del vo-
lumen siguiente. El valor de la musica que encierra este movimiento
en Espafia es bastante desmedrado, pero la importancia de los fac-
tores de toda indole que en él intervienen y su peculiarisima fiso-
nomia son esenciales para comprender, no s6lo la trayectoria de la
mfsica espaiiola en nuestro siglo, sino de la hispanoamericana. Mal
conocido v peor estudiado aquel perfodo en la mayorfa de las his-
torias de la misica que gozan de gran circulacién, Salazar ofrece un
material de primera mano, inestimable para quienes se interesen
por conocer el complejo fenémeno de la evolucién musical en los
paises de habla espaiiola cuando el siglo XIX se cierra.

«L.a Mfsica en la Sociedad Europea» termina con unas acerta-
das consideraciones sobre la masica a comienzos de la etapa con-
temporéanea. Ya dijimos que ésta es objeto de un estudio detenido
en otro libro del mismo autor publicado con anterioridad, al que
debe remitirse el lector para abarcar completa la amplia trayectoria.

La edicién de la obra que comentamos, hecha por El Colegio de
México, en su aspecto fisico deja bastante que desear: Ello no serfa
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muy grave cuando, al parecer, se ha pretendido hacer una publica-
cién barata, sin trabas en su alcance para cuantos se interesan por
estas materias. Lo peor del caso es la cantidad de erratas de que
estdn plagados los cuatro tomos. A pesar de las extensas fés de
erratas agregadas, son muchas las que se dejan por subsanar al buen
criterio del lector. Una obra del significado de estos libros de Salazar
esperemos que pronto se reedite, con una presentacién méas cuidada,
en el aspecto sustancial aludido v en los demés también. S6lo be-
neficios podrian deducirse de tal esfuerzo.

SavLas Viu.

Beaumont, Cyril W.—«Ballet Design. Past and Present>. The
Studio Publications. Londres-Nueva York. 1946,

La revista mensual de Bellas Artes y Artes Aplicadas «The Stu-
dio>», una de las mas prestigiosas de su clase, hace algin tiempo ha
emprendido la edicién de una serie de libros, excelentemente presen-
tgdos, en los que se consideran diversos aspectos del arte contempo-
rineo.

No creemos que nadie pueda competir con Cyri! W. Beaumont
en su conocimiento de la danza artistica, y del ballet en particular.
Ha sido y es uno de los primeros historiadores que con sensibilidad
y verdadero rigor cientifico ha desenmaraiiado los tortuosos caminos
marcados por la evolucién de este género de arte, desde el Renaci-
miento hasta los dias que corren. Su «Complete Book of Ballets»,
publicado en 1937, sélo al lado de las obras de Levinson, Kirstein v
Haskell puede colocarse entre las mas notables escritas en nuestra
época. Para no hablar de su «Romantic Ballet> que es ya un tra-
tado clasico en estas materias. A Cyril de Beaumont encomendé
«The Studio» ordenar las casi trescientas laminas que componen Ia
publicacién a que nos referimos y los breves y sustanciosos comen-
tarios al pie de ellas. El trabajo realizado habla con elocuencia del
acierto de los editores en la eleccién de su colaborador.

Los amplios conocimientos de Beaumont se apiican en este caso
a presentar, en relevantes ejemplos, 1a historia del disefio artistico
—vestuario, escenario,—en la historia del Ballet. Los modelos pro-
vistos en ambos aspectos por los més geniales animadores de la dan-
za escénica, se nos ofrecen en una sucesién de cinco siglos sobrema-
nera ricos de acontecimientos. Porque, al margen de lo que ef Ballet
mismo representa, esta coleccién de grabados es didfano espejo en
que se retratan cambios en el estilo de vivir, en las maneras y gustos
sociales de las diversas épocas vy naciones, que agregan otros inte-
reses sobre el especifico que la obra tiene,

«Ballet Design», como pértico al material grafico que loinforma,
contiene una valiosa sintesis del desarrollo de la danza teatral desde
sus origenes. Sobre ese panorama, las reproducciones de decorados y
vestidos aportan una visi6n inapreciable, por su precisién y riqueza,
de la historia de la danza. Muchas de esas reproducciones son fruto
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de una investigacién de varios afios en bibliotecas y archivos parti-
culares y aparecen por primera vez al alcance del piiblico. El material
esti dispuesto por orden cronolégico. Desde los «trionfi» italianos
y las mascaradas inglesas al «<Ballet Comique de la Reine», de éste
a los ballets de corte de Luis XIV y a los de Rameaun y Noverre,
en la etapa final del clasicismo francés. El Ballet Roméntico y la
infinitud de las tendencias modernas ocupan la mayor parte de las
doscientas seis paginas del libro. Una idea de hasta qué punto nin-
guna de las corrientes contemporineas es olvidada, puede darla el
hecho de la atencién prestada, no sélo a escuelas como la de Jooss,
Mary Wigman, Laban, Rolf de Maré, Sadler’s Wells u otras de
parecido relieve internacional, sino a las m4s recientes de paises
americanos. Los ejemplos del <American Ballet» de Estados Uni-
dos o de la Compaiifa de Ballets Mexicanos son elocuentes del pro-
greso y la vitalidad que el arte de la danza esti logrando en este
hemisferio.
S. V.

Boletin Latinoamericano de Misica. Publicado por el Instituto In-
teramericano de Musicologia del Uruguay. Afio VI. Tomo VI,
consagrado a la milsica de Brasil. Rio de Janerio. 1946.

El emprendedor espiritu y la inagotable capacidad de trabajo
de Franeisco Curt Lange, nos muestran, en el ¢iltimo tomo del Bole-
tin Latinoamericano de Musica, un fruto més de los muchos alcan-
zados por ese destacado animador del americanismo musical. El
Boletin Latinoamericano ya consagré algunos de sus vollimenes an-
teriores a trazar la fisonomia, en cuanto a la musica se refiere, de
varias naciones de este Continente. La ahora elegida es el Brasil
y basta nombrarla para comprender cuil es la envergadura del tra-
bajo propuesto... y ¢umplido sin merma.

El tomo VI del Boletin Latinoamericano fué dirigido por el
profesor Curt Lange y por una Comisién de especialistas brasilefios
nombrada al efecto por el Ministerio de Educacién de aquel pafs.
La integraron:

Oscar Lorénzo Fernindez, Andrade Muricy, Manuel Bandeira,
Renato de Almeida, Brasilio Itebere da Cunha, Luiz Heitor Correa
de Azevedo, Heitor Villa-Lobos. Este (iltimo como Presidente de
la Comisidn.

Planearon los distinguidos misicos e investigadores de la mii-
sica nombrados la realizacién de los trabajos que componen el vo-
lumen, dandole un caricter panordmico de la vida musical brasi-
lefia en todos sus aspectos. A pesar de la rigurosa seleccién de los
trabajos encomendados que se impusieron los confeccionadores del
Tomo VI del Boletin Latinoamericano de Mfisica, el ntimero v la
extensién de aquéllos hizo imposible su cabida en un soloc volumen.
Asf el tomo consagrado al Brasil constara de dos grandes volGmenes;
el ya aparecido, que contiene seiscientas piginas en gran formato,
més un suplemento musical de casi doscientas piginas, v una se-
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gunda parte, aproximadamente del mismo tamafio, formado tam-
bién por una serie de ensayos y un suplemento musical en ediciones
separadas. A estas fechas, los editores creen que una tercera parte
tal vez sea necesaria para recoger la totalidad de los estudios lle-
vados a cabo por prestigiosos eruditos en la musica culta v folkls-
rica de esa nacién.

Nada puede dar mejor idea del contenido de esta obra ingente
que el sumario de los trabajos que encierra. Lo transcribimos a
continuacién. El primer volumen esti formado por los siguientes
trabajos: Lange, Francisco Curt: A manera de prélogo.—Andrade,
Mario de: As dancas draméticas do Brasil.—Herskovits, Melville J.:
Tambores y tamborileiros no culto afro-brasileiro.—Sinzig, Pedro:
Uma raridale bibliografica. A primeira edi¢fio da ¢Arte de Canto
Chao» de Pedro Thalesio.—Santos, Samuel Arcanjo Dos: Memo-
rial de um ex-aluno de Conservatéric.—Ferreira, Ascenso: O Ma-
racatd.—Sprague Smith, Carleton: Relactes musicais entre o Bra-
sil e os Estados Unidos de Norte América.—Souza Lima, Joao:
Impressoes sobre a musica pianistica de Villa-Lobos.-—Oliveira,
Valdemar de: O frevo e o passo de Pernambuco.—Belfort de Mattos,
Dalmo: O Caterete.—Grassi Fagundes, Heloisa: Novas basas para
o aprendizado musical infantil.—Mello Carvalho, Irene da Silva:
O Fado. Um problema de aculturagiio musical lusc-brasileiro.—
Estrela, Arnaldo: Misica de Camara del Brasil..—Lorenzo Fernan-
dez, Oscar: A contribuicao harmonica de Villa-Lobos para a mu-
sica brasileira.—Sinzig, Pedro: O Ponfitical de Santa Cruz, Coim-
bra.—Itibere, Brasilio: Ernesto Nazareth na musica brasileira.—
Braunwieser, Martim: Cegos pedintes cantadores do Nordeste.—
Bevilacqua, Octavio: Musica sacra de algunos autores brasileiros.—
Alvarenga, Oneyda: A influencia negra na misica brasileira.—Lange,
Francisco Curt: La misica en Minas Geraes. Un informe preliminar.
- —Villa-Lobos, Heitor.——Educagio Musical.—Villa-Lobos, Heitor:
Oscar Lorenzo Fernindez.—Sa Pereira, Antonio: A cultura geral
do musico (Problema a resolver).—Braunwieser, Martim: O caba-
cal.

El suplemento musical, contiene en su primera parte: i

Lange, Francisco Curt: Prélogo sobre la creacién musical en
el Brasil contemporianeo.—Braga, Francisco: Diiloge sonoro ao
luar (Seresta) (Saxofon contralto y bombardino).—Villa-Lobos,
Heitor: Bachianas Brasileiras N.° 6 (Flauta y fagot).—Vianna,
Fructuoso: Seresta (Flauta y fagot).—Guerra Peixe, César: Sona-
tina 1944 (Flauta y clarinete).—Ovalle, Jayme: Dois Improvisos
(Tres clarinetes).— Gnattali, Radamés: Valsa (Cuarteto de cuerdas).
—Lorenzo Fernandez, Oscar: Tres Invengoes Seresteiras, a duas
vozes (Clarinete y fagot).

La segunda parte, en curso de impresién, la forman:

Lange, Francisco Curt: Vida y muerte de Gottschalk en Rio
de Janeiro.—Silva, Paulo: Bandas militares.—Ferreira Ascenso:
Presépios e Pastoris.—Cabral, Oswaldo R.: A mfsica em Santa
Catarina no século XIX.——Bevilacqua, Octavio: O samba carna-
valesco carioca.-—Lavenere, Luis: Nossas cantigas.—Oliveira, Clovis
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de: O movimiento musical do Estado de Sao Paulo.—Sette, Mario:
Musicas que o Recife ouviu.—Correa de Azevedo: Luiz Heitor:
Bibliografia musical brasileira (1820-1943).—Neves, Victor: M-
sica folklérica do Rio Grande do Sul.—Ferreira, Ascenso: Notas
acerca do Bumba-meu-boi.—Sinzig, Frei Pedro: Tesouros numa
Biblioteca.—Sinzig, Frei Pedro: Um Graduale alemao de 1522,
Sinzig, Frai Pedro: Uma voz gregoriana no século XV.—Santos,
Benedicto Nicolau dos: Simbologia musical—Herskovits, M. J.
& Waterman, R.: Mtsica de culto afro-baiano.—Leite, Serafim: A
miusica nas Escolas jesuiticas.—Andrade Muricy, J. C.: Panorama
da vida orquestral no Brasil.—Almeida, Renato de: A mdsica na
América latina.—Cosme, Luiz: Classificagiio e catalogagio de ma-
sica.—Helm, Everett: Dos obras de Camargo Guarnieri.

Completa la segunda parte, otro suplemento musical, que abar-
ca las siguientes obras: )

Lorenzo Fernandez, Oscar: Duas Invencoes Seresteiras, a tres
vozes (Flauta, clarinete y fagot).—Vieira Brandao, José: Choro
(Flauta, corno inglés, clarinete y clarinete bajo).~—~Lemos, Ibere:
Ismalia (Soprano o tenor, tres violines y viola).—Silva, Paulo:
Preludio y Fuga (Saxofones soprano, contralto, tenor y baritono).—
Santoro, Claudio: Msica de Camara 1944 (Flauta vy flautin, clari-
nete, clarinete bajo, piano, viclin y violonchelo).—Cosme, Luiz:
Bombo (Canto onomatopéyico-mimico), {Flauta, dos clarinetes,
fagot, trombén, bombo, pandereta, dos tamboriles v voz de bari-
tono).—Mignone, Francisco: Urutdu (O péssaro fantastico), (Flau-
tin, flauta, clarinete, fagot y dos pianos).—Siqueira, José¢: Pregao
para 11 instrumentos (Flauta, 6boe, clarinete, fagot, trompa, piano,
violin 1.°, violin 2.°, viola, violonchelo y contrabajo).—Camargo
Guarnieri, M.: Tostao de chuva (Lundd) (Flauta, corno inglés,
clarinete, fagot, dos trompas, arpa, cuerdas y voz).——Itibere, Bra-
silio: Contemplacdo (para orquesta de cdmara y coro femenino)
Pereira, Arthur: Poemas da Negra, N.° 1 (Voz y orquesta).—Carvalho,
Dinor4 de: Qu-le-le-le (Core a 4 voces mixtas, a cappella).

«Lamentaciones de Jeremias Profeta», de Alberto Ginastera (Coro o
voces mixtas). Ed. Music Press, Inc. Nueva York., 1047.

Esta obra reciente del joven compositor argentino Ginastera,
es su segunda creacion coral, junto al Salmo Cl., escrito para coro
y orquesta y estrenado en Buenos Aires, bajo la direccién de Albert
Wolf, hace algunos afios. En la presente composicién Ginastera
prescinde de la orquesta u otro acompaifiamiento para tratar el
texto biblico del libro de Jeremfas con un coro «a cappella», el que
muchas veces aparece «divisi» en las cuatro voces principales del
conjunto. La obra se compone de tres partes: I. O Vos Omnes, I1.
Ego Vir Videns Paupertatem Meam, y II1. Recordare Domine.

Ginastera, en general, se ha movido dentro de un lenguaje con-
cientemente derivado del folklore de su pafs. Asi lo revela en sus
ballets «Panambi» y «Estancia», en sus miiltiples obras para piano
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y en la mayorfa de sus composiciones de cAmara. En el caso de las
<«Lamentaciones de Jeremias», como el texto lo impone, ha debido
apartarse de este tipo de expresién musical, para trabajar, en cierto
sentido, dentro de los margenes de un lenguage contemporineo
internacional. Si pretendemos sefialar alguna referencia, tal vez lo
més acertado serfa afirmar que las sLamentaciones de Jeremias»
estAn escritas dentro de la Iinea de las obras corales de Darius Mil-
haud. Sin embargo, hay en la obra de Ginastera mayor soltura v
libertad que la que en general exhibe este gran maestro francés al
escribir para coros a cappella, quien reincide con cierta regularidad
en clisés, como el empareamiento de voces en intervalos de cuartas
justas trabajadas por movimiento contrario.

Parece ser el mévil principal de la obra de Ginastera el signifi-
cado dramético del texto, sin que se transforme por ello en una obra
de programa. Efectos corales de puro significado musical se presen-
tan a cada paso, a tal punto que el creador requiere el servirse de
elementos sildbicos extrafios al texto, con el objeto de situar en el
ambiente dramé4tico necesario a la idea poética que los sigue o pre-
cede. Es el caso del comienzo del primer coro, en que sopranos y
contraltos «divisi», vocalizan en la sflaba <Ah» una especie de la-
mento cromético, que sirve de preludio a la frase <O Vos Omnes qui
transitis per viam» de bajos y tenores. Hacia la mitad de este pri-
mer coro nos encontramos nuevamente con un recurse dramatico
de gran calibre expresivo, coincidiendo éste con la palabra «mors»
repetida cuatro veces seguidas «gridando», por contraltos y bajos,
mientras tenores y sopranos mantienen «divisi» la quinta justa
re-la, en el registro agudo respectivo. Adaptindose a una forma de
canci6én muy libre, el «O Vos Omnes» vuelve a los compases ini-
ciales vocalizados en apoyaturas crométicas, tratados ahora con do-
ble fuerza sonora, correspondiendo al texto «Persequeris in furore».

El segundo coro <Ego Vir Videns Paupertatem Meam» estd
escrito en el estilo de un motete tratado en grandes valores ritmicos.
No sélo contrasta con los coros primero y tercero en lo referente a
movimiento, sino que hay en éste, a diferencia con los mencionados,
un especial colorido sonoro que mantiene a las voces en los limites
més graves de sus respectivos registros, produciendo asf un ambiente
sombrio, en contraposicién a la luminosidad timbristica de los ex-
tremos. Interesantes pasajes, casi recitados en una o dos notas,
de algunas voces, se presentan hacia el fin de este coro, recordando
en cierto sentido los «laudate dominum>» del tercer movimiento de
Ia Sinfonfa de los Salmos de Strawinsky.

«Recordare Domine» tercero vy fltimo de esta serie de coros,
es una composicién de alto vuelo contrapuntfstico. Domina en su
escritura un sentido horizontal en la conduccién de las voces, em-
pleandose la libre imitacién teméatica como elemento de unién entre
éstas. La disonancia o consonancia se presenta en este coro como
una resultante natural de la marcha polifénica de cada parte. Hay
un equilibrio bien logrado entre trozos de carécter silabico y pasa-
jes melismaticos de amplias vocalizaciones. Un predominio de cho-
ques en quintas y cuartas justas entre las voces imprimen a la obra
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cierto colorido arcaice, muy bien matizado con un concepto ac-
tual en el empleo de lo que podriamos llamar la «disonancia libe-
rada», o sea la disonancia que no responde directamente a una
funcién arménica determinada (apoyatura o anticipacién), sino que
se emplea con sentido coloristico, resultado, como ya hemos dicho
del encuentro circunstancial de las voces en una escritura eminen-
temente contrapuntistica. De gran efecto dramético es el «fugatto»
final (Allegro), correspondiendo al texto, «Tu autem Domine», el
que remata en una semicadencia de caricter homofénico con la pa-
labra «generationem>. Sigue a este trozo, una nueva entrada de las
voces casi en el caracter de un «stretto», en que aparece la idea del
«fugatto» anterior, invertida v «piu mosso», la que conduce a una
gran cadencia final, <Largo», de sabor un poco palestriniano, re-
calcando en valores ritmicos alargados la palabra «Domines».

La edicién de las «Lamentaciones de Jeremias» de Ginastera,
obra que pone una vez més en evidencia la importancia v valor de
este compositor sudamericano, ha sido finamente realizada por
Music Press Inc. en partitura de tamafio octavo, v llevando en la
portada una reproduccién del profesta Jeremias, grabado del ar-
tista rumano André Racz.

JUAN ORREGO SALas.

«Diana de Poitierss> (Suites Primera v Segunda) de Jacques Ibert.
Ed. Ailphonse Leduc, Paris, 1947

Esta obra de Jacques Ibert es un extracto de ballet del mismo
nombre estrenado en el Teatro Naciona! de la Opera de Parfs en
1934. La obra ha sido dedicada a Mme. Ida Rubinstein, quien la
interpreté por primera vez, escrita para un escenario de Elisabeth
Gramont.

La primera de estas Suites se compone de siete trozos dife-
rentes que deben ejecutarse sin interrupcién, seleccionados de un
conjunto de escenas dramiticas del ballet, a excepcidn de la In-
troduccién (especie de preludio) y del Final. La segunda, en cambio,
se compone de una introduccién vy Allegro, Intermezzo v Adagio,
y Marcha y Final, lo que nos hace ver que se trata de trozos corn-
cebidos con un sentido musical puro, o sea desprendidos de la tra-
ma dramdtica de su argumento.

La partitura exige una orquesta mas o menos grande, inclu-
véndose en ésta un oboe de amor en la y un iclarinete agudo («corno
di bassetos), ambos intrumentos dificiles de obtener. Indica, sin
embargo, el compositor la forma en que éstos pueden ser reempla-
zados por instrumentos modernos v més comunes.

En lineas generales, la orquestacién no se aparta en forma no-
toria de lo que ya puede constituir claramente un lenguaje orques-
tal francés post-impresionista, En cuanto a estilo, se remonta a una
libre evocacién del arte instrumental de la corte francesa del siglo
XVI y XVII, tomando a veces temas de danzas de esta época, como

5
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el ritmo de pavana de la Introduccién, extractado de las Danceries
de Claude Gerbaise y tratado dentro de un colorido arménico de
raigambre raveliana. Se observa un justo equilibrio entre pasajes
de «tutti» v aquéllos en que sblo participan pequefios grupos ins-
trumentales. Estos tiltimos aparecen casi siempre tratados con el
caricter de concertantes, con efectos de eco o repeticiones literales
de los motivos presentados previamente en el «tutti».

El principio de transparencia orquestal, tan sabiamente logrado
por Debussy, es una constante timbristica de ambas suites. Apare-
cen, a pesar de ello, y en forma esporadica, trozos de un corte mas
clasicista, en que el elemento tematico predomina sobre un trata-
miento exclusivamente coloristico, v aunque en éstos no pueda ha-
blarse de la existencia de claros desarrollos contrapuntisticos, hav
un principio de imitacién arménico de voces que se mueven dentro
del espacio de un acorde determinado. Es éste el caso del comienzo
del segundo trozo, titulado, Entrada de los Pajes, o del Intermezzo
y Adagio (segunda suite).

El material tematico es simple; de una simplicidad que muy a
menudo pareceria ingenua, si no estuviera susténtada por el peso
sonoro que constantemente estd surtiendo la concepcién orquestal
debussydna comtn a toda la obra. En cuanto ésta pierde fuerza,
tal vez en aquellos trozos en que con un sentido arqueoldgico se
quiere evocar estilos tradicionales, caemos en cierta superficialidad
musical, aunque siempre defendida por lo que seguramente Rolland
habria descrito como «musique pour divertir les oreilles». Sin em-
bargo, son estos mismos trocitos los que en la misica francesa ac-
tual buscamos como descanso después de sufrir el trascendenta-
lismo musical germano de fines de siglo, cuyo fantasma aun extiende
su mano a ciertos compositores de nuestros dias.

Ibert, sin traicionar aquellos principios quelositilan claramente
como directo descendiente del impresionismo, ha experimentado
én los principales campos planteados por la creacién musical de los
filtimos veinticinco afios; tan luego fué tentado por el jazz (Con-
certino para saxofén), como por la sitira musical de origen strawins-
kyano (Divertimento para orquesta de cdmara) v ahora le vemos
inclinado hacia una especie de neo-clasicismo, cuyas referencias his-
téricas tal vez puedan encontrarse en la época de Gossec.

Juan ORREGO SALAs.
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LiBros RECIBIDOS

Que seran comentados en futuras ntimeros de esta revista.

PARTITURAS

Friep, Mmita, Dio para violin y vio-
la. Ed. Politonfa. Buenos Aires. 1946.

Devoro, DanNieL, Diferencias del Pri-
mer Tono, para flauta sola. Ed.
Politonfa. Buenos Aires. 1946.

EitLER, EsteBAN, Cuatro Fabulas de
Danjel Devoto, para voz, flauta,
oboe y fagot. Ed. Politonia. Buenos
Aires. 1946.

KoELLREUTTER, H. ]., Hai-Kais, para
voz, violin, trompeta, clarinete y
fagot. Ed. Politonia. Buenos Aires.
1946.

ARrpEVOL, Josf, Tercera Sonata =2
Tres, para dos trompetas ¥y trom-
bén. Ed. Cooperativa Interamericana
de Compositores, Montevideo. 1945,

ARDEVOL, Josi, Cuarta Sonata a Tres,
para dos oboes y corno inglés. Ed.
Cooperativa Interamericana de Com-
positores. Montevideo. 1945.

SanToro, CLAUDIO, Dos canciones, pa-
ta canto y piano. Ed. Cooperativa
Interamericana de Compositores.
Montevideo. 1946.

SLoNiMskY, NicoLds, Thesautus of
Scales and Melodic Patterns. Ed.
Coleman-Ross Co. Inc. Nuevz York.
1946.

RAWSTHORNE, ALAN, Corteges, para
orquesta. Ed. Oxford University
Press. Londres. 1947,

VENTADORN, BERNART DE, Seis Can-
ciones Trovadorescas, transcritas y
arregladas por Egon Wellesz. Ox-
ford University Press. Londres. 1947.

WiLLIAMS, VAUGHAN, Concerto, para
oboe y cuerdas. Oxford University
Press. Londres. 1947,

IRELAND, JOHN, Sarnia, para piano. Ed.
Winthrop Rogers, Londres. 1941,

BRITTEN, BENJAMIN, Introduction and

Rondo alla Burlesca, para dos pia-
nos. Ed. Boosey and Hawkes. Lon-
dres. 1944.

BRITTEN, BENJAMIN, Mazurka Elegiaca,
para dos pianos. Ed. Boosey and
Hawkes. Londres. 1942,

BRITTEN, BENJAMIN, Folk Song. Arren-
gements, Volumen 2. Francia. Ed.
Boosey and Hawkes. Londres. 1946,

BRITTEN, BENJAMIN, Quartet N.° 2.
Ed. Boosey and Hawkes. Londres.
1946,

BRITTEN, BENJAMIN, Les IMlyminations,
para soprano o tenor y orquesta de
cuerdas. Ed. Boosey and Hawkes.
Londres. 1940,

FerGuson, Howarp, Partita, para or-
questa. Ed. Boosey and Hawkes.
1942,

Goossens, EUGENE, Quartet N.° 2,
para cuerdas. Ed. Boosey and Haw-
kes. Londres. 1942.

BENJAMIN, ARTHUR, Sonata, para vio-
la y piano. Ed. Boosey and Hawkes.
Londres. 1947.

BarTox, BeLa, Seven Pieces, de <Mi-
kroskosmos», para dos pianos, cua-
tro manos. Ed. Boosey and Hawkes.
Londres. 1947.

Purcerr, Hexry, Harmonia Sacra,
para voz y piano. Ed. Boosey and
Hawkes. Londres. 1947.

ESTETICA

FaLLa, MANUEL DE, Escritos. Tntroduc-
cibn y notas de Federico Sopea.
Publicaciones de la Comisarfa Gene-
ral de la Mtsica, Madrid. 1947,

DIDACTICA

LEON ¥ BInoT, Actistica. Publicaciones
del Conservatorio Municipal de La
Habana. Cuba. 1944,
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MartiN, Epcarpo, La Miasica Hispa-
noamericana del Presente. Conser-
vatorio Municipal de Misica. La
Habana. 1945.

MartiN, EDGARDO, La Apreciacion Mu-
sical. Conservatorio Municipal de
Mdasica. La Habana. 1945.

Martin, EDcarpo, Guia para el Estu-
dio de la Historia de la Misica. La
Habana. 1946.

1LEON, ARGELIERS, Introduccién a la
Historia de la Teoria de la Miusica.
Conservatorio Municipal de Musica.
La Habana. 1945.

LEON, ARGELIERS, Psicologia de la
Lectura Masical. Conservatoric Mu-
nicipa} de Misica. La Habana. 1944,

LuoN, Arceriers, Tests Musicales.
Conservatorio Municipal de Misica.
La Habana. 1944,

[Le6N, ARGELIERS, Ejercicios y Pro-

blemas para el Curso Superior de
Teoria de la Musica. Conservatorio
Municipal de Miusica. La Habana.
1946.

LEON, ARGELIERS, Sistemas Musicales.
Conservatorio Municipal de Musica.
La Habana. 1944.

INVESTIGACIONES

Drinker, Henry 8., Bach's use of
Shurs in Recitativo Secco. Ed. del
autor. Nueva York. 1946.

BukoFZER, MANFRED F., Sumer is
Icumen In, A Revision. University
of California Press. Los Angeles.
1944.

RuBsAMEN, WaLTERr H., Literary Sour-
ces of Secular Music in Italy. (Ca.
1500). University of Californin Press.
Los Angeles. 1943,

L.IBROS APARECIDOS

PARTITURAS

BENJAMIN, ARTHUR, Suite, para flauta
y cuerdas segtin Scarlatti. Ed. Boo-
sey and Hawkes. Londres. 1947.

BritrEx, BexjaMmIN, The Rape of
Lucretia. Opera en dos actos. Ed.
Boosey and Hawkes. Londres. 1947,

TRrRASER, NorMaN, Seis Canciones, para
voz v piano. Ed. Boosey and Haw-
kes. Londres. 1947.

MARTINU, BonusLay, Estudios ¥y Pol-

kas para piano. 3 Volimenes. Ed.
Boosey and Hawkes. Londres. 1947,

RusBrA, EpMUND, Sinfonia Concertan-
te, para piano y orquesta. Ed. Boo-
sey and Hawkes. Londres. 1947.

S1rAUSS, RICHARD, Metamorfosis para
orquesta de cuerdas. Ed. Boosey and
Hawkes. Londres. 1947.

Tarting, G., Concertino, para clarine-
te y cuerdas. Ed. Boosey and Haw-
kes. Londres. 1947,
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Revista Venezolana de Folklore. Organo del Servicio de Investigaciones Folklaricas.
N.° 1. Tomo . Enero-Junio 1947.

Damos la bienvenida a esta Revista que bajo
la inteligente direccion de Juan Liscano, se
propone dar a conocer los aspectos inéditos del
folklore de su patria. La Seccién Musicologia
contiene un estudio de Luis Felipe Ramén y
Rivera sobre los <Problemas culturales de la
aportacién negra en América»; Francisco
Carrefioc y Abel Vallmitjana publican sus
«Comentarios sobre cl origen indfgena del
Mare Mare Criollo». Isabel Aretz expone la
«Organizacién del Archivo y de la Seccién de
Musicologia del Servicio de Investigaciones
Folkléricas Musicales»,

Couservatorio. Publicado por el Conservatorio Municipal de Mdsica de La Hahana.
N.° 8. Octubre a Diciembre, 1947.

La Musica en las Peliculas Igor Strawinsky
Manuel de Falla José Ardévol
Diez observaciones sobre la misica cubana Edgarde Martin
Harold Gramatges Ithiel Ledn
Valery v la Msica Arthur Honegger

Critica de Conciertos
Critica de libros
Misica

Brasil Musical. Rio de Janeiro, Brasil. N.° 24,

Fora com os vendilhoes do templo Joao Baptista
Beniamino Gigli Cav, Saverio Luigi Gam-
marano
As principais figuras da temporada lirica oficial
de 1947
Conjunto Coreografico Brasileiro N. Radagazio

La Revue Musicale. Parfs. N.° 207, Verano, 1947,

Cordes et archets Joseph Szigeti
L’action moderne de la musigue Adolphe Boschot
e probléme crucial Emile Goué
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La musique dans la vie
Chroniques et Notes

Charles Gulmont

Revie Musicale de France. Paris. N.° 12, Octubre, 1947.

The

Servir et respecter

La Musique est-elle un Langage?

Les grands serviteurs de la Musique

A I'Cpera de Paris. Reprise de Lohengrin
Premiers Essors de Richard Wagner

Impressions d'Edimbourg

Les semaines Musicales Internationales
Festival Mondial de !a Jeunesse & Prague

Music Review. Vol. VIII, N.° 4. November, 1947

Mozart and Boccherini
The True Schubert
Mendelssohn’s Style

Lessons from Vienna

Present Trends in Sound Recording and Re-

production

Orchestral Music in the North

The Edinburgh Festival

The Vienna State Opera at Covent Garden
Brahms-Schubert Commemeoration Concerts
London Philharmonic Orchestra Concert

Book Reviews
Gramaphone Records
Correspondence

Serger Berthoumieux

André Lacaze

Philippe Gaubert

Antoine Golea

Rbbert Pitrou

Claude Rostand et Roland
de Cande

Georges Poupet

Hans Keller

E. H. W. Meyerstein

Louise H. and Hans Tisch-
ler

Edward J. Dent

M. J. L. Pulling
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