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EDITORIAL
MUSICA DE LA TIERRA DE NADIE

HACE exactamente un afio que, como editorial de esta revista,

publicamos un articulo titulado <El Fanatismo Politico y los Con-
ciertos», destinado a precisar nuestros puntos de vista frente a una
extraordinaria campaiia de fndole politico-musical, en la cual algu-
nos articulistas censuraban el hecho de que en Chile se ejecutara
musica rusa, sinénimo para ellos de comunismo y contenedora, en
forma implicita, de mensajes o sugerencias de {ndole marxista. En
nuestro editorial, escrito con bastante calor y animado por el fas-
tidio que tan peregrinas interpretaciones de la mfsica producen
en el 4nimo de la gente culta, sostenfa lo que parece evidente: y es
que la misica sinfénica, la mdsica pura de la cual se trataba, no
puede ser asimilada ni entendida como mensajera de contenidos
extramusicales y que, por lo tanto, la musica rusa, anterior o pos-
terior al establecimiento del comunismo, no puede ser eliminada de
los programas en donde la representan sus grandes compositores,
sin cometerse en ello una falta de criterio o simplemente un acto de
incultura e ignorancia.

Pero, el mundo que vivimos, lleno de locuras y de posiciones
fangticas en todo sentido, nos preparaba hechos que habran deja-
do aténitos a los que en el afio 1947 sefialaban, por ejemplo, a Pro-
kofieff como propagandista soviético: las mismas obras de este
compositor, imbuidas segan algunos de marxismo, han sido decla-
radas como «resurreccién de la ideologia burguesa dominada por
la influencia de la mtsica moderna ¥ decadente de la Europa Oc-
cidental y de Estados Unidos». Toda esta misica, que hace pocos
meses apareciera entre nosotros tefiida de rojo, para las declara-
ciones del Comité Central del Partido Comunista Ruso, sigue <una
tendencia formalista contraria al pueblo. .. > Es decir, que las com-
posiciones de los grandes musicos contempordneos rusos, sin excluir
a Prokofieff, Schostakovich, Khachaturian, Schebalin, etc. estin
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desde ahora en adelante colocadas en la tierra de nadie y proscritas
por los unos y por los otros.

Estas condenaciones politico-estéticas, nos vienen a confirmar
cuanto dijimos acerca del peligro que se cierne sobre el arte actual,
cuando su apreciacién cae en manos de individuos, de grupos u
organismos cuyo estado de obsesion les provoca verdaderas barreras
mentales y tremendas equivocaciones.

Debemos insistir. La mtsica, si bien refleja el estado de la
cultura, el fluir de las ideas, las inquietudes y las preferencias de
una época y de un estado social determinado, no por su condicio-
namiento a los factores histéricos esta encadenada en forma que
represente, casi de una manera material, las condiciones de vida, el
pensamjento religioso o politico, como puede hacerlo, por ejemplo,
la literatura. Esta posicién bien clara de la musica, la analizamos
el afio tltimo y dejamos establecido que, distinguiendo lo que se
llama musica pura de lo que es el arte mixto, hay que reconocer la
inhabilidad del primero para sugerir ¢ expresar otra cosa que 1o
sea la belleza musical en si misma, a la vez que la posibilidad que el
segundo tiene, para adaptar la expresién musical en torno a suge-
rencias, argumentos o textos que pueden relacionarse con ideas y
contenidos histéricos, filos6ficos o poéticos, que a su vez dependan
o se relacionen con ideologias politicas. En esto el Soviet ha sido
perfectamente légico, ya que desde su punto de vista el arte, como
todas las demas cosas, entre ellas, hasta la filosofia, debe ser un
arma de combate y un instrumento de propaganda y de lucha, un
inmenso affiche, un cartelén que lo invade todo y que tiene por fin
exclusivo el servir al establecimiento de la dictadura del proleta-
riado en el mundo. Por eso el Comité Central de Mosct ha conde-
nado a los compositores que se sirven de las «intrincadas estructu-
ras de las formas sinfénicas instrumentales para descuidar la épera,
la musica coral y las canciones folkléricas»; es decir, los composito-
res soviéticos deben volver las espaldas a la misica pura y, a través
de la composicién con textos que permitan dar a la misica una «di-
reccién realista, fundamentada en la utilizacién de la herencia del
pueblo ruso», deben hacerse accesibles a los fines proselitistas del
comunismo.

Las declaraciones del Comité Central del Partido Comunista
Ruso, sin embargo», no se han limitado a formular los dogmas de
tipo préctico anteriores, sino que han invadido, ¥ es aqui en donde
nos parece mas inaudita su actitud, el campo técnico y han procu-
rado fijar normas para la composicién que puede ser admitida en los
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paises soviéticos. En estos puntos volvemos a escuchar en forma
casi textual las declaraciones de principios que los corifeos de Adol-
fo Hitler utilizaron para proscribir, negar v tratar de destruir el
arte contemporaneo. Incluso en los postulados soviéticos, aparece
la calificacién de arte degenerado, el «entartete Kunst» de los nazis
alemanes, simbolo para ellos del bolchevismo y del judaismo. ..

Para los novisimos estetas de Moscti, la misica rusa ha sido
invadida por «distorsiones formalistas y tendencias antidemocré-
ticas ajenas al pueblo soviético y a sus gustos artistices, por la ne-
gacién de los principios fundamentales de la miisica clasica, por la
propaganda de la atonalidad, de la disonancia y de la desarmonia,
que son presentadas como progreso y novedad en el desarrollo de
las formas musicales; por la renunciacién de tan importantes funda-
mentos de la creacion musical como la melodia; por una verdadera
pasién hacia turbias combinaciones neuropéticas, que transforman
la miisica en una cacofonia v en un amontonamiento caético de
sonidos. ..» Quien lee las anteriores declaraciones no puede sino
pensar que estd frente al pensamiento de todo lo mds retrégrado,
que los extremos se tocan de una manera inverosimil. Quienes cam-
pean y luchan en el mundo por la extrema avanzada, por la revolu-
ci6n y por la reforma de nuestras costumbres y maneras de vivir,
aparecen asi hablando con la pasién reaccionaria y obscura de la
critica més atrasada y afieja de hace cincuenta afios. Uno se explica
asi el incendio de la Biblioteca de Alejandria por las hordas fanaticas
mahometanas y las peores condenaciones dogméticas de Calvino
sobre las formas del arte musical. La nueva barbarie ejemplifica y
justifica todas las antiguas.

El Soviet habla del estado poco satisfactorio de la miisica rusa
actual y sefiala las «corrompidas teorias» de los que creen poder
apartarse de la comprensién del pueblo, basados en que éste no
est4 a su altura y que las obras musicales avanzadas vendréan a ser
comprendidas dentro de un siglo. EI Comité Central record$ la
condenacién recaida en 1936 sobre la obra <Lady Macbeth de
Mtsensk» de Schostakovich, a causa de su abandono «de las mejores
tradiciones del clasicismo ruso y occidental> que el compositor habia
abandonado como cosa vieja y pasada de moda, «tratando despec-
tivamente como epigonos y plagiarios a los compositores que cons-
cientemente procuran dominar los métodos de la misica clasica».
Lo més grave es que, si hemos de creer las publicaciones hechas por
la prensa el 16 de Febrero ultimo, tanto Khachaturian como Pro-
kofieff, a los pocos dfas de decretadas las censuras, habrian formu-
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lado declaraciones de sumisién obediente a las nuevas teorfas con-
servadoras del Soviet. A tanto puede llegar la coaccibén de un ré-
gimen implacable sobre el espiritu de los artistas.

Para los que creemos en los destinos del arte y los confrontamos
con el acaecer histérico, esta posicién ultrarreaccionaria del comu-
nismo frente al arte no nos sorprende y no nos escandaliza en la
forma como se han sentido burlados quienes en todo el mundo veian
en el arte soviético la Gltima palabra de la evolucién y la expresion
més avténtica del futuro, como también los que le negaban toda
cualidad porque venfa de las orillas de! Neva. La miisica seguir4 su
curso a pesar de las condenaciones y de quienes pretendan esclavi-
zarla en nombre de principios que no son los que con ella se rela-
cionan.

Lo que parece dificil de imaginar es c6mo un hombre como
Prokofieff, sin duda el valor mas s6lido de la mtsica rusa actual,
habr4 de resignarse a reformar su técnica y a remedar a los «cldsicos
del occidente» {que no sabemos por qué no simbelizan la burguesia
de su tiempo, tal vez aceptable por las teorias totalitarias de José I1
o de la Santa Alianza) o a convertirse en un nuevo Rimsky-Korsa-
koff fabricado por receta y por mandato del Estado.

Todo este proceso tristisimo y vergonzoso para la cultura con-
temporanea comenzé en los regimenes del fascismo y del nazismo
y ahora brota en Rusia con verdadera violencia, con la pasién fa-
natica que el momento presente parece llevar como signo distintivo.
Es una respuesta inesperada a los polemistas del afio dltimo; ella
hara reflexionar a todos los que no han perdido por completo la
capacidad de juicio v la independencia de sus ideas. Por nuestra
parte, seguiremos creyendo en las grandes cbras de Prokofieff que,
por fortuna, circulan en un mundo que no ha de quemarlas por
heréticas..

D.s. C.



LA CANCION CHILENA EN MEXICO

POR

Vicente T. Mendoza

S E puede decir, sin riesgo de exagerar ni de equivocarse, que la
misica popular de los diversos palses conquistados por Espaiia fué
netamente peninsular v mantuvo puros sus caracteres hasta finali-
zar el siglo XVIII; pero parece ser cierto también, que hacia los
primeros afios del siglo XIX cada uno de dichos pafses iba madu-
rando, adquiriendo personalidad propia y tifiendo con su propio
matiz todos esos cantos importados de Espafia que afluian a las
costas americanas sucesivamente, desde el descubrimiento.

También viene a ser facilmente probable que el verdadero
factor que influenciara a los diversos paises hispanoamericanos en
su mifisica propia fué la cristalizacién del sentimiento espaifiol por
medio de todos los ingredientes literarios y musicales que dieron
nacimiento a la Tonadilla Escénica; que florecié en la Peninsula
desde mediados del siglo XVIII y dié frutos sazonados al terminar
dicha centuria.

Entre los elementos que dieron vida, desarrollo y plenitud a la
Tonadilla Escénica, se deben mencionar la Seguidilla, las Coplas,
las Tonadas, las Boleras y demas cantos del pueble que habian
ascendido a los escenarios de las principales ciudades de Espaiia.
Entre estos elementos aparecen algunas derivaciones, como el «Ca-
ramba>» y la «Tirana», con algunos otros de existencia més remota,
como el «Ay, ay, ay», v otros tipos de canto andaluz, tales como
el Fandango vy la Guajira. Todos estos ingredientes perfectamente
mezclados v saturados con el aire de la tierra americana, tuvieron
que aflorar en medio de las luchas por la libertad, y asi cada pais,
al lograr su propia personalidad, estaba produciendo los primeros
tipos de canto regional y elaboraba, de hecho, su propia musica.

Por lo antes dicho es justificado hablar de misica chilena en
México, pues aunque, en principic, como quedé asentado ya, nues-
tra musica fué de ascendencia hispanica, ya hacia la segunda déca-
da del siglo XIX se distingufa facilmente la fisonomia de cada uno
de los pafses hispancamericanos.

Durante el gobierno colonial las comunicaciones entre Chile y
México fueron frecuentes y continuadas, especialmente entre los
puertos de Vaiparafso v Acapulco. Y son bien reconocidas las cuali-
dades de marinos que tienen los chilenos, especialmente los de la
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Isla de Chiloé. Es perfectamente factible que muchos individuos de
Chile y de México se hayan intercambiado; mas no existen pruebas
hasta ahora de este fenémeno cultural en canciones procedentes de
esa época.

Al tener lugar la Independencia de los paises de América, Es-
pafia retiré sus barcos y, con raras excepciones, hubo comunicacién
directa durante las primeras décadas del siglo XIX entre Valparaiso
y Acapulco; pero fué en 1850, al descubrirse las minas de oro de Ca-
lifornia v al afluir hacia este lugar millares de individuos de todas
las nacionalidades, cuando los barcos chilenos volvieron a tocar
Acapulco, como escala, antes de dirigirse a las aguas californianas.
Hacia estas fechas, la personalidad de ambas naciones habfa logra-
do ya su perfil definitivo y es entonces cuande los marinos y emi-
grantes, procedentes del Sur, en sus breves o largas permanencias
en Acapuico (segtin el estado del tiempo) dejaron como huella de
su paso entre las gentes de la costa de Guerrero, de extraordinario
sentido musical y de notables facultades asimiladoras, las canciones
que hasta hoy siguen conservando sus caracteristicas regionales y
el nombre de «chilenass. La distinguida y culta profesora mexicana
Elena Landézuri, a quien debemos esta informacién, nos dice que
su padre fué justamente quien en repetidas ocasiones condujo de
Valparafso a Acapulco y a California numerosos individuos que
fueron a trabajar a las minas de ore, y aun conserva en sus recuerdos
cémo su padre entonaba muchos cantos que conclufan con la expre-
sién: Tirana nd, que ella presume aprendi6 €l en Chile. La presencia
en ambos paises del <Ay, ay, ay»; «Cielitos», «Carambas» y «Tiranas»
no constituye una prueba definitiva de la existencia chilena en
México, pues tanto pudieron ir como venir y aun cruzarse en el
camino v en estas circunstancias estarfan: el «Cuando>, el «Gato»
o «Mis, mis», y aun la Sajuriana, alguna de cuyas coplas la encon-
tramos en nuestro Jarabe Parrefio; pero no asi la Zamba, la Cueca
v la cancién, bien conocida en nuestra costa sur, con el nombre de
Chilena.

La distribucién geografica de estos cantos es una prueba clara
y elocuente de la procedencia indicada, pues el puerto de Acapulco
viene a ser el centro de difusién y es toda la costa desde Sinaloa a
Oaxaca, la faja en donde aun subsisten estos cantos. Las recolec-
ciones llevadas a cabo en estos ultimos afios por las misiones cul-
turales de la Secretaria de Educacién Piblica, por algunos parti-
culares y por mi, entregan una verdadera riqueza de ejemplos sobre
todo para los Estados de Guerrero y Oaxaca, quedando como ar-
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quetipo aquella que se canta en la poblaci6n de San Marcos, Gue-
rrero, y que afin ha sido grabada en discos fonograficos con el nom-
bre de «San Marqueiia». Por el texto de su primera estrofa dedu-
cimos que se trata de una derivacién de la Petenera tradicional
adaptada y transformada por los trovadores del Estado de Guerre-
ro; mas en su parte musical no conserva los caracteres de aquélla,
sino que adquiere otros particulares que son posiblemente hereda-
dos de la Repftiblica de Chile.

Analizando este ejemplo tipico, encontramos, después de una
Introduccién formada por una frase normal de dos semiperiodos,
la parte correspondiente al canto, también constituida por dos semi-
periodos (el primerc de los cuales se repite) seguidos de un estri-
billo que viene a ser un tercer semiperfodo. Repite la Introduccién
y tienen lugar entonces varios zapateados, tres o cuatro, con cam-
bio de modalidad y desarrollados, puede decirse, en forma de va-
riaciones, el Gltimo de los cuales da nuevamente entrada al canto.

La caracteristica principal de la Chilena estriba en la riqueza
ritmica, tanto en la melodia como en el acompafiamiento instru-
mental, apareciendo en conflicto frecuente la combinacién de los
dos compases 6-8 y 3-4. Su belleza intrinseca estriba, pues, en la
concordancia y en la contradiccién de estos dos elementos, pues
tan pronto melodia y acompafiamiento aparecen en un compas
como en el otro, sirviendo los momentos de conflicto como el paso
de la sombra a la luz. El acompafiamiento, frecuentemente en 6-8,
lleva la segunda percusién dividida y cuando aparece en 3-4, unas
veces marca los tiempos y otras los divide por mitad, que viene a
ser una modalidad del ritmo del bolero espafiol usado desde Panama
hasta Chile vy Argentina.

También aparece como caracteristica en la melodia de la Chi-
lena el que, en sus semiperiodos, formados por cuatro compases, el
primero de ellos esté en 6-8 y los tres restantes a tres tiempos o de
otro modo, que los dos primeros compases vayan a tres tiempos,
el tercero en 6-8 y el cuarto regrese a 3-4. Las combinaciones ritmi-
cas continian y ademés de la alternancia de la Guajira,—6-8, 3-4—,
aparecen otras m4és ricas, como en el ejemplo de Teposcolula, en
que el primer semiperfodo est4 en 3-4 v el segundo alterna sus com-
pases como en la Guajira.

Incluiremos aqui algunos ejemplos literarios y musicales de
Chilena, empezando por los del Estado de Guerrero, o sea la zona
donde principié a usarse la canci6n.



“La Sanmarquefia ”

Chilena de la proviacia de Guerrero
Reeopilo Daniel Baltazas
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Quién te puso Sanmarquefia
ne te supo poner nombre;
vele mds te hubiera puesto
i perdicién de los hombres.
Sanmarquefia de mi vida,
Sanmarguefia de mi amor.

Palomas que andan volando
le dirdn a mi cielito

que 1o me ande atormeniando,
gue mi ausencia no es delito.
Sanmargquefia de mi vida,
Sanmarguefia de mi amor.

Entre el irme y el guedarme,
estoy por no despedirme,

quiero irme ¥y quiero quedarme;
pere ni quedarme ni irme.
Sanmarqueic de mi vida,
Sanmarquefia de mi amor.

Me despide, porgue al cabo
a la larga he de perder,

a mi corazén le pago
porque no me dé a saber.
Saenmarqueiia de mi vida,
Sanmarguefia de mi amor,

ANDA NINA

ArcHIVO DE LA SECCI6N DE MUsicA pEL INsTITUTO Na-
CIONAL DE LAS BEeLLAS ARrTES. RECOLECTO: DANIEL
BaLTazAR, EN S. MARCOS, GUERRERO, EN 1932.

La gallina se agacha
y ¢l gallo sube,

la agarra del copele
¥ la sacude.

JQué rise me da!
La agarra del copete
¥ la sacude.

[Eso si es verdad!

Anda ni#la, no desmayes,

ven a esirechar al que te ama,
abre la pueria de ?a calle,

por tw hermosurae, negra del alma.
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Anda. nina?
Chilena de la provincia de Guerrero

Recopile Daniel Baltazar

Laga.-lli-na ¢ af- go
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En el {lano grande ?
Chilena de Ja provincia“de Guerrero:

Recopilé Nlaniel Baltazar

latradwecion

r —————
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se-cwerdo de los a. hra.zos que me dis mi eiedohermo.so.

Al pasar por Liono Grande
me corté un limén verdioso
recuerdo de los abrazos

que me dié mi cielo hermoso.
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« Esbe. corazon c&ue te o”

Chilena de la provincia de Guesrgro
Recopile Daniel Baltazar
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es déw-na buaprete < qui.ta que vivesorillasdd ri.o.

Este corazén gue tengo
io tengo, pero no es mio,
es de una huepuetequita
ue vive a orillas del rio.
ara, la la ld laralas,
lara, lala, lara, lala:.

Seguiremos con las Chilenas del Estado de Oaxaca por ser la
regién que ocupa el segundo lugar en abundancia de este género.
’ B

Chilena de San Juan Teposcolula

Caate Deltino 5014..!d acR:r.olec.to RAlfonso ded Rio.

mﬂa—w S B I 2
r

Yo qui-sierasi pr.dic.ra, go.ner prentesa la ma
T

Yo quisiera, si pudiera,
poner puentes a la mar,
parc que la vida mia
dejara de navegar,

Deba]o del drbol canto

el pdjaro cuando llueve,
suspira por la gargante
porque el corazon le duele.

[17]
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Por esta calle derecha

anda mi amor que reloza
por una morena hermosa
gue el alma me trae deshecha.

En la mediania del mar

ande revoliando un lirie,
como no sabes de amores,
no sabes lo que es martirio.

Tanio cantar ¥ caniar,
se me cerré la garganta,
serd porque no me dan
de esa aguita que alaranta.

Antenoche a medsc nocke
me salf con un leniente
5 perdi yo en el desmoche
ms botelle de aguardiente.

Voy a dar la despedida
como dié San Pedro en Roma,

enire tantos gavilanes
Jquitn te llevard, paloma?

Chilena de Butia

Qaxaca _
Comunicadojor el S Franeisco Cruz.

1 o :
So.brelas o.lasdel smar.. vany vie.uen fas es.

o e

==TTEl

gr.mascone laslehoriovncollas ge-ro Lo.dasse nges fu.man.

Sobre las olas del mar

van ¥ vienen las espumas,
‘con ellas te haria un collar,
pero todas se me esfuman.

Sobre la playa aremosa
briilan conchilas moradas,
con ellas te karé una rose;
pero no estdn aromadas.
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En el Estado de MichoacAn la canci6én Chilena se ha adentrado
de la costa hasta la sierra, sin perder su nombre ni sus caracteres y
aun el texto literario persevera, como puede verse por el ejemplo
siguiente, emparentado con el de Guerrero: «Anda Nifia».

“B1 Gallo?

Chilena de Tingi#indin, Michoacan
Recolects Hifonso ded Rio

) — ;
Quiestuvie-ra la  di-cha gre bic-neel ga-llo Miracomo

&
I3 1 1L Y
X 1. X € it ¥ | -y

o . = e
mon—ta [ 1Y mg_a Cd o Ld- ﬂo ﬁl- r'a c0-mo 12_11‘- e

Quién tuviera la dicha
gue tiene el gallo

i Mire como le hacel (bis)
al pisar la gallina
le monte como a caballo,

{1 Mira cémo le hacel (bis)
la gallina se agacha
v el gallo sube.

1 Mira cémo le kacel (bis)
La pesca de la cresta
¥ la sacude.

1 Mira cémo ie hacel (bis)
Debajo de la cama
de tio Ventura. ’

1 Mira cémo le hace! (bis)
estaba una gallina
temblando de calentura.

] Mira cémo le hacel (bis).

Y por Gltimo, en el Estado de Sinaloa encontramos este ejem-
plo que viene a ser el mismo de Michoac4n y Guerrero, quiz4 trans-
portado por mar de Acapulco a Mazatldn y de este puerto a Ia ca-
pital del Estado. La difusién se comprueba observando el texto
que aparece en forma de seguidilla y el asunto que trata que viene
a ser el mismo.



“La Gallina”,

Chilens de Culiacan, Sinaload
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quenel me.diode la  «ca e fe-gaunsus.pi.ro.

Quién tuviers la dicho

de la gallina

que en medio de la calle
se culimpina. (bis)
Quién tuviera lo diche
del pallo giro

gue en el medio de la calle
pega un suspiro. (bis).

En investigaciones subsecuentes puede rastrearse la existencia
de éstos tipos de cancién a lo largo de la costa sur y aun en el in-
terior de la altiplanicie; pero queda comprobada plenamente la exis-
tencia de la cancién Chilena en los lugares arriba mencionados con
una plenitud de vida exuberante.

Como fenémeno folklérico es interesante observarlo, ya que
habiendo aparecido en nuestro pais a mediados del siglo XIX, tiene
cerca de un siglo de convivir entre nosotros y aun es probable que,
al ser examinados los ejemplos contenidos en este trabajo por au-
toridades competentes de la repablica hermana del sur, encuentren
que los caracteres con que se COnserva en México ya no son los mis-
mos con que subsiste actualmente en Chile. Es posible que entonces
sea negada rotundamente la identidad de estos cantos y aun se
dude de su ascendencia; pero a las objeciones que puedan surgir

[20]
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podréa hacérseles la siguiente observacién: que un género transpor-
tado a tierras remotas y a un ambiente diverso, durante mé4s de tres
cuartos de siglo, forzosamente debe haber adquirido nuevos matices
y aun nueves aspectos, de acuerdo con las tierras en donde han en-
raizado. En consecuencia, los ejemplos aqui presentados reflejan
la manera de ser de la cancién chilena, tal como la conocemos y
practicamos actualmente en México.

México, Enero. 1948.



LA PRIMERA CONVENCION DE EDUCADORES
MUSICALES

La Asociacién de Educacién Musical, entidad nacional consti-
tuida en 1945 e integrada por la casi totalidad de los profesores de
misica del pafs, celebré en el mes de Enero del presente afio la
Primera Convencién de Educadores Musicales, con el fin de deter-
minar el pensamiento de estos profesionales sobre los problemas
pedagbgicos inherentes a su especialidad, y para buscar soluciones
orientadas hacia conceptos modernos y de acuerdo con las nece-
sidades de nuestro medio e idiosincrasia.

El temario general de la Convencién versé sobre los puntos
basicos: a) finalidades; planes y programas de educacién musical y
materizl de ensefianza en las diferentes etapas educativas; &) forma-
ci6n v perfeccionamiento del profesorado; ¢) educacién musical ex-
traescolar (labor en la colectividad, critica musical, prensa y radio-
difusi6én).

La sesién inaugural fué realizada en el Salén de Honor de la
Universidad de Chile, bajo la presidencia de los sefiores Director
General de Educacién Secundaria y Decano de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Chile, junto con la Mesa Direc-
tiva de la Convencién. Usaron de la palabra el Presidente de la
Asociacién de Educacién Musical, don Carlos Isamitt, el Decano
de la Facultad de Bellas Artes, don Domingo Senta Cruz, vy las
sefioras Inspectoras de Musica de Educacién Secundaria y Educa-
cion Primaria, dofia Brunilda Cartes y dofia Norah Pezoa, respec-
tivamente. El Coro del Hogar de Nifias N.° 2, bajo la direcci6n del
profesor don Erasmo Castillo, interpret6 algunas composiciones du-
rante este acto. En la tarde del mismo dia, en la casa de la Facultad
de Bellas Artes, se procedié a confirmar la Mesa Directiva de la
Convencién y a organizar los diversos Comités que tendrian a su
cargo el estudio de los puntos antes sefialados.

En el Conservatorio Nacional de Misica se constituyeron los
Comités organizados anteriormente para iniciar sus trabajos. Se
llevaron a cabo, con posterioridad, dos sesiones plenarias, en las
que se debatieron los informes presentados. Actuaron como presiden-
tes de grupo, las sefioras Andrée Haas, por el Conservatorio; Carmen
Correa, por los colegios particulares; Norah Pezoa, por Educacién
Primaria: Brunilda Cartes, por Educacién Secundaria; Filomena
Salas, por Educacién Extraescolar y el sefior Exequiel Rodriguez,
por las Escuelas Normales. En la segunda sesién plenaria, se deba-
tieron las conclusiones adoptadas sobre las diversas materias en es-
tudio y se procedié a la eleccién del Consejo Directivo de la Aso-
ciacién para el afio 1948. La Convencién de Educadores musicales
fué clausurada en el Salén de Honor de la Casa Universitaria, en una
sesién que presidieron el sefior Ministro de Educacién, don Enrique
Molina; el Decano de la Facultad de Bellas Artes, don Domingo
Santa Cruz: autoridades educacionales y el Consejo Directivo de
Asociacién de Educacién Musical recientemente elegido. En esta
ocasién usaron de la palabra la Vicepresidente de la Asociacion,
dofia Cora Bindhof, quien presenté un informe general de la Con-
venci6n; el Decano de la Facultad de Bellas Artes, dando lectura a
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LA PRIMERA CONVENCION DE EDUCADORES MUSICALES 23

la Declaracién de Principios y Conclusiones de la Convencién; v la
sefiorita Brunilda Cartes, en su caricter de nuevo Presidente de la
Asociacién de Educacién Musical. La parte musical estuvo a cargo
de lla sefiora Inés Pinto de Viel y de la pianista sefiorita Eliana
Valle.

De acuerdo con el reglamento interno de la Asociacién de Edu-
cacién Musical, la Mesa Directiva de la Convencién la constituyé
el Consejo Directivo de aquel organismo, formado por los sefiores
Carlos Isamitt, Presidente; Cora Bindhof de Sigren, Vicepresidente;
Teobaldo Meza, Tesorero; Filomena Salas, Brunilda Cartes, Andrée
Haas, Celestina Trotti, Georgina Guerra, Australia Acufia, Norah
Pezoa y Exequiel Rodriguez, Consejeros; Elisa Gay4n, Secretaria
General, y Rail Garrido, prosecretario.

Los Comités de Estudio, constituidos previa inscripcién de los
profesores, de acuerdo con las especialidades en ejercicio, fueron los
que enumeramos a continuacién:

Ensefianza preescolar y para PArvulos. Ensefianza Primaria.
Ensefianza Secundaria, Ensefianza Normal. Ensefianza Universi-
taria. Educacién Musical Extraescolar. En todos estos Comités se
reunieron, en intercambio de experiencias, profesores de las escue-
las e institutos fiscales y particulares y de las escuelas renovadas,
tanto de la capital como de provincias. Los profesores, Rebeca
Catalan, de Educacién Primaria; Carlos Agiiero, de secundaria; v
Maria Aldunate, de Universitaria, tuvieron a su cargo la atencién
y control de la concurrencia a los diversos trabajos emprendidos.

Estapistica bE LA CONVENCION

En la sesién de clausura se rindi6 la siguiente estadistica de los
profesores que participaron en la Convencién, distribufidos conforme
a sus especialidades: profesores de ensefianza preescolar, 10; espe-
ciales primarios, 39; primarios de escuelas experimentales, 3; prima-
rios de ensefianza particular, 3; secundarios fiscales (de liceos tradi-
cionales), 11; secundarios fiscales (liceos renovados), 8; secundarios
de liceos experimentales, 1; secundarios de ensefianza particular,
10; de ensefianza normal, 6; de ensefianza normal anexa, 4; de en-
sefianza normal parvularia, 1; de ensefianza universitaria, 9: de
ensefianza instrumental particular, 5; de conservatorios populares, 4;
de instituciones administrativas de asuntos musicales, 3. El total
de representaciones ofrece una asistencia de 119 profesores de las
ciudades de Arica, Antofagasta, La Serena, Coquimbo, Valparafso,
Vifia del Mar, Santiago, Rancagua, Curicé, Cauquenes, Talca,
Chillan, Concepcibén, Coronel, Tomé, Victoria, Traiguén, Valdivia.
Se recibieron adhesiones de profesores y entidades musicales de
Antofagasta, Valparaiso, Talca, Linares, Osorno, Puerto Montt y
Puerto Aysén; y de las siguientes instituciones: Confederacién de
Sindicatos Profesionales de Miusicos de Chile, Sociedad «Nueva
Misicas, Centro de Alumnos del Conservatorio Nacional de M-
sica, Departamento de Cultura y Publicaciones del Ministerio de
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Educacién, Alianza de Intelectuales, Conservatorio de Misica de
Concepcién, Sociedad Musical de Puerto Montt, Sociedad «Amigos
del Arte» de Valdivia. La «Music Educators Nacional Conferences»
de Estados Unidos se adhirié por medio de un cable, que decfa:
«Nos honra transmitir nuestros mejores deseos por la creciente
prosperidad de la Asociacién de Educacién Musical Chilena. La
contribucién que ustedes hacen a la educacién musical es una fuente
de inspiracién para todos los amigos de los Estados Unidos. Espera-
mos que la Asociacién de Educacién Musical de Chile pueda estar
representada oficialmente por una delegacién al congreso de la
Music Educators National Conferences que se celebrard en De-
troit entre el 17 y 22 de Abril préximo.—(Fdo.): Vanett Lawler y
profesor Buttelman>, ’ '

PosTtuLApos, PriNcrrios ¥ CONCLUSIONES DE LA CoNVENCION

1.2 Asociacién de Educacién Musical se propone impulsar y
coordinar las actividades de los profesores de mitsica de Chile,
con el objeto de afianzar y dignificar su labor en bien de la cultura
y del progreso de la colectividad. Reunida en su Primera Conven-
ci6n, formula, en nombre de los profesores que la integran, los si-
guientes postulados y votos, que eléva al conocimiento de las auto-
ridades educacionales del pafs:

PrINcIPIOS BAsicos

I.—La Misica, reconocida ya entre nosotros como un factor
integrante de la cultura ciudadana, debe ser ensefiada, difundida y
estimulada en todas las esferas de la sociedad.

I1.-—Consecuente con lo anterior, su estudio debe estar rodeado
de igual consideracién y respeto que el que se dispensa a las demas
ramas del saber humano.

I11.—Las actividades musicales, que tienen una innegable tras-
cendencia en el desarrollo de la convivencia humana y del perfec-
cionamiento integral del individuo, deben ser genmerosamente ayu-
dadas y fomentadas por el Estado, los Municipios y los particulares.

IV.—Las profesiones de quienes han entregado su vida al cul-
tivo de la mfsica, ya sea en el campo de la creacion, como en los
de la ensefianza o de la educaci6n pablica o particular, deben reci-
bir el indispensable reconocimiento y desarrollarse en condiciones
econémicas adecuadas y protegidas. De acuerdo con los postulados
anteriores, la. Convencién formula los votos que a continuaci6n se
expresan:

SoBRE LA EpucaciON ESCOLAR

@) Que el Ministerio de Educacién Pablica y autoridades per-
tinentes dispensen a la educacién musical, atencién y ayuda;

8) Que se fomente el interés por la musica en la educacién ge-
neral como parte de! proceso educativo integral del educando;
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¢) Que se eleve la condicién social, técnica y econémica del
profesorado de mésica;

@) Que se reconozca que la ensefianza musical en las escuelasy
liceos, no sélo envuelve un minimum de prictica artistica, sino que
significa el desarrollo de aptitudes, y sobre todo la formacién de
una cultura basada en el crecimiento gradual y serio de los funda-
mentos técnicos, de la historia y de las grandes obras de la literatu-
ra musical universal y nacional;

f) Que se proporcione a todos los educandos por igual la opor-
tunidad de escuchar mtsica de todas las épocas y pafses y valori-
zar la produccién nacional artfstica.

g) Que se haga presente la urgencia que existe de establecer un
sistema de coordinacién en las diferentes ramas de la ensefianza
ptblica en que se imparte educacién musical, a fin de llegar a un
conocimiento total de las realizaciones en los diferentes planos edu-
cativos;

k) Que a la asignatura musical se le asigne un lugar de igudles
condiciones con las demés asignaturas de los planes de estudio, y
se le consulte un horario adecuado al trabajo que debe realizar;

1) Que se realice una distribucién racional de los profesores de
educacién musical a través de todo el pafs, para que los beneficios
de su apostolado alcancen una extensién necesaria;

J) Que la asignatura de Educacién Musical sea dotada de los
elementos indispensables para que desarrolle cumplidamente su
labor y que en estos elementos se consulten los adelantos técnicos v
mecénicos de la difusién musical.

SoBRE Los ESTUDIOS SUPERIORES Y ESPECIALIZADOS

a) Que se establezca en la Universidad de Chile una facultad
propia dedicada a la masica, bajo cuya direccién se asegure defini-
tivamente la indispensable unién y colaboracién de la ensefianza
musical superior, la investigacién y la extensién musical;

b) Que se dé los recursos necesarios al Instituto de Investiga-
ciones Musicales para que amplfe y difunda su labor en especial en
el terreno de las publicaciones sobre misica y de la investigacién
folklérica nacional;

¢) Que, con ocasién del Centenario del Conservatorio Nacional
de Misica en el afio 1949, se dispongan las medidas nacionales para
la construccién de un edificio técnicamente adecuado, que le permita
desenvolver su labor con el decoro que le corresponde; v que se
dote a este mismo establecimiento de los elementos de ensefianza
de que carece, concediéndole las divisas necesarias para poner al dfa
su instrumental, su biblioteca y discoteca; o

d) Que se promuevan los trimites que se precisen para la for-
macién de una Cooperativa en la cual los estudiantes de musica y
los profesionales puedan adquirir los materiales de trabajo en las
mejores condiciones posibles;

¢) Que se organice de un modo eficiente y coordinado el trabajo
que realizan los conservatorios y academias particulares en toda la
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Reptblica, sin que su desarrollo entrabe el crecimiento y la libertad
docente mutua o del Conservatorio Nacional;

£} Que se estimule en toda forma el aprendizaje de instrumentos
de orquesta, no s6lo para fomentar el aumento de éstas a lo largo del
pais, sino también como un medio de resoiver el probiema de los
buenos egresados de los conservatorios.

SosRE EpucaciéN MusiCAL EXTRAESCOLAR

a) Que se asigne al Instituto de Extensién Musical de la Uni-
versidad de Chile toda la ayuda econdémica que precisa, como asi-
mismo se le otorguen las facilidades necesarias en locales y trans-
portes, a fin de que logre hacer llegar las manifestaciones de la alta
cultura musical a todo el pais y a todas las esferas de la sociedad;

b) Que se promueva un movimiento colectivo destinado a que
se constriyan en diferentes regiones del pais salas de conciertos con
capacidad popular y que no estén subordinadas al cine o a empresas
comerciales;

¢) Que se inicie una campaifia pablica en pro de la Radio del
Estado y que ésta quede dirigida con un criterio y una orientacién
educacionales y enteramente al margen de factores comerciales;

d) Que todos los elementos musicales, tanto de la ensefianza
como profesionales y aficionados, hagan llegar su aspiracién a la
prensa a fin de que se conceda a la mdsica el grado que le correspon-
de; que existan en ella secciones de divulgacién, tanto técnica como
informativa, y que en cada érgano de prensa se encargue la critica
a personas idéneas y animadas de ecudnimes propésitos y de sanas
intenciones constructivas.

SOBRE LA CREACION MusicAL Y LA VIDA PROFESIONAL

a) Que se estimule en toda forma la composicién musical, tanto
en los géneros llamados de misica culta como en el arte popular;

b) Que se editen y difundan auténticas cancicnes del pueblo
chileno, recogidas por expertos y ajustadas estrictamente a la forma
como nuestro pueblo canta y no a las deformaciones efectistas di-
fundidas por las radios comerciales. Estas canciones, grabadas en
disco, deben servir como documentacién y de modelo que preserve
nuestra tradicién vernacula; y

¢) Que se dicten disposiciones y se adopten las medidas indis-
pensables para el perfeccionamiento del masico profesional chileno,
y para ponerle a cubierto de las circunstancias que le crean insegu-
ridad en su vida y le atraen innecesaria e injustificada competencia
de parte de elementos extranjeros.

CONSEJO DIRECTIVO PARA EL’ANO 19438

De acuerdo con los articulos 7.° y 13.° de los Estatutos, se pro-
cedi6 en la sesi6n plenaria del 10 de Enero del afio en curso, a la
eleccién del Consejo Directivo de la Asociacién de Educacién Mu-
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sical para 1948. Este Consejo Directivo consulta, definitivamente,
los representantes de todas Ias ramas de la ensefianza y fué amplia-
do con nuevos miembros y con nuevas disposiciones que se esperan
sean confirmadas en la Asamblea General de Socios de fecha pré-
xima. Estas nuevas disposiciones establecen que el Director de!
Conservatorio Nacional de Msica y las inspectoras de Miisica de
Educacién Primaria y Secundaria, ambas en ejercicio, pertenecen al
Consejo Directivo de la A. E. M. por derecho propio, procediéndose,
de esta manera, a ampliar la representacién de Primaria, Secundaria
y Universitaria en un miembro; asimismo se consideré el derecho a
un representante de la rama de ensefianza preescolar.

De esta manera, el Consejo Directivo de la A. E. M. quedé in-
tegrado para el afio 1948 en la siguiente forma:

Presidente: Srta. Brunilda Cartes, Inspectora de Misica en
Educ. Secundaria.

Vicepresidente: Sra. Cora Bindhof de Sigren.

Tesorera: Srta. Rebeca Catal4n.

Protesorera: Sra. Blanca Fuentes.

Secretaria: Srta. Elisa Gayén.

Prosecretaria: Srta. Eliana Breitler.

Consejeros:

Por Educ. Preescolar: Srta. Carmen Correa.

Por Educ. Primaria fiscal: Sra. Norah Pezoa, Inspectora de
Mausica; Sra. Ofelia Presta, Srta. Rebeca Catalan.

Por Educ. Primaria Particular, Sra. Cora Bindhof de Sigren.

Por Educ. Secundaria fiscal: Srta. Brunilda Cartes, Inspectora
de Msica; Srta. Ernestina Morelli (liceos tradicionales) ; Srta. Elia-
na Breitler (liceos renovados),

Por Educ. Secundaria Particular: Sra. Celestina Trotti.

Por Educ. Normal: Sr. Exequiel Rodriguez.

Por Educ. Universitaria: Sr. René Amengual, Director del Con-
servatorio Nacional; Sra. Andrée Haas: Sra. Cristina Pechenino.

Por prof. particulares de instrumentos: Sr. Alfredo Bahamonde.
Sal Por Instituciones Administrativas Musicales: Sra. Filomena

as.

En la primera sesi6n celebrada por este Directorio, el Martes
16 de Marzo, se procedié conforme a los Estatutos, a sortear el
tiempo que cada consejero durar4 en sus funciones y se acord6 por
unanimidad enviar una nota de agradecimiento al Presidente y
Consejeros salientes por la efectiva labor desarrollada durante su
perfodo.

Effsa Gavin
Secretaria de la Asociacién de
Educacién Musical.



PANORAMA EUROPEO

Al igual que en midmeros anteriores de nuestra Revisia, hemos
ofrecido panoramas del estado actual de la mdsica en diversas re-
pliblicas americanas, incluimos hoy este mosaico de las actividades
musicales en algunos paises europeos. Figuran las naciones que tie-
nen estrechos vinculos culturales con la nuesira o aquélias con las
que habiamos perdido todo conmtacio en el comvulsivo tiempo recién
pasado. Como en los casos anieriores, hemos preferido recoger la
opinién y las impresiones de destacadas figuras de lo vida musical
de cada pats, para cumplir algo mds que un estrecho fin informativo.
Por el hecho de que nuestros lectores han podido tener un conocimiento
no interrumpido del desarrollo del arte musical en Inglaterra, Espafia,
Portugal v la Unién Soviética durante los afios de la guerra y los
corridos después, no figuran en el presente panorama.

En niimeros sucesivos confiamos recoger em nuestras pdginas
otros cuadros del estado actual de lo maisica en paises como Polo-
nia, Noruega, Dinamarca, eic., que aqui no se incluyen. Por supuesto,
las manifestaciones de estos aspectos de la cullura en el conlinente
americano seguirén ocupando, como siempre, un lugar de preferen-
cic en nuesira publicacién, dentro de la labor que a este fin hemos
mantenido desde el primer niimero de lo Revista Musical Chilena.

NUEVA MUSICA FRANCESA

Bosquejar un panorama de la misica francesa desde 1940 no
es una tarea facil; primero, porque en este género de enumeracién
se peca fatalmente omitiendo, por distraccién, una obra importante;
después, porque la musica francesa, por odiosas razones raciales,
se ha visto amputada por la pérdida de uno de sus maestros: Darius
Milhaud. Ante la amenaza alemana en Junio del 40, Darius Mil-
haud, con su mujer y su hijo, dejé su casa natal de Aix-en-Provence,
donde los Milhaud estén establecidos desde hace trescientos afios,
para refugiarse en América, adelantando de este modo una invita-
cién que Serge Koussevitzki le habfa hecho para el otofio. Pocas
de sus obras recientes han llegado a Francia, pero puedo no obs-
tante sefalar tres Cuarletos (ntimeros 10, 11 y 12), que he tenido el
placer de recibir recientemente.

He pensado siempre que lo mejor de Milhaud se encontraba
en sus cuartetos. Los tres Gltimos no hicieron mas que aferrarme
en esta idea. El ntmero doce, compuesto con motivo del centenario
de Gabriel Fauré, es de una pureza y de una ternura que me mara-
villaron. Sin ninguna duda, nuestro exilado lo ha escrito sofiando
melancélicament® con la época feliz en que salia con Honegger de
la clase de la calle de Madrid. Deseamos el préximo regreso de
Milhaud con pesadas maletas, llenas de manuscritos. Su lugar estd
a la cabeza de la escuela francesa contemporinea (1.

(1) Con posterioridad a la redaccién de este articulo, como nuestros lectores
estan informados, Darius Milhaud se traslad desde Estados Unidos, donde resi-
di6 durante la guerra, a su casa del barrio de Clichy, en Paris.

(28)
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Ya que he nombrado aqui a Arthur Honegger, por asociacién
de ideas afectivas y no por disciplina del extinguido «Grupo de los
Seis», después de recordar con alegrfa, a causa de su renombre
mundial, La danse des morts y Jeanne au bdcher, aplaudiria con fuer-
za el éxito de su Sinfonfa para cuerdas y trompetas estrenada en la
primavera de 1943, en la Sala Chaillot, por Charles Miinch. Es del
Honegger de primera clase. De un extremo a otro, la misica se des-
liza, sensible, jugosa, hasta ese sorprendente coral para trompeta
que nos prueba que si Honegger es francés por adopcién la mejor
garantia de su autenticidad se debe a su sangre de Zurich.

Jacques Ibert, enfermo durante dos afios, después de mono-
polizar muchos trabajos que yo quisiera verle abandonar, ha dotado
al repertorio de los cuartetistas uno de esos hallazgos de los cuales,
a la hora presente, él sélo tiene el secreto. La dedicatoria de este
cuarteto a su hijo me hace pensar en esas obras maestras que nues-
tros ebanistas del siglo XVIII legaban para que sirvieran de ejemplo
a la familia. jQué raza! {Qué mano de artesano!

Una reciente audicién del Roi d’Ivetot en los conciertos de la
radio, nos hace reclamar con grandes gritos la reprise de esta obra
en la Opera Cémica, donde Angélique triunfa clasicamente. Claude
Delvincourt es, jay!, la victima de su admirable devocién por el
Conservatorio; ahora que é! no va a hacer falsos papeles para sus
alumnos (gracias a ¢l ni uno ha partido para Alemania), deseamos
que se consagre a la musica y confiemos en que la nueva direccién
de la Opera no nos har4 esperar el estreno de su 6pera-ballet Lucifer.

Georges Auric y Jean Rivier, con una dignidad ejemplar, re-
husaron ofrecer ninguna primera audicién durante la ocupacién.
Han vuelto a Paris con pesadas talegas.

Auric ha empezado esta primavera a mostrarnos sus trabajos
dando, en los conciertos de la radio, la primicia de Seis canciones
para coro a cappella y de sus Cantos de la Francia Desgraciada, com-
puestos sobre poemas de Aragén, Supervielle y Eluard. En estos
cantos, ricos en colores, volvemos a encontrar para nuestra satis-
faccibn esa mezcla particular de ternura y aspereza que representa
para mi todo el valor y la rareza de la masica de Auric. Las Can-
ciones, escritas al estilo de los madrigalistas del Renacimiento, sin
caer en el pastiche, nos producen el incesante placer de lo bien sonado
y de lo bien pensado.

Completamente otra es la masica de Jean Rivier, la cual em-
parentaria de buena gana con el estilo de Albert Roussel. Msica
ruda, trabajada violentamente, un Concierto para piano y orquesta
ha obtenido por unanimidad el premio de las Asociaciones Sinf6-
nicas, pero sobre todo un Salmo para coros y orquesta es el que re-
tiene mi atencién. Es, a mi parecer, la més bella obra de Jean Ri-
vier, pues esta vez la sensibilidad sobrepasa la inteligencia. La aper-
tura de las fronteras serd, casi estoy seguro, favorable a la difusién
de la misica de Rivier, pues, lo mismo que para la de Albert Roussel,
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es preciso tener los oidos atentos para gustarla y los oidos atentos
son, jay!, raros en las salas parisienses.

Rosenthal nos ha hecho ofr en este invierno un San Francisco
de Asis de una ingeniosidad instrumental verdaderamente pasmosa.
Hay allf un gorjeo de p4jaros digno de la pluma de Ravel, del que
Rosenthal era, desde luego, el discipulo preferido.

Henri Sauguet nos ha dado muy recientemente dos partituras
de densidad diferente cuya calidad me encanta. jCuando, pues,
acabar4 este esttpido malentendimiento creado en torno a la obra
y a la personalidad de Sauguet? Sus amigos, cegados por su espi-
ritu y su picardfa, no parecen darse cuenta del alcance de su mi-
sica. Sus enemigos, por algunos arranques mordaces, pero sin mali-
cia, le niegan todo talento. Yo tengo a Henri Sauguet por un miisico
nato, que tiene verdaderamente algo que decir, aunque esta opinién
no es frecuente. La Gageure Imprévue, estrenada en la Opera Comica,
abunda en verdadera mfsica; en cuanto al ballet Les Forains, obra
menor, pero sorprendentemente lograda, me conmueve como un
dibujo de Seurat.

Olivier Messiaen es sin duda alguna el més curioso de los mi-
sicos franceses desde 1940. Se puede amar o detestar su misica,
pero no se la puede negar. Personalmente, la tengo en alta estima,
a pesar de sus referencias literarias que me irritan a veces. Fuera
de comentarios, esta musica es simplemente muy bella misica.
Me inclino a comparar a Messiaen con Georges Rouault. Tienen
ambos, en efecto, esa adivinacién prodigiosa del color, este mismo
tono de visionario, este orgullo que hace que su misticismo llegue
a veces a un paganismo exacerbado. El Cuarteto pour la fin des
temps, Les Visions de U Amen, Les Vingt Regards de ' Enfani-Jésus
y sobre todo Les Petites Liturgies para voces de mujer, enriquecen
la musica francesa con verdaderos regalos de Reyes Magos.

Antes de terminar este muy breve e incompleto resumen, por
temor a ser acusado de falsa modestia si no mencionara las princi-
pales de mis obras escritas desde hace cuatro aiios, voy a permitir-
me enumerarlas simplemente. Son, ademés de varias colecciones de
melodfas: Banalités, Fiangailles pour rire, Podmes d'Aragon, etc. Un
ballet: Les animaux modéles, cuyo argumento lo he tomado de seis
fibulas de La Fontaine. Una Sonata para piano y violin, dedicada
a la memoria del poeta Garcia Lorca, asesinado por los franquistas.
Una Cantata para doble coro a cappella, Figure humaine, escrita
sobre poemas clandestinos de Paul Eluard y dedicada en 1943 a
Picasso, por lo que la obra estaba entonces oculta. Por altimo, una
6pera bufa en dos actos: Les Mamelles de Tirésias, con arreglo al
poema de Guillaume Apollinaire, compuesto para celebrar alegre-
mente el retorno de Darius Milhaud.

Estas tres dedicatorias prueban con claridad que yo no he en-
contrado a mi gusto los afios 40-46. Algunos podran prever lo méis
malo para un porvenir préximo. Yo me niego a hacerlo y es porque
exhorto a cada uno de nosotros a trabajar con todas nuestras fuerzas,
a pesar de las amenazas atémicas u otras.
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Aun cuando un dfa los pianos se quemaran por millares, aun
cuando todas las trompas del mundo fueran fundidas en un rio de
humeante metal, yo quiero confiar en que, por un milagro del cielo,
quede todavfa, en un rincén cualquiera del planeta, un pobre pia-
nito en pié con un cuaderno de Mozart, una p4gina de Chopin o de
Debussy; demostrardn que, si la musica es incapaz de suavizar las
costumbres, no deja de ser, por lo menos, el més seguro oasis de las
quimeras y la dicha pacifica.

Francis PouLENC.

LA MUSICA EN ITALIA DESDE 1944

La catéstrofe politica y militar con que terminé el fascismo en
Italia, colocé a las instituciones musicales del pafs en el méas grave
extremo. De una parte, ces6 la actividad de la mayor parte de los
teatros y orquestas; de otra, como en todo periodo revolucionario,
hubo una tal desorientacién y mezcla de funciones que se perdieron
las mejores de las energias mientras innumerables mediocres inten-
taban apoderarse de los puestos de mando. Agréguese a esto que las
compaiifas de los principales teatros estaban reducidas a ofrecer
miserables temporadas liricas al aire libre a los soldados aliados
(como se sabe, La Scala de Mil4n habia sido destruido por un bom-
bardeo), v las sociedades de conciertos obligadas a llevar a cabo
toda suerte de proezas para alimentar sus programas con los solos
artistas locales. En estas condiciones, la musica italiana durante
1944 y 1945 llevé una existencia penosa y pobrisima.

A pesar de todo esto, a pesar de tanta miseria, se advertia por
todas partes manifestarse un profundo impulso hacia un renacimien-
to de la miisica, que debfa traducirse necesariamente por una pro-
funda refundicién de las institucicnes. Asf fué como, aunque se hizo
lo posible por consolidar las viejas organizaciones musicales de la
Peninsula, los grandes teatros, — enté aulomomi — las grandes
orquestas, la radio, v toda suerte de nuevas iniciativas surgfan por
todas partes, para asegurar al pafs no s6lo su resurreccién musical,
sino incluso la adicién de nuevos recursos educativos sobre los antes
existentes. Entre estas nuevas organizaciones, debe citarse en primer
lugar la hermosa serie de conciertos de orquesta de cAmara que tuvo
lugar en el Teatro Nuevo de Mil4n, treinta y seis audiciones de una
orquesta reducida, pero excelente en sus componentes. La direccién
de estos conciertos fué confiada al joven director Femando Previ-
tali, quien invité a eminentes colegas como Scherchen, Dobrowen,
Molinari, etc. Al afio siguiente la iniciativa fué vigorizada en una es-
cala m4s amplia y con una orquesta més nutrida. Otra novedad in-
teresante fué la fundaci6én, en Génova, en 1946, de una Sociedad
Filarménica que ofrecié una serie de dieciséis conciertos sinfénicos
de alto rango, con programas en los que la mfisica contemporénea
ocupaba un gran lugar. Lo que hace mas notable este hecho, es que
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Génova no habfa contado hasta el momento con una orquesta sin-
fénica. Otras surgieron igualmente en Bari, Ancona y en otras ciu-
dades. En Florencia, la admirable orquesta del Maggio Fiorentino
fué al fin salvada y reanudé su trabajo con un gran ardor. Las ra-
dios de Roma y de Turin reorganizaron sus espléndidas orquestas
bajo la direccién de Previtali y de Mario Rossi. Las radios cumplen
una excelente labor; su esfuerzo es enorme, porque los alemanes des-
truyeron al retirarse las cuatro quintas partes de nuestras transmi-
soras. En Ndapoles los conciertos sinfénicos fueron insignificantes
hasta avanzado 1946. Pero esta situaci6n serd corregida en fecha
préxima gracias a haber reemprendido su labor la vieja sociedad
<Alessandro Scarlatti». Con todo, N4poles cuenta con una nueva
organizacién muy interesante: la Orquesta de Cimara Napolitana
que ha dado ya algunos bellos conciertos. )

En el teatro, como ya he dicho, los escenarios liricos que un
tiempo fueron orgullo de la nacién, se encuentran en un estado difi-
cil y no pueden mantenerse sino a costa del viejo repertorio que el
ptiblico conoce de memoria y que es,—de momento, por lo menos—
el Gnico que asegura los ingresosnecesarios para la existencia de estas
instituciones. Otra dificultad la representa la falta de grandes can-
tantes, por el éxodo de ellos hacia las Américas que se viene pro-
duciendo. Esto representard a la corta una edad de oro para los
nuevos elementos que deseen conquistar su puesto al sol. La Scala,
destrufda como sefialamos por un bombardeo, ha sido milagrosa-
mente reconstrufda y su actstica incluso se ha mejorado. Algunos
conciertos del octogenario Toscanini destacaron esta resurreccién.
Tullic Serafin fué nombrado en 1946 director artistico del teatro.
Su nombre es una garantfa sobre la excelencia del futuro trabajo
y ciertamernte los derechos de la misica moderna ser4n bien defen-
didos. Los otros teatros parecen asimismo animados de los mejores
propésitos. Aunque la situacién musical se presente por el momento
llena de complicaciones, un hecho debe ser consignado con alegria:
la nueva ley hnanciera asegura a los ocho grandes teatros del Estado,
al Maggio Fiorentino y a la Academia de Santa Cecilia de Roma,
para sus conciertos orquestales, una vida tranquila desde el punto
de vista material.

ALFREDO (CASELLA,

El presente articulo, uno de los dltimos escritos por e} gran misico y critico
italiano, presenta un panorama objetivo del estado de la misica ea Italia después
de la guerra y durante los primeros afios de la paz. Con posterioridad a los hechos
que en el articulo de Casella se consignan, el Gobierno de Italia ha destinado 1.200
millones de liras para ayudar a Ia financiacién de los teatros de 6pera en 1947; a
pesar de lo cual, més de doscientos teatros de provincias permanecen todavia
cerrados. Arturo Toscanini volveri a visitar su patria para dirigir conciertos en
Milan, Roma y otras capitales, durante el presente afio.

Mientras, como destacaba antes Alfredo Casella, el viejo repertorio de Verdi
a Puccini sigue siendo el principalmente cultivado en los teatros de 6pera italianos,
empiezan ya a surgir algunas nuevas producciones que se destacan. Malipiero,
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Pizzetti y Franco Alfano han obtenido los primeros premios en un reciente con-
curso de dperas, patrocinado por el Estado. Entre los nombres de jdvenes compo-
sitores que se suman a los que acabamos de citar en la vanguardia de la miisica
italiana figuran: Francesco Cilea, Ricardo Pick, Giuseppe Molle, Umberto Gior-
dano, Giuseppe Vittadini, Ludovico Rocca, Franco Casavola, y Luigi Dalla Pic-
cola.

Milén, en lo que va corrido de 1948, sigue ocupando el primer lugar en las
actividades musicales de Italia. La temporada de invierno adquirié un méaximo
relieve, sobre todo en los dominios de 1a mfisica sinfénica. En el Teatro de la Scala,
Otto Klemperer dirigié la primera audicién de la Sinfonfa en tres movimientos
de Strawinsky, en un concierto en el que figuraba la Séptima Sinfonfa de Beetho-
ven y el Concierto en Re menor de Vivaldi, con el joven violinista Enrico Minetti
como solista. La Orquesta del Teatro de la Scala volvié a actuar bajo la direccién
de Rafael Kubelik, quien ofrecié como estreno la Cuarta Sinfonfa de su compatrio-
ta Bohuslav Martinu, la Segunda Sinfonfa de Brahms y el Concierto para piano
y orquesta de Saint Saéns. Con el director francés Paul Paray actué el nuevo
vialinista italiano Gioconda de Vito. Ambos interpretaron el Concierto en Re
mayor de Beethoven. Paul Paray completé su programa con una Sinfonfa de la
que es autor ¥ la Segunda Suite de Dafnis y Cloe de Ravel. El director italiano
Mario Rossi estrené en esta temporada de conciertos una obra del joven compe-
sitor Dalla Piccola ¥ el Concerto dell'Estate de Pizzetti, junto a una versién de
El Pijare de Fuego de Strawinsky. El ya famoso director Victor Da Sabata diri-
gié como fin de esta serie de conciertos la Misa Solemne de Beethoven.

En el Teatro Nuevo de Milin actuaron los solistas Arturo Rubinstein y el
pianista napolitano de diecisiete afios Paolo Spagnolo, ganador del Gltimo con-
curso internacional de Ginebra.

En el Teatro Angelicum, el director de orquesta Ennio Gerelli interpretd
un ciclo de obras de Corelli para pequefio conjunto. Un ciclo de obras de Bach
fué dirigide por Wolf Bazzo con la Orquesta de la Camerata Musicale Milanese.

LA MUSICA CHECA DE POST-GUERRA

La creacién y la vida musicales de los pueblos europeos durante
los afios pasados han estado esencialmente influfdas por la guerra.
Es natural que esta influencia se manifestase en los pafses ocupados
por los alemanes de muy distinta manera que en los pafses que com-
batieron libremente. La invasién de Checoeslovaquia por los ale-
manes represent6é en un comienzo la eliminacién de toda msica de
la llamada «decadente»; es decir, en este caso susceptible de evocar
sentimientos nacionales, A la que debe unirse la misica que expre-
se, en cualquier grado, la fe del pueblo checo en la victoria de los
ideales de libertad y justicia. ,

Las restricciones sufridas explican a la altura de hoy el desva-
necimiento de la vida musical de Praga durante la invasién, ya que
el rasgo més caracteristico de esa vida era la preferencia dada a la
msica contemporinea. Recordemos que fué en Praga donde se
ejecuté por primera vez en todo el mundo «Nicolds de Flue» de
Arturo Honegger. En Praga también se estrenaron poco antes de la

3
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guerra las altimas composiciones de Walton, Sam Maklakiewiecz;
Rudzinsky, Frank Martin, etc.

Entre los estrenos que se interpretaron de musicos checos des-
pués de la liberacién, debemos sefialar la excelente obra de Ladislao
Vyepalek «Requiem Checo», que durante las dos horas de su dura-
cién mantuvo un vivo interés y desperté complejas resonancias en
sus auditores. Se trata en esta obra de una cantata para coro mixto,
solista y orquesta, distribuida en cuatro vastas partes, basadas so-
bre textos de la Biblia y de antiguos cénticos de la Iglesia Checa.
Es menos una composicién litlrgica que una obra religiosa en el su-
premo sentido de la palabra. Nacié en la época del cataclismo na-
cional de 1938-1940, y bajo su titulo, <Muerte v Redencién>», se
expresa sin ambages su espiritu. Interpreta la desolacion vy la vani-
dad de la vida humana pero, a la postre, el espiritu prevalece sobre
las fuerzas del mal v ila fe en lo que queda de noble en el mundo,
vernce.

El «Requiern Checo» estd construido sobre melodfas en su
mayor parte diaténicas, que se tejen en una polifonia rara y de una
destreza excepcional. Conservamos de esta obra una impresién
potente v profunda. Fs una prueba viva de lo que la tradicién de la
miisica checa, que desde hace siglos descansa sobre cantos religiosos,
es capaz; sostenida y reforzada por el puebio a través de vicisitudes
temporales, no est4 muerta, sino que florece, por el contrario, bajo
una forma moderna v madura. Rafael Kubelik v la Filarménica
Checa fueron sus intérpretes, maravillosos intérpretes para una
composicién a la vez tan perfecta y tan popular.

I.a Orquesta de los Servicios de Radiodifusion present6 también
el estreno de una Cantata: «No retrocedamos», escrita por el joven
compositor Miroslav Kabelac. Su disposicién es para coros de hom-
bres, instrumentos de viento y de percusién. Predomina en ella una
tendencia combatiente, dirigida contra los invasores. Poemas popu-
lares v un coral hussita son los elementos primordiales de que el
compositor hace uso. Fué compuesta esta Cantata después de 1939.
Por su fuerza de expresién, por la agresividad de sus melodias y la
solucién inmejorable de la construccién de sus partes, admite pocos
paralelos.

Otra destacada composicién de post-guerra fué «Canto de la
Juventud», para orquesta sinfénica de Emil Hlobil. En su meledismo
v en su construccién técnica recuerda esta obra un poco a Suk y a
Janacek.

A las tres citadas deberian agregarse las obras ofrecidas por
Bohuslav Martinu desde su regreso al pais. Pero éstas, frutos de una
maestrfa en plena madurez, merecen un comentario aparte, Citemos,
para terminar esta crénica, que la vida musical checa, en su rena-
cimiento después de la liberacién del pais, se ha intensificado con
numerosas series de conciertos sinfénicos y de cAmara, festivales de
misica y concursos internacionales, de interpretacién y de compo-
sicién. En uno de los primeros festivales de miisica posteriores a
1944, en la Gran Opera de Praga se estrend la obra de este género
«La Madre>, compuesta en cuartos de tono por Aloys Haba. La
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ciudad que acogié [a renovaci6n del teatro lirico por Mozart, no des-
dice en nuestro tiempo su tradicién més gloriosa.

*
* ®

Como es bien conocido, Bohuslav Martinu residié en los Esta-
dos Unidos durante la guerra. Bajo la ocupacién de Checoeslovaquia
por los alemanes, toda ejecucién o reproduccién de su misica se
prohibié; el compositor se habfa negado a regresar y a toda colabo-
racién con el régimen imperante. Liberado el pafs, las instituciones
musicales checoeslovacas hicieron todos los esfuerzos para dar a
conocer a sus compatriotas el mas grande ntimero posible de las
obras nuevas de Martinu, asf como la repeticién de aquellas de pre-
guerra, hacfa mucho no escuchadas. La obra de Martinu es tan am-
plia y de tal variedad que los criticos han podido constatar que desde
1945 no hay concierto sinfénico, de cmara o solista en el que no fi-
gure alguna composicién de Martinu.

La Filarménica Checa es sobre todo el organismo que ha demos-
trado més celo en la difusi6n de las obras de este artista. Est4 liga-
do a ella por antiguos lazos, es cierto. Martinu, antes de consagrarse
a su labor de compositor, formaba parte del conjunto como violi-
nista. Ya en los comienzos de la temporada de otofio de 1945 figuré
en los programas de la Filarménica la «<Segunda Sinfonfa», asf como
«Monumento a Lidice» y «<Misa de campafia», para coros y orquesta,
ofrecidas en primera audicién. Poco después, el famoso director
Charles Miinch interpret6 con la Filarménica la «Primera Sinfonfa»
de Martinu. A comienzos de 1946, la Filarménica, con Kubelik,
ejecuté la «Cuarta Sinfonfa» de este misico, repetida por tres veces
en Praga, dos en Paris y otras dos en Ginebra y Zurich, todas estas
tltimas con ocasi6n de una jira por el extranjero de la orquesta,

Hagamos una breve referencia de las demas obras de Martinu
que han sido interpretadas en Checoeslovaquia durante 1946 y los
dos primeros tercios de 1947. Pierre Fournier di6 a conocer la Sona-
ta para violoncello y el Concierto N.° 1, para violoncello y orquesta.
Véclav Talich dirigi6 en la Filarménica la Tercera Sinfonia. La
Quinta fué estrenada a comienzos de 1947 por el mismo conjunto.
Germaine Lerroux dirigi6 la Sinfonietta Giocosa; Paul Sacher el
Doble Concierto. El Circulo de Artistas ha hecho conocer: Segunda
Sonata para violoncello, las Canciones y Tres Composiciones para
trio con piano. El Cuarteto Nacional ofreci6 y grabé en discos los
Cuartetos N.° 1 y N.° 2. Agreguemos a las informaciones resefiadas,
que la Editorial Melantrich ha publicado las partituras para orquesta
de «Monumento a Lidice» y de la «Misa de Campaiia» y las parti-
turas, para orquesta y arreglada para piano, de la 6pera «Julietta».

KAREL REINER.
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SITUACION ACTUAL DE LA MUSICA EN
HUNGRIA

Apenas liberado Budapest en Marzo de 1945, entre las ruinas,
sin ningtin medio de locomocién, en salas sin calefaccién, se reanudé
la vida de conciertos. El 15 de Marzo, dia de la Fiesta Nacional
Hiingara, tuvo lugar el primer concierto de la Academia de Msica,
cuyo techo fué reemplazado en una forma provisoria para este fes-
tival. Mil doscientos auditores llenaron la sala para escuchar a
Ferencsik en sus interpretaciones de Toccata y Fuga de Bac-Weiner,
la Sinfonia Patética de Tchaikowsky, el Concierto para Violin de
Mendelssohn y las Danzas de Marosszék de Kodaly. Este concierto
no habfa de representar un hecho aislado, sino que fué seguido por
un gran namero de otros. La Orquesta Municipal fué reorganizada v
dirigida por Leszlo Somogy y Ferenc Fricsay, que la dirigen dos
veces por semana. Su esfuerzo conjugado en pro de la difusién de las
obras de Bach y de Mozart que se ejecutan menos no ha tardado en
apreciarse por el publico, tanto como las versiones impecables que
suelen ofrecer de las sinfonfas de Beethoven, Schubert o Tchaikowsky.
El director de orquesta, Sergio Failloni dirige ciclos de conciertos
populares con programas que incluyen las obras principales del re-
pertorio sinf6nico. De vez en cuando se ofrecen conciertos de ora-
torios, cantatas, y otras grandes composiciones para coros y orques-
ta. Pianistas como Inne Ungar, Lajos Heimlich, Bela de Boszor-
menyi Nagy, Béla Siki, Vera Réktay, Ivan Engel, Péter Solymos y
otros, mantienen la tradicién del arte de Liszt en su patria.

En 1946, la Orquesta Municipal ejecuté una temporada de
diecis6is conciertos. Entre las obras que se destacaron en los pro-
gramas se cuentan: Una noche de verano de Zoltan Kodaly; El
Mar, de Debussy; Petrushka, de Strawinsky; Concierto para piano,
de Barték, la audicién completa de El Arte de la Fuga de Bach.

En 1947, el Teatro de la Opera Nacional, reconstrufdo, pudo
ya abrir sus puertas, asf como la Academia de Misica. Un festival
internacional para conmemorar la memoria de Béla Bartdk se ce-
lebré igualmente con absoluto esplendor.

Imre Kun.

NOTICIARIO DE OTROS PAISES

Al frente del atril de la Orquesta Filarménica de Bruselas han
aparecido en 1947 maestros de la categoria de Bruno Walter, Kletzki
y Sabata. Markevitch, otro de los directores invitados, dié a cono-
cer en la temporada oficial la Tercera Sinfonia del italiano Mali-
piero. Como hechos destacados deben citarse la interpretacién por
Paul Sacher del Divertimento para cuerdas de Béla Barték; la del
Concierto para orquesta de este mismo compositor por Ansermet v

’
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la del Concierto para Violin, igualmente de Barték, que ejecut6
como solista Arthur Grumiaux, bajo la direccién de Galliera.

André Souris, como director del Seminario de las Artes, orga-
niz6é una serie de cinco conciertos de misica contemporénea, donde
se interpretaron obras de los j6venes misicos belgas Quinet, Froid-
bise, Ramnmaert y Schmidt, junto a las de otros maestros europeos
de la misica moderna.

*
* *

Las Semanas Musicales Internacionales de Lucerna, estable-
cidas haréd unos diez afios, constituyen sin duda el esfuerzo més no-
table hecho en Suiza por la difusién de la misica. Gracias a los es-
fuerzos del British Council, se ofrecieron en estos certdmenes de mi-
sica dos 6peras de Benjamin Britten: «El Rapto de Lucrecia» vy
«Albert Herring», que obtuvieron el mayor éxito. En los conciertos
sinfénicos se estrenaron las siguientes composiciones: Concierto
para Violin de Barték, ejecutado por Yehudi Menuhin y Ansermet;
«Le Vin Herbé» del nuevo valor de la miisica suiza Frank Martin
y Sinfonfa Concertante de este mismo compositor.

*
x %

Entre los grandes acontecimientos musicales que han tenido
lugar en el Royal Albert Hall de Londres, durante la reciente tem-
porada de invierno, se destaca la primera audicién de la Gran Misa
de Difuntos de Héctor Berlioz. La interpreté la Orquesta de la BBC,
aumentando a diez el niimero de los tambores y en siete el de los
otros instrumentos de percusién, cuatro bandas y un corc formado
por setecientas voces. Al frente de tan vasto conjunto actué Sir
Thomas Beecham. La versién obtenida del resonante Tuba Mirum
de esta Misa es calificada por la critica de insuperable.

Otras obras de extraordinaria densidad sonora que Sir Thomas
Beecham ofreci6 en esta serie de conciertos, fueron la Sinfonfa en
Do mayor de Franz Schubert y la Sinfonfa sobre un tema montafiés
de Vincent d'Indy.

Entre los solistas se ha destacado la reaparicién en Londres
del guitarrista espafiol Andrés Segovia, y la del organista francés
Marcel Dupré. Entre los conjuntos de camara, el Quinteto de ins-
trumentos de viento de Paris obtuvo el mayor éxito con la ejecucién
de obras de Milhaud, Ibert, Francais v otros mfisicos modernos.

La Orquesta de la BBC, por otra parte, ha continuado con la
serie de sus conciertos consagrados a compositores britdnicos con-
temporineos. Se estrenaron: Nocturno de Phillip Tate y obras de
Denis Apivor, Arthur Bliss y Lennox Berkeley. Como broche de
oro de esta interesante temporada musical ha de consignarse la in-
terpretacién por los estudiantes de la Universidad de Oxford, diri-
gidos por el profesor J. A. Westrup, de Iz 6pera Idomeneo de Mozart.
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De todos los maestros de la misica contemporénea, Igor Stra-
winsky es el que ha recuperado en Europa con mayor intensidad el
interés despertado por su obra en los afios anteriores a la pasada
guerra. Durante 1947 y los meses transcurridos de 1948, el ballet
Petrushka se ha ejecutado en la Gran Opera de Paris, en la Scala de
Mil4n, en el Teatro Nacional de Opera de Praga, en el Teatro Na-
cional de Bratislava, en el Titania Palace de Berlin v en los Teatros
de Opera de Budapest y Basilea, La Scala de Milén organiz6 unas
soirées Strawinsky, donde se representaron la 6pera Mavra y los
ballets La Consagracién de la Primavera y Edipo Rey. Apolo Mu-
sageta, El Beso del Hada, Perséfona y Edipo Rey han figurado tam-
bién en el repertorio de los teatros de 6pera de Paris y de Praga.

Igor Strawinsky trabaja en la actualidad en una pera inspirada
en la serie de famosos grabados ingleses del siglo XVIII «The Rake’s
Progress» ; estos grabados, como es sabido, son obra de Rowlandson
y de Hogarth, en las dos series mas valiosas que se conservan de esta
historia grafica. La nueva 6pera de Strawinsky constard de tres
actos, divididos en ocho escenas y consulta un reparto de cuatro
papeles principales, dos de menor importancia, coros y orquesta;esta
escrita para treinta y cinco instrumentos.
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Hay quienes, y no son pocos, se han dado en la actualidad

% a juzgar el fendmeno de la creacién musical desde puntos de

vista que, si bien no dicen relacién directa con ciertos aspectos

geométricos, por lo menos plantean un descuido de los valores
3¢ estéticos en el arte. Los audaces devotos de dichas inclina-

3 ciones, se han equipado de un variadisimo diccionario de tér-
minos que, empleados en la forma tan especial como se acos-
tumbra, pueden a la larga o a la corta dafiar de manera efec-

s¢ tiva a Ia expresién musical de nuestros dfas. La teorfa vy, como

% derivado natural de ésta, la técnica, son los puntos mas fuer-

% tes en que se apoyan.

i Se habla de «verticalismo», <horizontalidad», «paralelis-

s mo», «oblicuidad=, «peso», «densidad», «espesor», etc., tér-

¥ minos estrictamente derivados de conceptos fisicos o geomé-

¥ tricos, los que naturalmente corresponden a determinados

% valores musicales, y no demasiado nuevos para este arte.

¢ Indiscutiblemente, la verticalidad y horizontalidad en musica

% corresponden a las ideas de armonfa y contrapunto, y asf

% cada uno de los conceptos enumerados y, junto a éstos, mu-

%* chos otros.

s Sin embargo, la gravedad del caso no reside en el hecho de

% que se recurra a sinénimos extrafdos de otras disciplinas cien-

% tificas o artisticas para discutir o puntualizar ciertos valores %
musicales, sino en la forma tan especial con que tales concep-

s tos se emplean, lo que ya comienza a constituir un verdadero

3 vicio. ,

%  En todas las artes el fendmeno estético-emocional ha sido,
en la mayor dosis sino en su totalidad, el finico generador de
las diferentes técnicas que han imperado en la historia, y

3 ello ha establecido un perfecto orden de sucesién de los hechos 3¢

¥ en el sentido de dar prioridad a la libre creaci6n y luego dejar %
el paso a toda explicacién tebrica de ésta. La teorizacién pre-
via a la existencia de la obra no podri sino conducir a la

% gestacién de conceptos absolutamente desconectados de la 3%

¥ esencia misma de ésta.

El afirmar de que en esta linea descansa un crecido ntimero ¥

s de comentaristas, criticos y alin misicos ejecutantes y com-

¥ positores, es sélo reconocer la frecuencia con que se ensalza 3

# o destruye la misica sin siquiera haber dejado actuar, ni en %
el menor grado, la sensibilidad y emocién del auditor. Es

s comin en estos errados espectadores de la obra de arte el ha- %

3¢ cer panegfricos sobre una magnifica escritura contrapuntistica, 3

% en que se superponen surtidos completos de ideas teméaticas, %

¥ para luego invertirlas, <cancronizarlas», desintegrarlas, au- §

*
3
*
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y¢ mentarlas o disminuirlas; el dejarse entusiasmar hasta el li-
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% mite de lo absurdo por proezas técnicas que, una vez sometidas #*
a una ejecucion, en nada convencen, ni al mis atento de los ;"i

s auditores, ni al mas astuto de los aficionados a los preciosismos 3¢

3% técnicos. La frecuencia con que se habla de una misica di- ¥

o ciendo que ésta <«es interesante», prueba sin lugar a dudas ¥
que han encontrado una feliz escapatoria quienes desean opi- ';t

3 nar sobre algo por lo cual no han sido conmovidos. Y es po- 3%

¥ sible que en tales casos acierten en su juicio, en el sentido de %

 due verdaderamente se trate de una obra <«interesante» en su
contenido técnico o formal, pero si cste interés no trasciende

3¢ de los limites del intelecto, quiere decir que atin oculta su parte ol
més importante, que es la que puede hacer reaccionar a la %

emocion. X

Proezas técnicas pueden ser realizadas por quienes se hayan x

esforzado en estudiar a fondo y sepan manejar los elementos 3

técnicos de la composicién con cierta soltura, pero s6lo el que ¥

sabe emplear la técnica como lenguaje necesario a la exterio-
rizaci6n de sus propias inclinaciones emotivas, es el que reali-

% za una obra de arte en la esencia de su significado.

J No son pocos los compositores que se han empefiado, tal vez %
convencidos de sus propias debilidades, en demostrar que su ¥
miisica es documento precioso de la mdas acabada maestria,

s donde no sélo se han respetado imposiciones formales, sino y

3 que se han empleado cuantos recursos pueda ofrecer su dog- #

% maAtica imaginacién arménica o contrapuntistica. |Y en la ¥
coda, vean ustedes, dicen orgullosos de su ingenio, todos los *

3 temas de la exposicién se han invertido sobre un «ostinatto» s

s¢ extraido de las cuatro notas que forman el acorde que aparece %

¥ en la segunda mitad del Gltimo compas del desarrollo!

No hay duda que todo esto es interesante con partitura

3 en mano y con buen cuidado de detectar cuanto detalle pue- 3

3% da contribuir a hacer mas malabaristico el asunto. {Pero de 3¢

% qué vale tanta proeza, si el fenémeno musical por su esencia ¥
est4 llamado a transcurrir en el tiempo, y si dentro de éste #*

5 resulta a la postre un galimatias de sonoridades que no permi- s

#* te percibir ni el ‘més insignificante acto de prestidigitacién %
musical? Una idea melédica no se hace presente mientras no ¥
cumpla una funcién expesitiva clara, y no se fija en la mente 3

% si no existe la debida proporcién en el tiempo, que consienta a g

s nuestra imaginacién registrarla. 3¢

La mosica pone especificamente en funcién a la memoria ¥

#* del auditor. En ella deben grabarse con nitidez los elementos

s generadores de una obra, para que podamos apreciar el valor

¥ que éstos tienen dentro de su posterior desarrollo. Y de esto 3

% desprendemos que, mientras mayor sea la complejidad del ¥
proceso musical, tanto més claridad debe exigirsele a la pre-
sentacion de los elementos, que serviran de base a dicho proceso. s

s Lo afirmado a grandes rasgos en lo anterior demuestra que 3¢

*
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¥

v
# no existen técnicas que puedan justificarse a si mismas, y 7
que el significado de todas ellas depende exclusivamente de 7

§ las caracteristicas de los elementos basicos de la musica, que j

%
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% siempre deben ser modelados por la sensibilidad del creador.
* Es innegable que hay una falla de principio en quien se trace
3 el plan «a priori> de tratar en forma fugada un tema cuyas 3
¥ caracteristicas no se presten para ello; y en este terreno po-
i demos decir también que ni el més sagaz podrd apreciar la
m‘l/er‘siién de 1}n ten:la c%ya posiciébn normal no haya sido re-
calcada con claridad suficiente.
i Si alguien se imagina que Bach a los siete afios anuncié a
% su padre que deseaba ser «contrapuntista», que siga inven-
ﬁ tando nuevos sistemas para legar a la historia un buen sur-
% tido de escuelas que puedan ser explotadas por aquéllos que
3% creen que el arte es un fenémeno de laboratorio.
La base cientifica del «Sistema de los Doce Tonos» bien pue-
de haber surgido de una determinada posicién estética v,
3 como tal, estar llamada a realzar ciertas formas especiales del 3¢
3% pensamiento musical. Si se la enfoca con este criterio, es po-
% sible que el sistema mencionado pueda ayudar a la creacién %
de obras de arte de valor sobresaliente, como las encontra-
s¢ mos en algunos casos de Alban Berg, Krenek y Schoenberg. 3
% Sin embargo, son més frecuentes en nuestros dias los casos de %
t aquéllos que se pliegan a esta tendencia como quien adopta %
una determinada posici6n politica v que, como fieles devotos *
de esta religién, se imponen crear dentro de los estrechos 3
§ mérgenesb de una serie de senidos arbitrarios y de ordenacién i
preconcebida.

No serfan completas las reflexiones necesarias al tépico ¥
¢ enfocado en el presente estudio si no analizdramos el reverso %
% de la medalla, o sea, aquel en que aparecen comprometidos
% quienes creen excusar su pereza o indiferencia ante la mfsica
% de nuestros dias acusandola de ser toda ella producto exclu- *
3 sgvo de cerebra_lles maquinaciones cientificas. Si toda regla
¥ tiene su excépcidn, es éste el caso de una cuyas excepciones ¥
¥ pueden, no sélo contribuir a censurar con mayor énfasis a los ¥
3 que incurren en los errores mencionados en los primeros parra- :
¢ fos, sino que también constituye ese vasto repertorio de obras j¢
3% contempordneas que pasaran a la historia como valiosos expo- %
% nentes de la emocién de una época y no del exhibicionismo %
oo técnico de sus creadores. La Consagracién de la Primavera
3% de Strawinsky juzgada en 1913, afio de su estreno, como
3% producto del méas refinado snobismo y resultado de una crea- 3%
% cibn tal vez dirigida exclusivamente a «epater le bourgeois>, %

ha ido incrementando desde entonces el grupo reducido de

quienes pudieron juzgar sin sectarismo su magnificencia; en %
¥ la actualidad se reconoce en ella una de las obras fundamen- %
% tales de nuestra época. Y en este mismo caso estin casi la %
totalidad de las obras de este compositor, junto a las cuales z

s¢ podrfamos agregar las grandes creaciones de Falla, Barték, b
3% Honegger, Hindemith, Prokofieff, Schoenberg, Britten vy ¥%
' o

3

»

3
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; tantos otros.
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DOMINGO SANTA CRUZ, RECTOR SUBROGANTE DE LA
UNIVERSIDAD

Por ausencia del sefior Rector de la Universidad de Chile, don
Juvenal Hernandez, quien partié a Bogotd como Presidente de la
Delegacion Chilena a la Conferencia Interamericana que alli se
celebra, el Decano de la Facultad de Bellas Artes, don Doemingo
Santa Cruz, pasé a desempeiiar el cargo de Rector Subrogante de
la Universidad de Chile en su calidad de Vice-Rector.

JIRA DE LA SINFONICA DE CHILE Y DEL BALLET DE
LA ESCUELA DE DANZA :

El 4 de Abril partio de Santiago la Orquesta Sinfénica de Chile
para llevar a cabo su sexta jira por las provincias del sur. Visitard
las ciudades de Concepcién, Temuco, Osorno y Valdivia, donde,
bajo la direccién del maestro Victor Tevah, ejecutarad una serie de
conciertos en los que participardn como solistas la soprano Olinfa
Parada, la pianista Herminia Raccagni, los violinistas Fredy Wang
y Alberto Dourthé y el violista Zoltan Fischer. Entre las compo-
siciones incluidas en estos conciertos se destacan los estrenos en esas
provincias de la Sinfonia Concertante en Mi bemol de Mozart,
Sinfonia N.° 4 (Tragica) de Schubert, Divertimento para orquesta
de Jacques Ibert y Cantata de Navidad y Obertura Festiva del
compositor chileno Juan Orrego Salas. Otras obras de relieve en
estos conciertos son: Concierto para violin de Beethoven, la Sinfo-
nia Espaifiola de Lalo y Bocetos Sinfénicos del misico chileno Juan
Casanova Vicufia. '

El Ballet de la Escuela de Danza actuard en todas las ciudades
antes citadas para ejecutar los ballets Coppelia, Drosselbart v La
Leyenda de José, entre otros de menor importancia.

TEMPORADA SINFONICA OFICIAL DE 19438

El 7 de Mayo se inaugurar4 la temporada oficial de conciertos
de la Orquesta Sinfénica de Chile en el Teatro Municipal. Constard
la temporada de este afio de dieciocho conciertos de abono que serdn
dirigidos por los maestros Victor Tevah, director subrogante de la
Sinfénica de Chile; Hans Kindler, director de la Sinfénica Nacional
de Washington: Hermann Scherchen, director de la Sinfénica de
Zurich; Jean Martinon, uno de los valores més destacados de la
msica francesa de post-guerra y el director chileno Juan Casanova
Vicuiia.

Aparte de las obras clasicas del repertorio sinfénico, se ofrece-
ran en el curso de la temporada los siguientes estrenos: Purcell-
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Barbirolli, Suite; Juan Cristian Bach, Sinfonia en Si bemol; Felipe
Manuel Bach, Tercera Sinfonfa; Gretry, Suite para orquesta;
Mozart, Sinfonfa N.° 29 en La mayor: Schubert, Sinfonia Tragica;
Lalo, Concierto para vicloncelio y orquesta; Mendelssohn, Ter-
cera Sinfonfa (de la Reforma); Berlioz, Romeo v Julieta; Jacques
Ibert, Divertimento para orquesta; Strawinsky, Concierto para
cuerdas; Robert Ward, Sinfonia; Bart6k, Concierta para orquesta:
Reger, Serenata para dos orquestas; Prokofieff, Sinfonfa N.o 5.
Martinon, Musica de Exilio: Messiaen, La Ascensién; Francaix,
Juego Sentimental ; Honegger, Sinfonfa Litdrgica; Santa Cruz, Pri-
mera Sinfon{a, en Fa; Orrego Salas, Obertura Festiva.

ERNANNO WOLF-FERRARI 1876-1948

El 21 de Enero fallecié el compositor italianoc Emanno Wolf-
Ferrari. Habia nacido en Venecia el 12 de Enero de 1876 y se desta-
€6 desde edad muy temprana como compositor de obras liricas y de
6peras. Experimenté en un principio una cierta influencia del estilo de
Wagner, para inclinarse después en forma manifiesta hacia las tra-
diciones del teatro verista jtaliano. La primera obra que atrajo la
atenci6n del piiblico hacia la personalidad de Wolf-Ferrari fué sy
oratorio «La Sulamita», estrenado en Venecia en 1899. Al ajio si-
guiente, en el famoso Teatro Fenice, estrent su 6pera «Cenerentola»,
que inicia la dilatada serie de sus creaciones de esta clase.

Aparte de sus 6peras, Wolf-Ferrari ha compuesto algunas obras
notables para conjuntos de cAmara, como sus sonatas para violin
Y piano, su quinteto para piano y cuerdas v la Sinfonfa de Camara
para orquesta de cuerdas, obra esta Gltima en la que no se muestra
ajeno a las tendencias neo-clésicas, tan frecuentes en la mfsica
moderna italiana, a partir de 1920.

IV CONCURSO INTERNACIONAL DE EJECUCION

Desde el 20 de Septiembre al 3 de Octubre del presente afio se
celebrari en Ginebra el IV Concurso Internacional de Ejecucion
Musical. Habr4 premios para los ejecutantes destacados en piano,
violin, viola, flauta, corno y canto. La edad para participar en
estos concursos esta fijada entre los quince y los treinta afios., No
hay limitacién alguna de nacionalidad. Las pruebas se efectuaran
en el Conservatorio de Ginebra, organizador del concurso. Los
candidatos deben inscribirse antes del 15 de Julio del presente afio,
enviando sus solicitudes al Conservatorio de Ginebra los que residan
en el extranjero, La solicitud ha de ir acompafiada por una breve
noticia biogréfica; un certificado de Ia institucién en la cual ha he-
cho sus estudios musicales el candidato, haciendo constar los pre-
mios o distinciones obtenidas; dos fotografias y un certificado ofi-
cial de su edad v de su nacionalidad. Para mayores datos, los eje-
cutantes chilenos deben dirigirse a la Secretarfa del Instituto de
Extensién Musical, Agustinas 620, Santiago.

Los premios ser4n los siguientes: Canto. Dos primeros y dos
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segundos premios de 1.000 y 500 francos suizos respectivamente.
Iguales premios habra en las secciones de piano y violin. Para viola
no se discernir4n mas que un primero y segundo premios, por las
cantidades fijadas. Para flauta y corno se otorgardn un primer
premio de 500 francos suizos y un segundo de 250, en cada seccion.

Los Concursos Internacionales de Ejecuci6n Musical de Gine-
bra fueron establecidos en 1939. Durante la guerra, los substituye-
ron concursos nacionales suizos. En 1947, al restablecerse los con-
cursos internacionales obtuvieron un gran éxito, pues se presentaron
2 ellos mas de 254 candidatos de treinta nacionalidades.

FESTIVAL PANAMERICANO DE MUSICA

Hans Kindler, como director de la Orquesta Sinf6nica Nacional
de Washington, ha sugerido ia idea de establecer un Festival Pan-
americano de Musica, con participacién de directores, grupos or-
questales y ejecutantes de todos los paises de América, como una
manifestacién que ponga de relieve los grandes exponentes de la
musica en el continente. En los programas del magno festival se
interpretarian de preferencia obras de los compositores de cada .
una de las naciones americanas.

Al exponer su proyecto, el maestro Kindler ha dispensado
una vez mas elogiosos conceptos sobre el estado actual de la cul-
tura musical chilena. Dijo: «Después de recorrer muchos paises de
la América Latina he podido constatar su extensa, bien fundada
y sincera aficién por la musica. En ninguna parte pude observar
en forma mas clara esta comprension de la misica que en Chile,
donde una estatua de Juan Sebastidn Bach en un parque publico
revela el grado de cultura v la gran estimacién que alli existe por
este arte».

MUSICA Y MUSICOS CHILENOS EN EL EXTRANJERO

" ¥1 director francés Paul Paray, al frente de la Orquesta de los
Conciertos Colonne, ofrecié en Paris durante la pasada temporada
de invierno, en el mes de Febrero, el estreno de las obras de compo-
sitores chilenos Preludios Dramaticos de Domingo Santa Cruz y
Cantata de Navidad de Juan Orrego Salas. Ambas obras tuvieron
una excepcional acogida por parte de la critica y del ptblico de la
capital francesa. Extractamos a continuacién algunas opiniones de
la critica francesa sobre las obras citadas que en tan alto nivel han
colocado a nuestro arte musical contemporineo en el mds importante
de los centros de la cultura europea. Sobre los Preludios Draméticos
de Santa Cruz, dice Marc Pincherle en «Paris Presse»: «Es una obra
a la vez sincera vy hdbil, que merecié la acogida calurosa que ob-
tuvo. El Primer Preludio, construido sobre un balanceo obstinado
de los bajos, es de un ambiente pastoral sobre el que se eleva un
tranquilo canto de la flauta; pero la inquietud altera esta euritmia
y nos prepara para el Segundo Preludio, Desolacién, de una cierta
estructura atonal. El Gltimo, Preludio Tragico, pleno de ritmo, se
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diversifica asi como el color orquestal, infinita variedad que res-
ponde magistralmente a su atormentado contenido». Louis Aubert
en «L'Opera» dice: «Domingo Santa Cruz en sus Preludios Drami-
ticos revela un dominio de la maternia orquestal, un sentido de la
claridad, de la mesura y del color, que tiene sin duda lejanas raices
latinas. Es una de las personalidades chilenas mas avanzadas y
que mayor relieve ha adquirido en el arte musical americano».

En Ia Cantata de Navidad de Juan Orrego Salas, cuya parte
solista fué interpretada en Paris por la soprano Ninon Vallin, los
criticos franceses destacan su realizacién dentro de una técnica que
sobrepasa las limitaciones del neo-clasicismo europeo, aunque res-
ponda, en lo esencial de su espiritu, a esa tendencia. Comentan tam-
bién los criticos de Parfs la impresién que produjo esta obra exenta
de localismo, de alusiones al material folkl6rico nacional, y tan re-
presentativa, sin embargo, del movimiento musical contemporaneo
de América. «Demuestra que su autor, dice Marc Pincherle, ha
asimilado las Gltimas tendencias de la mfisica moderna sin perder su
objetividad y sin sacrificar una expresién propia».

*
* *

El compositor y director de orquesta Juan Casanova Vicufia
actud, en el pasado mesde Febrero, con extraordinario éxito al frente
de la Orquesta de los Conciertos Colonne en la Sala Pleyel de Paris.
Dirigié Casanova Vicuiia un festival de obras de Tchaikowski, en
el que figuraban la Sinfonfa Patética v el Concierto en Si bemol
menor para piano y orquesta, cuya parte solista ejecuté Eliane
Richepin. Los criticos franceses elogiaron en nuestro compatriota
al «excelente director de orquesta, pleno de soltura, gusto y clari-
dad». El critico de «<L’Epoque» agrega: «<El nombre de Casanova
Vicufia debemos inscribirlo con satisfaccién en buen lugar dentro
de la lista de la brillante falange de directores internacionaless>.

*
* *

La joven pianista Arabella Plaza actu6 con brillante éxito en
la sala Gaveaux de Paris. En su programa incluy6 un buen nimero
de obras de compositores chilenos. Con la cantante Elma Fisher
interpretd <Lluvia lenta» y «Deja correr mis lagrimas» de Alfonso
Leng, «Cancién de cuna» de Dominge Santa Cruz y «Amo amor»
de- René Amengual, que obtuvieron una gran acogida. Arabella
Plaza ha interpretado conciertos de miusica chilena y de mfsica
francesa en «Radio Francia» y otras organizaciones musicales.

*®
* *

El compositor y pianista chileno Alfonso Montecino ofrecié
dos conciertos; los dias 2 v 9 de Abril pasado, en el Cleo Hall" Au-
ditorium de la ciudad de Princeton, en Estados Unidos.



46 REVISTA MUSICAL
W

. En el primero de estos conciertos, Alfonso Montecino interpret6
«Vifietas» de Domingo Santa Cruz y dos Tonadas para piano de
Pedro Humberto Allende. En el segundo concierto figuré, de
compositor chileno, la obra «Variaciones y fuga sobre un pregén»
de Juan Orrego Salas. La Sonata para piano de Aarén Copland,
la Suite Op. 14 de Béla Bartok v composiciones de Debussy, Ra-
vel, Poulenc, etc., alternaron con las obras de autores nacionales
en ambos interesantes recitales.

CONCIERTOS

LA SOPRANO AMALIA BAZAN

En los primeros dias de Marzo, ofrecié su tnico concierto la jo-
ven soprano argentina Amalia Bazin, a quien acompafié en el piane
Juan Peyser. Esta cantante, que recién inicia su carrera y que no va-
cil6 en presentarse entre nosotros en yna época por completo negada
para las actividades musicales, presenté un programa con obras de
Haendel, Mozart Mendelssohn, Schubert, Nin, Turina y un grupo
de trozos de 6peras de Massenet, Spontini v Verdi.

Es comprensible que una artista sienta el deseo de actuar en
los principales teatros que estén a su alcance, pero deberia ser com-
prensible asimismo que antes que aspirar a inscribir en su album
el principal teatro de un pais, pensara si no ser4, andando el tiempo,
contraproducente esta excesiva impaciencia por actuar en piblico.
Decimos esto porque a la joven soprano argentina es mucho lo que
le falta todavia para poder cantar en salas de responsabilidad. A lo
largo de su programa pudo apreciarse que, aparte de defectos noto-
rios en la colocacién de la voz, esta artista todavia no consigue di-
ferenciar musicalmente los estilos de los diversos autores, pues canta
todo con cierta nivelacién expresiva, y pasa con mucha superficiali-
dad sobre aspectos de interpretacién fundamentales, sobre todo en
Mozart y Haendel. Amalia Bazin posee una voz de. soprano de
grato timbre, pero sin desarrollo suficiente todavia y, dentro de este
programa Gnico, pudo lucirla con mayor eficiencia en los dos trozos
de éperas de Spontini («La Vestal») y de Verdi {«Aidas) en los
cuales, al parecer, encontr6 terreno méis seguro. Su acompaifiante
colélxbor() en la forma un tanto despreocupada que suele caracteri-
zarle,

El TENOR JON OTNES

Con un programa que comprendia <lieder» y trozos de 6peras,
se present6 en Marzo el tenor noruego Jon Otnes, acompaiiado al
piano por Federico Longés.

En este cantante se hace presente una curiosa mezcla de re-
gistros, compuesta de su voz natural, de bellp timbre pero de muy
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corto registro, y de un falsete que este artista tiene completamente
incorporado a su registro natural. Est4 bien que se use, en determi-
nados casos, el falsete; pero cuando las obras no est4n escritas como
para tolerar semejante licencia, entonces el falsete, de agradable
recurso, se convierte en inadmisible truco. '

Y algo de eso se hizo presente cuando, por ejemplo, Otnes cantéd
«Mille cherubini in coro», de Schubert, que se convirti6 poco me-
nOs que en canzonetta napolitana, desnaturalizando completamente
la melodia. Sin embargo, y en prueba de que habia formado un
programa a la medida de sus posibilidades, destac6 muy bien algu-
nos trozos de 6pera, como el de «Pescadores de Perlas> y otro de
«La Arlesiana». No consigui6 en cambio n; acercarse siquiera a lo
que musical y vocalmente es propio de la archiescuchada <E lucevan
le stelle», de «Tosca»,

Conservindose dentro de sus limites vocales, y manteniéndose
equilibradamente como intérprete, en lineas generales este cantante
consiguié demostrarse como un artista mesurado, en «Traum darch
die Daemerung», de R. Strauss y en «Nada sino el corazén solitarios
de Tchaikowsky, trozos que dijo con fina linea vocal.

El acompafiamiento de Federico Long4s mantuvo un marco
adecuado y cuidadoso. Como compositor, Long4s mostré, a través
de la interpretacién Otnes, una «Cancién de Cuna», de grata me-
lodia y fina realizaci6n.

EL BALLET TAMARA BECK

Las temporadas de verano suelen traer cosas curiosas, Una de
éstas ha sido la visita del conjunto de ballet de Tamara Beck, al
que una propaganda, no sélo desvinculada de toda realidad, sino
aun de todo respeto para el ptblico, calificaba de «la tltima palabra
en el arte del ballet», y de «magnifica expresi6n del arte y la civili-
zacion de Europa». ..

Y tedo ipara qué? Pues, para ver instalado en nuestro primer
Coliseo un conjunto modestisimo del género «varieté», cuyos inte-
grantes por cierto que distan mucho de ser primeras figuras mun-
diales en su género, v mucho mas de ocupar un sitio en esa «ltima
palabra del arte del ballet». Los tinicos nfimeros realizados con una
personalidad definida y animacién bien lograda fueron los tityla-
dos «Aventura Zingaresca» y «Paisanos rusos», aparte de los ntime-
ros de danza acrob4tica de Ia pareja Ludmann. Del resto de las
«coreograffas» presentadas, m4s vale no detallar. Se lucfa en ellas
cierto romanticismo trasnochado, que utilizaba—y era que no ly-
cfa—Ila masica de Chopin como fondo, pero que desde el punto de
vista del baile dejaba una sensacién de insuficiencia bastante penosa.
Unase a esto cierta cursileria de cabaret parisino, a base de grandes
abanicos de pluma coloreados, y ya hay una ligera idea de este cu-
rioso conjunto.

Pero también habfa espacio para que se presentara una versién
de «La Danza de las Horas» v también para uno que otro <pas de
deux», en que con mayor o menor fortuna se lucfan <entrechatss,
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«arabesques» y otras posibilidades de la danza clésica, sin demostrar
de ninguna manera la posesién de una técnica segura en este estilo
de danzas.

Si bien critica y pGblico se preguntaron con ocasi6tn de la pre-
sentacién de este conjunto en virtud de qué extrafias circunstancias
se le habia entregado el escenario del primer teatro chileno, lo cierto
es que no hubo respuesta. Alli comenz6 y alli continud, pues, su
temporada, este conjunto que en otro local, a ta medida de su género

de sus méritos, no habria hecho necesario protestar por la excesiva
liberalidad con que se manejan los destinos del que deberia ser con-
sagratorio escenario chileno.

CONCIERTO DEL INSTITUTO CHILENO BRITANICO DE
CULTURA

El 21 de Marzo, ofreci e! primer concierto de esta temporada
el Instituto Chileno Britdnico de Cultura, bajo los auspicios del
British Council, en el Auditorio de Radio Sociedad Nacional de
Mineria.

Participé en esta audicién un con junto de cuerdas dirigido por
Victor Tevah y, como solista, el violinista Fredy Wang. Obras de
Henry Purcell, J. S. Bach v Edward Elgar formaron el programa.

Se presenté en muy buena forma una Suite de la 6pera «Dido
y Eneas», de Purcell, que Tevah animé con batuta agil y certera.
No corri6 igual suerte, sin embargo, una Chaconne del mismo autor,
a la que evidentemente falto estudio v pulimento, con lo que se daitd
su hermosa e interesante estructura.

Recordando la fecha del aniversario de nacimiento de J. S.
Bach, (21 de Marzo de 1685) se incluy6 en el programa el Concierto
para violin y orquesta en Mi mayor. Actud en esta obra Fredy
Wang, quien se desempeii6 con entera posesién de su parte, acredi-
tando un excelente sonido y cuidadoso fraseo. El conjunto dié una
versién digna de todo aplauso a estas bellas paginas.

Finalizé6 la audicién la ejecucién de «Introduccién y Allegro»,
para Cuarteto y Orquesta de Cuerdas, de Sir Edward Elgar. El
Cuarteto, formado por Wang, Dourthé, Fischer v Cerutti, v el res-
to del conjunto, cumplieron una buena tarea en la ejecucion de esta
obra, algo densa y meditabunda, en su dilatada y compleja estructu-
ra, pero digna de un misico que domina los recursos del arte del
compositor, como es su autor. Si bien mAs de un reparo podria ha-
cerse a la sonoridad o la afinacién del conjunto en algunos casos,
esta obra cerrd con acierto el primer concierto ofrecido este afio por
una de las instituciones extranjeras que con mayor asiduidad se
preocupan de la misica entre Nnosotros.

ZARZUELA Y OPERETA

Conservando una tradicion antigua, propia de aquellos tiempos
en que el teatro lirico en todas sus manifestaciones era el refugio casi
exclusivo de nuestra vida musical, durante los meses del verano se
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desarrollé una temporada de operetas y zarzuelas, en el Teatro
Mounicipal, a cargo de la compaiifa de Andrés Barreta.

Ya son varias las temporadas que ha presentado entre nosotros
el conjunto dirigido por Barreta. Son muy conocidas las primeras
figuras de su conjunto, y mucho mas por cierto, las obras que com-
ponen su repertorio. No obstante, esta temporada trajo la novedad,
asf puede llam4rsela, de querer presentar dos géneros, entre sf tan
distantes, opereta vienesa y zarzuela espaifiola, con €l mismo perso-
nal. Es decir, se quiso unir en una misma persona el acartonado
ambiente y el frivolo y liviano estilo musical de la opereta nacida a
crillas del Danubio, con el desgaire y el intencionado humorismo
del teatro costumbrista espafiol. Dos técnicas y dos espiritus diver-
gentes.

Mucho se ha hablado y escrito sobre la decadencia de la opereta
y de la zarzuela; pero no pocos confunden las malas presentaciones de
las obras con las obras mismas. En el caso de la compaiiia Barreta,
ha quedado muy en claro que es precisamente el poco cuidado en
elegir repertorio e intérpretes, y el mirar superficialmente las carac-
teristicas de estilo de las obras presentadas, lo que m4s daifio hace a
quienes se dedican a cultivar ese género, pues asf se ahuyenta a quie-
nes, como es natural, piden algo més que escuchar algunas roman-
zas o tal famoso dfio, cuyo agrado desaparece bajo una montafia de
descuido musical, vocal y escénico. Nos parece que en la temporada
que nos ocupa, si alguien quisc encontrar en las representaciones
algo de lo auténtico del teatro lfrico espaiiol o del espiritu vienés
«fin dc;e siglo», ha de haber quedado desilusionado para el resto de
sus dfas.

Y esto parecen no querer comprenderlo quienes persisten en
mantener sus ya tradicionales defectos, sin convencerse de que la
blisqueda de calidad es lo tinico que puede salvar del olvido a estos
géneros, de un encanto facil dentro de sus limitaciones, pero que
necesitan ser interpretados con justeza y comprensién de sus buenas
v malas caracteristicas, aparte de respetar la calidad, abundante o
escasa, de sus amables partituras.

Volviendo a la compaiifa y a su temporada, diremos que, en
general, sus actuaciones mantuvieron un nivel de mediocridad mis
marcado adin que en anteriores oportunidades, Se llegd al extremo
de presentar la castiza zarzuela <La Verbena de la Paloma»—mo-
delo clasico del género—con actrices de opereta, que en su tipo fi-
sico y en su lenguaje, estaban tan lejos de lo espafiol como el Prater
de la Gran Vfa. Pero esto se contrapesaba con inyectar, en operetas
vienesas, algunos personajes que <«ceceabans y gesticulaban con
los gestos m4s «resalaos» imaginables, que nada tenfan que ver con
el estiramiento propio de la Corte principesca. De esa manera,
Victoria Sportelli, Gloria Dix y otros miembros del equipo operetil,
no alcanzaron mayor realce pese a su actuacién bien encuadrada.
«La Viuda Alegre> o <El encanto de un Vals», resultaron mucho
menos que discretos, por falta de un ambiente escénico y musical
apropiado. En la zarzuela, se logré alcanzar un nivel superior, sobre
todo en «Marina» y en «Don Gil de Alcal4», gracias a que Clara

4
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Estévez, Marcos Cuba, Manuel Abad y Joaquin Arenas, supieron
sacar partido de sus voces naturalmente generosas. Sin embargo,
es casi penoso constatar cémo voces bien dotadas, por ejemplo la de
Clara Estévez o la del tenor Marcos Cuba, parecen préximas al
ago_tamiento, por una defectuosa escuela de canto y el inveterado
vicio zarzuelesco de gritar y desgarrar los sonidos. Abad y Arenas,
fueron firmes soportes de todo el conjunto, como cantantes y como
actores.

Y més vale terminar aqui al referirnos a esta temporada, pues
coros, comparsas, orquesta (con la sola excepcién de las obras diri-
gidas por Giusti y Contardo) y, sobre todo, la accién escénica de
los artistas, sin excluir al propio director del conjunto, no merecen
la pena de detallarse. {Culpa serd entonces de la zarzuela y de la
opereta si cada vez asiste menos piiblico a aplaudir sus melodias
ingenuas, que encierran un roméntico recuerdo para quienes me-
cieron con ellas su ya lejana juventud?

DaniEL QUuiroGa Novoa.

EL FLAUTISTA GONCALVES LISERRA

Durante la breve permanencia en la capital, dentro de una jira
turistica que realizaba por nuestro pais, del flautista brasilefio Moacyr
Gongalves Liserra, hemos tenido la oportunidad y la satisfaccién
de conocerlo y de poder justipreciar sus mualtiples v cultivados ta-
lentos, su cultura v su vasta ilustracién. Fruto de estas dos altimas
condiciones es su interesante obra, editada en portugués, titulada
«Origen, evolucién y arte de tocar la flauta».

Estimamos de verdadera justicia dar a conocer al publico
amante del arte que, en razén de sus relevantes méritos de intérprete
de la mas fina sensibilidad, Liserra tiene conquistado un puesto
entre los mis famosos concertistas internacionales de este instru-
mento. Los merecimientos musicales que acabamos de citar fueron
evidenciados de muy elocuente manera a través de la audicién pt-
blica que con gran gentileza ofreciera Liserra el dia Jueves 4 de
Marzo, en la sala de conciertos del Conservatorio Nacional de
Muisica.

Este excelente artista, honra de su patria y de los musicos de
América di6 desde la ejecucion de la primera obra del programa la
impresién de poseer una seria concepcién musical y un profundo co-
nocimiento estilistico, al servicio de los cuales fué dedicanglo todo
lo que constituye la técnica que debe exigirse al flautista virtuoso,
ya como concertista o como solista de orquesta sinfénica: sonido
de gran calidad, volumen a voluntad en cualquiera situaci6n, vi-
brato correcto, (aquel que se encuentra equidistante de los inacep-
tables extremos: el muy cerrado v nervioso y el largo u oscilado),
respiracién y fraseo perfectos, etc. )

A través del variado programa anunciado, que inclufa dos «so-
natas», de Leonardo Vinci y de Giovanni Platti; «Cantabile et
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presto», de Georges Enesco; <Les Ecureils», de Henry Biisser:
«Concertino», de C. Chaminade; «Pan», de Albert Roussell; ¢Air
de ballet», de Fco. Braga; «I Folletti», de L. Hugues, un «Preludio»
de Camargo Guarnieri para flauta sola y de algunos extras que se
vi6 obligado a conceder, pudo confirmar Liserra, con todo brillo v
expedicidn, su consciente dominio en todos los estilos. Se pudo ob-
servar, gratamente, ademd4s, la seguridad absoluta y la verdadera
intewgién de cada uno de los ataques; la impecable elegancia o la
noble emocién de su discurse; la gracia de los miltiples arabescos y
el admirable dominio y equilibrio de sonoridad en el 4gil recorrer
de algunos dificiles pasajes, que muchas veces iban de uno a otro
extremo de la tesitura. Bien sabemos, quienes conocemos el ins-
trumento, tedo cuanto esto significa vy, por ello no nos cabe otra
actitud, después del entusiasmo que despertara en nosotros las mag-
nificencias ofrecidas por este gran mdsico, que aplaudirlo sin reser-
vas, del mismo modo como 1o hizo el numeroso publico que tuvo la
suerte de escucharlo.

En el éxito artistico obtenido por Liserra no debemos olvidar
la importante participacién que le cupo a la excelente pianista Gil-
da de Liserra, la que cumpli6 su misién de acompafiante con inte-
ligencia y gran sensibilidad.

Luis ALBerTe CLAVERO
Profesor de Flauta del Conservatorio

DOS CONCIERTOS EN VINA DEL MAR

El 19 de Febrero, la Sociedad Pro Arte de Vifia del Mar, pre-
sentb en uno de sus habituales conciertos a los pianistas argentinos
Tila y Juan Montes, en una serie de obras para dos pianos. El cri-
tico portefio Enrique Pascal dice sobre estos ejecutantes: «Los es-
posos Montes han sabido sobresalir en una especialidad que no
cuenta hoy dfa con muchos cultores. La necesidad de coordinar
perfectamente el ritmo y la medida en ambos pianos, exige una
compenetracién muy grande en los ejecutantes, sin que sea posible
€sas pequefias o grandes libertades que un solo pianista estd en
legitimas condiciones de realizar. Tal es el caso de Tila v Juan Mon-
tes, cuyo equilibrio, seguridad v finura es excelente, en especial en
las obras contemporéaneas>.

Los esposos Montes ejecutaron un selecto programa formado
" por la Sonata 1942 de Hindemith, una Sonata para dos pianos de
Frances Poulenc, la Suite Scaramouche de Darius Milhaud y obras
de Vivaldi, Bach, Haydn, Brahms, etc.

*
* *

El Coro «Vifia del Mar» que dirige Silvia Soublette de Valdés,
ofrecié un interesante concierto el 1.° de Marzo en la ciudad nom-
brada. «Silvia Soublette, dice el critico de «La Unién» de Valpa-
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rafso, ha vuelto a darnos el placer de un concierto en el que se unfan
la calidad de las obras, el cuidado de la interpretacién y la noble
finalidad a que estaba destinada. Sin duda, Silvia Soublette de
Valdés posee notables condiciones musicales. Lo demuestra, por
una parte, su capacidad como directora, al obtener tras unos pocos
meses de ensayo que su coro dé una sorprendente versién de obra
tan compleja como Babylone de Milhaud. Por otra parte, lo con-
firma con sus propias composiciones, donde une la calidad arménica
a una seguridad excelente en la estructura y a una melodia fresca y
espontanear.

El programa lo formaban tres corales de Bach y dos fragmentos
de la Cantata 140 de este mismo mdsico; seis lieder de Brahms para
cuarteto vocal: Pinares de Alfonso Letelier; La Pajita de Silvia
Soublette y el estreno de «Babilonia» de Milhaud.



Wik iy

-

:
:
:
:
:
:

:
:
:
:
:

CRONICA RETROSPECTIVA
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L%MJ sobre Lo /gr/nacé;n de wn misico

PRIMEROS AROS

Habiendo perdido muy pronto a
mi madre, fuf educado en parte por mi
abuela materna, Teodora d'Indy; era
una excelente musica, que habfa estu-
diado piano con Ignaz Moscheles y
Pedro Zimmermann. Estudié este ins-
trumento bajo su direccién; pero nun-
ca lo toqué mas de una hora seguida, y
todavfa en este tiempo habia que des-
contar casi un cuarto de hora consa-
grado a descifrar, por lo que yo sentfa
un gusto muy vivo. De esta forma,
pude conocer a los doce afios (1863},
las fltimas Sonatas de Beethoven.
Hacia esta época escuché a Delaborde
tocar en uno de sus conciertos las so-
natas Op. 101, 106 y 111, que me hi-
cieron una gran impresién. Entre 1867
y 1868 emprend{ el estudio de la Ar-
monfa con Lavignac.

CONTACTOS CON ALGUNOS MU-
SICOS

Hacia 1870entré en conocimientocon

enri Dupare, quien debfa ejercer una
gran influencia en mi vida. Lefmos
juntos un buen niimero de partituras.
Alumno de César Franck, me llevé un
dia a casa de su maestro; esto fué hacia
1871 o 1872, en el momento justo en
que se organizaba la Sociedad Nacio-
nal de Midsica, feliz época en la que
existfa una verdadera unidn entre los
diversos compositores franceses. Con
Franck estudié Contrapunto, Fuga y
Composicién; oficialmente segufa sus
clases de Organo en el Conservatorio,
pero fué sobre todo por sus conceptos
en los dominios de la Composicién la
manera en que este maestro deberia
influir sobre mf potentemente. Alre-
dedor de Franck nos formibamos en-
tonces Duparc, Fauré, Lalo, Chabrier
y yo, asi como otros miisicos méis jb-
venes, entre ellos Chausson y Bréville;
un circulo de solicitos discipulos.

Ibamos también todos los Lunes en
la tarde a casa de Camilo Saint-Sagns
{que habitaba entonces en el Faubourg
Saint Honoré)., Querfamos de tal for-
ma a Franck que est4bamos persuadidos
de que todo el mundo le amaba como
nosotros. No fué hasta mas tarde
cuando percibimos todo lo que separa-
a, por ejemplo, a Saint-Sagns de
nuestro reverenciado maestro,

LA CORDIALIDAD DELISZT

Por este tiempo se sitlia un periodo
de viajes a través de Alemania y de
Suiza. Hab{a sido encargado por Saint-
Saéns y por Franck de ir a visitar a
Liszt, Wagner y Brahms y de entre-
garles las partituras de «Redencién»
de Franck y de la <Sonata en Do»
para violoncello de Saint-Saéns.

Wagner habitaba a la sazén en
Bayreuth, en una casa situada en el
paseo que se llama Damallée (la Villa
Wabhnfried no habifa sido todavia cons-
trufda en esta época). Trabajaba con
pasién en la 1ltima escena de «El Oca-
so de los Dioses» y no me fué permi-
tido verle mis que... de espaldas.

Brahms, que fuf a buscar—a moles-
tar, tal vez=—en su residencia estival
de Tiitzing, al borde del lago Starn-
berg, me recibié muy impaciente, en
Francia dirfamos con descortesfa, echan-
do a un lado, con desdefiosa brusque-
dad las cartas y la misica que le pre-
sentaba, intimidado, un joven alumno
del Conservatorio de Paris.

De los tres misicos que debfa bus-
car en Alemania, sélo Liszt me acogié
con una bondad y una benevolencia
por las que siempre le quedaria recono-
cido. He tenido ocasién de ser presen-
tade a muchos artistas de renombre;
ninguno, con excepcién de Franck, me
ha acogido con tanta cordialidad y
sencillez.

Al recorrer con los ojos la Sonata
para viocloncello de Saint-Saéns y al
leer al piano, é] sdlo, la reduccién a
cuatro manos del Preludio de <Re-
dencibn», se extendi6 en elogios sobre
los dos compositores franceses que le
dedicaban sus obras; después, se in-
formé sobre mi vocacién y, al saber
que trabajaba en un «Wallensteins, se
puso a pintarme el caricter musical de
la obra de Schiller en pocas palabras,
de una légica y de una lucidez mara-
villosas, Tuve ocasién de mostrarle la
partitura de esta obra, o m4s exacta-
mente de la segunda parte, <Max v
Thecla», escrita en borrador. Parecid
gustarle y me ofrecié en materia de
orquestacion un cierto niimero de con-
sejos que yo segui.

Con ocasién de esta primera entre-
vista, me convidd, de una manera que
no admitfa réplica, a venir todos los
dfas para participar de su desayuno y
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permanecer a st lado durante una ho-
ra. Por esto, la recalada de algunos
dias que habia yo proyectado hacer
en Weimar se prolongd en una larga
estadia de seis meses, de los que guardo
un recuerdo imborrable. En nuestras
charlas cotidianas, Liszt trataba todas
las cuestiones con una abundancia
igual; con preferencia los asuntos filo-
sbficos y los que se refieren a la estéti-
ca general, incluso con mas interés
que las cuestiones puramente musica-
les. Sin embargo, no descuidé nada
que pudiera ser (til a mi educacién
de musico. Me convidaba cuando habfa
recibido obras nuevas y las lefa con
parte de la orquesta del Gran Duque;
de esta forma escuché la segunda ver-
sion de «Sadko» de Rimsky Korsakoff.
Aquellas obras nuevas, Liszt las dirigia
de una forma muy original: no se servia
de la batuta mas que para indicar el
ritmo de ciertos compases; el resto del
tiempo, la dejaba sobre su atril y escu-
chaba con los brazos cruzados. Asi
también of su orataorio «Christus», que
acababa de terminar y del que corre-
gimos las pruebas con algunos de sus
discipulos.

LOS DOCE APOSTOLES

Debho a Liszt el haber adoptado en
[a Schola Cantorum la enseilanza en
forma histdrica. Se encargaba de la
educacidon de doce alumnos, seis hom-
bres v seis mujeres, a los que llamaba
Los Doce Apéstoles, cuyos puestos eran
altamente ambicionados en Weimar,
Liszt les hacia interpretar cronolbgica-
mente toda la literatura del ptano.
Asi, durante uno o dos afios estudia-
ban los maestros del clavecin, después
Felipe Manuel Bach, Haydn, etc. Ea
1873, habfan llegado a la obra de
Schumann, de quien me hizo trabajar
algunas piezas.

Conocf entre los alumnos de Liszt a
Berthold Kellermann, que habria de
ser director del Conservatorio de Mu-
nich; a Anton Urspruch, quien, tal
vez sOlo entre los misicos alemanes,
sabia discernir la belleza y la pureza
estética del canto gregoriano; (un dia,
Liszt hab:ia de darme una especie de
conferencia sobre la funcién que €l
crefa que las melodias litdrgicas ha-
bian de jugar en la musica del futu-
ro); al ruso Richard Metzdorf; ameri-
canos y norteamericanas, como la se-
fiorita  Amy Fay. A veces Liszt nos
llevaba de excursién a Eisenach, Jena
u otras ciudades vecinas. Liberalmente,
€] pagaba los gastos del viaje y de las
comidas.

MANERAS DE DIRIGIR

En el curso de mis diversos viajes
por Alemania conoci a Franz Wiillner,
Director del Conservatorio de Munich;
Hermann Levy, Director de la Orquesta
de la Corte, y a diversos otros artistas.
En Dresde estuve en relacién con un
director de orquesta que fué amigo de
Mendetssohn. En un ensayo de «Obe-
rén», le vi saltar de su tarima, lanzarse
sobre la orquesta y darle un par de
bofetadas a una muchacha que no
tocaba como ¢é1 queria; no era otra que
Mariana Brandt, la gue serfa la tercera
Kundry en las representaciones de
«Parsifal» de 1882.

Cada dos afios yo iba 2 Bayreuth o
a Munich. En 1876 of por primera vez
la Tetralogia, acompafiade de Camilo
Benoit. En Munich me encontré a ve-
ces con Liszt. Bebfa mucho; cuando
estaba completamente borracho, ha-
blaba mal de Waguer.

COMIENZOS DE UN COMPOSITOR

Solfamos reunirnos en Paris los
Martes en casa de Duparc. Lefamos
mucha misica, sobre todo obras de
Bach. Ejecutibamos igualmente miisi-
ca grotesca: Duparc tocaba el oboe,
Saint-Sagns el armonio, Fauré el pia-
no, vo la corneta de pistones, y otros
todavia las pinzas del azlicar, la cam-
panilla del lechero, etc. Eatre los ha-
bituales de Duparc se encontraba Ser-
gio Taneiew, alumno de Tchaikowsky.
Tocaba bastante bien el piano, guiza
demasiado bien, puesto que cada vez
habia que deplorar la ruptura de cinco
o seis macillos. Taneiew mismo en
ocasiones se herfa las manos, por lo
que consumia con abundancia tafetén
inglés. Habia compuesto para nuestra
pequefla y extrafla orquesta una her-
mosa pieza sobre temas rusos.

En 1874 se ejecutd por primera vez,
en los Conciertos Pasdeloup, la segun-
da parte de «Wallensteins. Este frag-
mento fué mas tarde ejecutado con el
resto dela obra. <«El Campo de Wallens-
tein» no fué compuesto hasta 1879. De
esta época data un poema sinfénico
titulado «Jean Hunyade», cuya parti-
tura, enviada a Budapest en 1912,
fué reencontrada y ejecutada doce
afios mas tarde. Hasta los afios 1877
y 1878 po empecé realmente a componer.

(De las memorias de Vincent d’' Indy).

R e e S e o L S S T R T
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EL RINCON DE LA HISTORIA

La Misica y la Universidad de San Felipe

La mitsica, en funcién del aprendizaje de los instrumentos,
fué en los tiempos coloniales uno de los ramos artfsticos mis ense-
fiados en Chile. Los viejos conventos e iglesias de San Francisco,
Santo Domingo, La Merced y San Agustin mantuvieron escuelas
especiales para ensefiar el litiirgico canto llano y preparar a los or-
ganistas que debfan hacer sonar los érganos en las ceremonias ri-
tuales del culto.

Los jesuftas aprovecharon la miisica como un arma preciosa
de su ensefianza catequista y, a través de los ritmos mas sencillos,
los indios fueron asimilando la doctrina cristiana y las oraciones.
Era usual en esa época el desfile de las escuelas por las calles ptbli-
cas, cantando las mis variadas oraciones e himnos. Los jesuitas al
mismo tiempo cultivaron la musica en su parte cientffica. En los
anaqueles de la Biblioteca de San Miguel Arcéngel lucfan los mas
refinados tratadistas del Renacimiento y los gruesos infolios de los
técnicos de la Orden, que trataban de dar a la misica la precisién
de una matemdtica artistica a través de la fisica de los sonidos.

La Catedral de Santiago tuvo en el siglo XVIII una impor-
tante escuela dirigida por maestros espafioles especialmente con-
tratados.

La miisica come ramo universitario y superior fué discutido
en la Universidad de San Felipe, debido a una Real Cédula de 16
de Otubre de 1771 en que la monarqufa, haciéndose eco de la refor-
ma universitaria planteada en Salamanca, «una de las cuatro ma-
yores Universidades del orden cristiano», ordenaba su discusién en
América. Conforme a esta disposicién y estrechamente relacionada
con una citedra de Matematica que se querfa crear en Chile, los
sesudos doctores de la Universidad de San Felipe se reunieron en
Julio de 1802, en su claustro barroco, donde hoy se alza el Teatro
Municipal, y por intermedio de su secretario hicieron saber que en
caso de crearse una catedra de misica «se deberfa proveer, no por
la voz ni por la destreza y expedicién en tocar instrumentos, sino
por la instruccién cientifica en los fundamentos de esta facultad,
que como parte de las Mateméticas necesita de extensos conoci-
mientos, a modo de los del célebre Francisco Salinas».

Decretaron, ademé4s, que podrfa abrirse en Santiago «un acto
en cada curso», clasificando esta asignatura entre los ramos de hu-
manidades junto con la latinidad, la ret6rica, las lenguas y las mate-
méticas. Prohibfase, sf, a los bachilleres ¢ doctores en esta asigna-
tura tomar parte en los exdmenes de Teologfa, Medicina y otras
ciencias en las cuales no podian ser versados.

Las decisicnes de los doctores togados de la Universidad de
San Felipe fueron una simple enunciacién teorética, pues todavia

{5s]
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el ambiente intelectual no estaba preparado para considerar la mii-
sica como una disciplina superior.

Unicamente gané ella terreno en el campo de la educacién
secundaria y don Manuel de Salas llevé los ramos artisticos al plan
de estudios de la Academia de San Luis y mas tarde al Instituto
Nacional. Quedaria en manos de las primeras generaciones de la
Reptblica el echar los cimientos de una ensefianza a la vez tebrica y
practica de la mdsica.

E.P. S
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Falla, Manuel de.—«Escritos>. Recoleccién ¥y notas de Federico So-
pefia. Ediciones de lo Comisaria General de Misica del Ministerio
de Educacién Nacional. Madrid. 1947.

La admirable biografia de Manuel de Falla que escribié Ro-
land Manuel ha difundido hasta qué punto, en los afios de formacién
del maestro espaiiol, fluctus su espfritu entre consagrarse a la lite-
ratura o a la misica. Es m4s, sus primeras creaciones, fruto de una
imaginacién infantil, fueron literarias. Sin embargo, la lectura or-
denada de sus articulos, que ahora aparecen en un volumen publi-
cado en Madrid por el Ministerio de Educacién, demuestra que
Falla hubiera sido un escritor incomparablemente inferior al mdsico.

La prosa de Falla, en exceso cuidada, se resiente de academis-
mo. Casi tiene un tono de gramitico. Es decir, el Falla escritor,—si
asi puede considerarsele por una breve serie de escritos, nacidos al
margen de su produccién musical— est4 muy lejos de la inquietud,
del ansia renovadora v del impetu creador que alientan hasta en
Ias mas tempranas de sus composiciones musicales, Federico Sope-
fia, el recolector y comentarista de la edicién a que nos referimos, se
siente obligado a un panegirico, fuera de lugar, sobre la personalidad
literaria del maestro andaluz y hasta llega a afirmaciones tan in-
fundadas como decir: «<todo Falla est4 en sus escritoss. La verdad
€s que no contienen sino una parte fragmentaria de su pensamiento
estético. Ni el estilo, ni la riqueza de sus ideas, ni la vivacidad de sus
imédgenes, se corresponden con la fisonomfa del auténtico Falla
que se muestra en la masica. El caso de Falla como escritor es muy
distinto al de Debussy.

No se vea en lo anterior censura de ninguna especie. Querfa-
mos sélo reaccionar contra la teorfa del escritor malogrado que los
amantes de faciles efectos quieren hacer correr. Si se consideran
estos ensayos en lo que son, paginas donde un musico polemiza o
desnuda su criterio sobre algunos problemas planteados en el campo
de su arte, su valor es inapreciable.

Los «Escritos» de Falla comprenden, en orden cronolégico, a
los que publicé entre 1916 v 1939, Cada uno de esos artfculos va
precedido por una nota de Federico Sopefia que rememora las cir-
cunstancias a que respondieron. Listima que estas glosas sean mu-
cho menos interesantes que interesadas. Por ejemplo, Sopefia pre-
tende realizar, siempre que se le presenta ocasin, un paralelo entre
Manuel de Falla y Joaquin Turina, a quienes sefiala como figuras
de equivalente importancia en la musica espafiola y hasta comple-
mentarias en sus atributos. Podrd ser Turina tan <valor oficial»
como quieran hacerlo las circunstancias politicas actuales de Es-
pafia, pero el que tiene en la masica jam4s pasari de un estrecho
circulo local. Turina como compositor es uno de esos provincianos

1571
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de que hablaba Baroja en un gracioso optisculo sobre los grandes
hombres de los pueblos chicos. Y el pueblo chico en este caso no es
el espaifiol, por supuesto, ni el andaluz, sino el de la Triana artificial
de las postales para turistas. Falla y Turina son los dos polos, la
rotunda antitesis de la musica espafiola de nuestro siglo. En lo
sustancial de Turina, producto regionalista y destefiido de la Schola
Cantorum, alientan todas las falsas posiciones que Falla combati6é
con su obra.

De los seis articulos de Manuel de Falla que contiene el volu-
men de sus <Escritos», el consagrado a la influencia de Debussy
sobre la misica espaiiola, que publicé «La Revue Musicale» de
Paris en 1920, y el publicado en 1933 en la revista «Cruz y Raya»
con motive del cincuentenario de la muerte de Wagner, son los de
mayor relieve. Producto de una pasion honda y reflexiva encierran
una agudeza de juicio que rara vez se encuentra entre lo que escri-
ben los musicos v, en general, lo que se escribe sobre misica.

S. V.

J. Gaudefroy.—«Histoire de la Musique Frangaise». Ediciones Payol.
Paris. 1946.

Los tratados de Historia de la Misica que se han publicado en
Francia después de la guerra no presentan otra fisonomia que la
de ser simples reediciones de obras ya conocidas, aun en los casos en
que el autor que las firma ahora sea distinto del conocido antes. La
Historia de la Mdsica Francesa de Gaudefroy, editada por Payot,
no constituye excepcién en la regla; es una simple refundicién de
libros ya clasicos sobre esta materia, como los de Combarieu y
Pruniéres, entre otros. Quizés todavia con una desventaja: al re-
ferirse Gaudefroy solamente a la miisica francesa, se refuerzan los
puntos de vista «chauvinistas» que tanto hacen desmerecer a los
estudios de los historiadores y criticos de la nacionalidad a que nos
referimos.

Los primeros capitulos de la obra de Gaudefroy no presentan
relieve alguno; son en absoluto un digesto de libros anteriores. Si
Gaudefroy agrega algo, es la curiosa teoria de que la Escuela de Bor-
gofia y los primeros siglos de la Neerlandesa no representan més que
un simple apéndice al desarrollo del arte francés contemporaneo.
Al considerar la época clasica, el siglo de Luis X1V, Gaudefroy enri-
quece levemente la referencia a figuras como el organista Lalande,
precursor de Rameau, el operista Campra, rival por un tiempo de
Lully, y otras cuya talla no ha sido fijada en su exacta proporcién
por los historiadores no franceses. Un musico que precisa una am-
plia reivindicacién dentro del siglo XVII es Marc Antoine Char-
penter. Gaudefroy lo intenta, pero muy a la ligera, por desgracia.
Error mas imperdonable en el libro que comentamos es la poca
atencién que se consagra a los laudistas del siglo XVI y a la mani-

festacién tan tipica de Francia que constituye en el mismo siglo ¥
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a comienzos del siguiente el auge del Coral Hugonote. Una obra
dedicada especialmente a la misica francesa debfa haber reparado
la superficialidad con que en las historias generales suelen tratarse
estos aspectos.

La mejor parte de este tratado es, sin duda, la que abarca los
tltimos capitulos, desde fines del siglo XVIII hasta nuestros dias.
Al estudiar a Gluck y la influencia de sus Operas en Francia, Gau-
defroy rompe una lanza por la figura tan combatida por Debussy.
«Con Gluck se cierra pricticamente, dice el autor, la sintesis entre
la tradicién francesa clésica y las nuevas tendencias estéticass.
Gluck, puente entre la academia de Rameau y el «lenguaje del cora-
zén» de Rousseau, ocupa en la mdsica de Francia un lugar indiscu-
tible o que, cuando menos, sélo puede ser discutido en virtud de las
pasiones de una cierta estética. Debussy tuvo sus razones para opo-
nerse al Caballero Von Gluck y hacerle blanco de sus ironfas; pero
la Historia de la Mtsica debe situarse por encima de criterios oca-
sionales y de las exaltaciones de unos afios.

El buen criterio que demuestra Gaudefroy en el caso de Gluck,
no rige en todos los casos. Sorprenden en un libro publicado en
1946 «personalismos» como los que, al azar, recogemos a continua-
cién. Dice Gaudefroy: «Pergolesi era un gran musico. Su Stabat
Mater es conmovedor en su fervor simple y grandioso. Es bastante
mas emocionante que el de Juan Sebasti4n Bach», «Las Sinfonfas
de Mehul tienen un cierto interés. Sin tener el valor de las escritas
por Beethoven, ni incluso las de Mozart, sobrepasan con mucho las
de Haydn y anuncian las de Mendelssohn». Entre los musicos de
los dltimos afios, Saint-Sagns y César Franck ofuscan de tal manera
la razén de Gaudefroy que, no sélo los eleva a la categorfa de dioses,
sino que considera sacrilegio incluso el compararlos con cualquiera
de sus contemporaneos. En esta linea, ante el grupo de Los Seis de
Parfs exhibe un santo horror que hoy ya no tiene razén alguna de
ser ni puede perdonarse en quien traza una Historia de la Misica
Francesa.

S.v. .

Héctor Villa-Lobos: Piezas Infantiles (para piano) sobre temas del
Jolklore brasilefio. Libros” VI v VII. Music Press Inc.
Nueva York. 1947,

Entre los compositores sudamericanos, es tal vez el maestro
Villa-Lobos quien goza de un mayor prestigio dentro de Ia gran
masa de auditores que hoy escuchan sus obras en igualdad de con-
diciones con las de los m4s destacados compositores contempora-
neos. Sin embargo, cabe preguntar si su fama responde a la presen-
cia de una obra seria, si no en sy totalidad, al menos en gran parte.
A este respecto, no podriamos negar que se trata de un mdsico de
talento sobresaliente y de méritos suficientes como para haber lle-
gado a conquistar la fama de que goza, sustentada més que por
creaciones de valor verdaderamente artfstico, por una forma de ex-
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presién ritmica, arménica v melédica de facil asimilacién al gran
publico de conciertos. Ciertamente, el maestro Villa-Lobos ha sabi-
do explotar esta vena, sacrificando, como en el caso de sus Piezas
Infantiles, todo deseo de profundidad artistica. Las obras para pia-
no a que aludimos como muchas otras de este maestro, y nos atre-
verfamos a decir, que la mayor parte de sus filtimas creaciones, son
mas bien producto del «divo» que no quiere deslucir la popularidad
alcanzada, que de un artista indiferente a toda conquista exterior,
pero convencido de llevar adelante en cada una de sus obras un pro-
posito de cierto alcance estético.

Si la vulgaridad de las Piezas Infantiles (series 6 v 7), pretende
ser excusada con el hecho de haberse abocado a la tarea de emplear
melodias del folklore brasilefio, podria argumentarse que sin duda
el creador incurrié en el error de seleccionar equivocadamente su
material de trabajo, lo que serfa censurable conociendo la riqueza
inapreciable del folklore de su pais. Sin embargo, no estd alli el
defecto de la obra. Tenemos el caso de una hermosa melodia, como
la empleada en el cuarto trozo del Libro VI, «A Pombinha Voou»,
armonizada por el compositor en forma que destruye su encanto
modal, imponiendo armonfas propias mas bien para un frivolo
trozo de «café concierto», que para la deliciosa ingenuidad expresiva
de la cancién. Por otro lado, el quinto trozo del mismo libro, «Va-
mos atraz da serra», €s un penoso ejemplo de pobreza armonica,
cuya realizacién no ha implicado mayor esfuerzo que realzar un
ritmo, de danza popular, con el constante uso de acordes de ténica
de Fa, ocasionalmente abandenados para emplear la dominante
con séptima agregada de esta misma tonalidad, combinando asi
una sucesién monétona de cadencias tonales.

Las Piezas Infantiles de Villa-Lobos no son trozos de virtuo-
sismo, dado el caricter de esta composicién dedicada a los nifios,
aunque tal vez no concebida con el prop6sito de que sea ejecutada
por éstos. Por lo tanto, el interés pianistico de cada uno de los tro-
zos que la componen es limitado. Sin embargo, entre sus bondades,
debe anotarse un inteligente sentido de las sonoridades pianisticas,
empleadas casi con criterio orquestal, o sea el buen aprovechamiento
que en ellas se ha hecho de las posibilidades timbristicas de los di-
{erentes registros del instrumento.

Las diez composiciones que sumarn los Libros VI y VII de la
coleccién de Piezas Infantiles se mueven en un ambiente arménico
de escasa variedad, acentuado més que nada por un minimo de re-
cursos modulantes que, al parecer, son siempre <clisés» convencio-
nales de manual de Armonia. En lo que respecta a su forma, la to-
talidad de estos trozos esta confeccionada sobre la base de estruc-
turas muy académicas de cancién simple o doble, que en algunos
casos se presentan con breves introducciones, propias de los enca-
bezamientos instrumentales de canciones populares.

Muestra en general la coleccion mencionada, v en particular
cada una de sus piezas, la pobreza sectaria de los tan difundidos
cuadernos de transcripciones de <obras conocidas», para el uso de
Kindergarten musicales, en los que tan luego se adapta el Allegretto
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de la Séptima Sinfonfa de Beethoven al cuento de Pulgarcito, como
la Serenata de Amor de Schubert al de Caperucita Roja. La dife-
rencia en este caso es que se han utilizado melodias del folklore bra-
silefio, muchas de ellas de indiscutible hermosura. Sin considerar la
funcién arménica que aparece ticitamente implicita en esas cancio-
nes, se han aplicado acompafiamientos convencionales, que no sé6lo
destruyen el espiritu de la cancién, sino que en la mayor parte de
los casos nada tienen que ver con ella. Respecto al propésito peda-
gbgico que pudiera envolver su creacién, seria conveniente conside-
rar el hecho de que estos trozos del maestro Villa-Lobos pueden
inhibir la libertad espontinea que en general exhiben los nifios al
entonar un aire popular, la que aquf aparece tiranizada por el pas-
tiche de armonias en extremo convencionales. Si se trata de trozos
de concierto, como la dedicatoria del Libro VI lo hace sospechar,
puesto que favorece a William Kappel, uno de los pianistas jévenes
de mayor talento en la actualidad, pertenecen ellos ciertamente a
la categoria de obras que probablemente arrancarin aplausos en
gran cantidad del pablico acostumbrado a lo facil y superficial, pero
que no beneficiarfa en lo mas minimo el prestigio conquistado por
el maestro Villa-Lobos entre personas de juicio musical més serio,
con obras como algunos de sus Choros, sus cuartetos de cuerdas vy
algunas composiciones sinfénicas.

J.O.S.

Alberto Ginastera. Dilo para Flauta y Oboe. Music Press Inc. Nueva
York, 1947.

Un nuevo aporte a las ediciones de mfsica latino-americana
realizadas por Music Press Inc. significa el Dtio para flauta y oboe,
del destacado compositor argentino Alberto Ginastera. Tanto esta
obra, como sus Lamentaciones de Jeremifas para coro mixto, co-
mentadas en el nfimero anterior de esta Revista, nos hacen ver que
Ginastera es un mfsico de gran seriedad y talento, que se mueve
en las avanzadas musicales de nuestro continente. .

La tarea que de hecho impone a un creador un diio para ins-
trumentos de viento ha sido en el caso presente salvada con éxito
y extraordinario buen gusto. En una obra de este carécter, en que
el esqueleto arménico est4 sometido a sus minimas posibilidades,
puesto que se trata de instrumentos incapaces de producir acordes,
la claridad tonal o atonal de los temas empleados y la nitidez con-
trapuntistica de sus combinaciones, son los tinicos elementos cohe-
sionadores que dardn continuidad a la obra.

El Diio de Ginastera se compone de tres movimientos, Sonata,
Pastoral y Fuga, todos ellos trabajados con maestria y soltura,
revelando un profundo conocimiento de las posibilidades técnicas
de los instrumentos empleados y de aquellas de variedad de timbre
de éstos en cada uno de sus registros. El primero de estos movimien-
tos, como su nombre lo indica, se basa, en lineas generales, en la es-
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tructura clésica de la Sonata bitemd4tica, concebida en funcién del
lenguaje contemporineo del compositor o sea, libre de toda impo-
sicién escoldstica. El factor ritmico es empleado aquf como elemento
de contraste entre las dos ideas principales de la exposicién, suplien-
do asi la falta de elemento arménico, que por lo general imprime
personalidad diferente a cada tema de la sonata. E! contrapunto,
elemento obligado en una obra de este caricter, es enfocado con
soltura, sin que ésta llegue a estropear el ambiente neo-clisico en
que se mueve la obra en general. La disonancia buscada tal vez co-
mo factor estético obligado, no resulta aqui esotérica, puesto que
se ve constantemente aclarada por la nitidez temética de la linea
polifénica. Ginastera, dentro de la simplicidad y aparente escasez
de recursos que podrfa presentar el hecho de estar empleando s6lo
dos elementos cantantes, sabe extraer el maximum de ellos. Mien-
tras la idea inicial de la Sonata es presentada en constantes fugados,
cdnones y stretti, tanto en la exposicién como a lo largo del des-
arrollo, la segunda de las ideas aparece tratada de manera homo-
fénica, produciendo asf un inmediato ritmo formal, de alteraci6n
de pasajes contrapuntisticos con otros derivados de una combina-
cién de la armonia con el contrapunto de nota contra nota. Otro
elemento de interés, conscientemente utilizado por el compositor,
es la imitaci6n o la repeticién, concebida con criterio orquestal, de
contrastes de colorido. Y no sélo se aprovecha en este sentido la
diversidad de timbres de la flauta y el oboe puestos en parangén,
sino la variedad que éstos presentan en diferentes secciones de sus
propios registros.

El movimiento central, Pastoral, es casi un interludio, de gran
expresioén, que conduce a-la Fuga final. Trabajado aquel sobre la
simple estructura de la forma canci6én,—A-B-A,—la parte central
es como un comentario poético a la idea medular de! movimiento,
expuesta en los ocho primeros compases por el oboe.

La Fuga, es un fiel exponente de la maestria y técnica de Gi-
nastera. Constituye esta Fuga no sélo la aplicacién estricta de dog-
mas académicos; es mds bien un producto de la asimilacién de prin-
cipios tedricos empleados a través de la propia sensibilidad del ma-
sico. Aunque se trata aqui de una composicién originariamente mo-
notematica, la base general de trabajo de este movimiento es simi-
lar a la del primero, agregénddse en este caso el logro de un constan-
te nervio ritmico, el que en esencia acttia como factor de cohesifn
dindmica del movimiento.

El DGo de Ginastera es una obra de méritos sobresalientes,
digna de ser considerada como un interesante aporte a la literatura
de cdmara contemporinea y, sobre todo, a la de instrumentos de
madera, que en general ha sido descuidada.

J. 0. S.
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José Ardévol.—Tercera v Cuarta Sonata a Tres. Editorial Coopera-
tiva Interamericana. Uruguay. 1946.

La labor de cultura musical realizada por Ardévol en Cuba
es uno de los fen6menos que mayores repercusiones ha tenido en
Ia historia de los acontecimientos artfsticos de aquel pafs. Promotor
de los altos estudios de composicién musical en La Habana, organi-
zador del Grupo Renovacién Musical, critico de arte y maestro de
una generacién de compositores, que hoy dia se destacan entre los
jévenes misicos de Ameérica, Ardévol es una relevante figura. Se
agrega a todo esto, una vasta lista de creaciones musicales, docu-
mentos cada una de ellas que prueban ampliamente un talento pre-
claro y una formacién musical de primera categorfa.

La Editorial Cooperativa Interamericana publica dos Sonatas
a Tres (N.© 3 y N.° 4); la primera para dos trompetas y trombén
y la segunda para dos oboes y corno inglés, ambas obras de fina
concepcién de estilo y clara estructura formal. Ardévol, como en
algunas otras de sus composiciones, aparece en las presentes mo-
viéndose dentro del marco de un neo-clasicisme tefiido a ratos por
giros de cierto arcafsmo, més bien de ascendencia castellana. Aun-
gue cubano por adopcién, Ardévol no muestra sfntomas de localis-
mo criollc en estas obras, sustentadas mds bien por un lenguaje
moderno internacional. La forma parece ser un motivo de especial
preocupacién del maestro, sin que por ello pueda decirse que se in-
curre en sacrificios de orden expresivo como consecuencia de un exa-
gerado respeto por ésta. Las Sonatas 3 v 4, aunque pequefias en su
dmbito sonoro y factura general, alcanzan la dimensién estética
propia de una sinfonia. Los elementos melédicos y ritmico empleados
son simples en su esencia y no hay rebuscamiento alguno en las
infinitas combinaciones contrapuntisticas a que son sometidos. Sin
recurrir a continuos cambios de metros ritmicos, evita con soltura v
gracia la repeticién periédica de sus acentos. El primer movimien-
to de la Tercera Sonata es buen ejemplo de un tema encuadrado
en un compis de 4-4 cuya asimetria ritmica dispone una distribu-
cién irregular de las acentuaciones, coincidiendo ésta con puntos de
reposo melédico. Vemos como dos factores, ritmo y melodia, se han
unido en estrecha relacién para ayudarse uno a otro.

Es peligroso, especialmente tratdndose de instrumentos de
viento, cuya ejecucién estd supeditada a la capacidad respiratoria
del instrumentista, el caer en espacios monétonamente regulares,
limitados por perfodos de reposo melédico. Ardévol sabe evitar
con profundo sentido estético tal defecto, a la vez que aprovecha al
méximum las posibilidades propias de cada instrumento, Sin em-
bargo, no muestran ninguna de las obras en cuestién tiranfa algu-
na por considerar en grado exagerado la técnica misma de cada ins-
mento; para Ardévol prima el sentido estrictamente musical de su
linea mel6dica por sobre el deseo de dar confortabilidad al ejecutan-
te, lo que en ciertos casos podria transformarse en algo enfermizo.
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Arménicamente, se mueve dentro de un marco moderado de tona-
lismo, sin que por ello tenga que recurrir a elementos cadenciales
de orden escolastico.

En suma, las Sonatas a Tres de Ardévol son obras de incues-
tionable valor estético y creaciones que, dentro de su gran simpli-
cidad, acreditan la personalidad de su creador como un musico de
primer rango entre los de América Latina.

j.0.S.

Paul Collaer.~—«Darius Milkaud». Edicién de la Sociedad Belga de
Musicologia. Distribuidora: Marie Valois. Nueva York. 1947.

La biograffa de Darius Milhaud trazada por Paul Collaer es
el més reciente y el mas completo estudio sobre la personalidad de
este musico y sobre su obra que se haya publicado. Paul Collaer,
director de la Radio Belga, disfruta en los paises de habla francesa
de cierto prestigio como investigador musical y como entusiasta
animador de los valores contemporineos en este arte. En ambos
aspectos, Collaer se hallaba en las mejores condiciones para trazar
una semblanza de Darius Milhaud en todo su contenido. La parte
biografica del libro, trazada con admirable estilo, sigue paso a paso
la pequefia como la grande historia de Darius Milhaud, desde los
dias de su infancia en Provenza hasta los de su destierro en los Es-
tados Unidos. Un estudio analitico detallado de las obras del com-
positor, completan el libro, con gran acopio de ejemplos musicales.

S. V.

Marius Barbeau: «Folk-Songs of Canada». Nalional Museum of
Canada. Anthropological Series N.° 16.

Su extraordinaria labor y competencia han permitido a Ma-
rius Barbeau, v al escogide grupo de colaboradores que lo acompaifia
en su labor de rebusca folklérica, reunir un copioso archivo de mas
de 6.700 versiones de misica tradicional canadiense, incorporada al
repertorio nacional.

Caen estas canciones en tres grupos histéricos: las antiguas que
derivan de los afios heroicos de la colonizacién de la Nueva Francia;
aquéllas que diseminaron en sus largas jornadas los «coureurs de
bois»,esforzados exploradores del territorio,segundo grupo que pene-
tré, a partir de 1680, por caminos directos o literarios. En el terce-
ro, clasifica Barbeau las que obedecen a una estructura poética y
musical que propiamente podrfa llamarse franco-canadiense. El
repertorio tipico que ha seleccionado el incansable investigador es
variado: cantilenas, cantos liricos, villancicos, «complaintes». Cada
uno de los trozos escogidos est4 debidamente comentado y explicado,
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tanto en su aspecto literario como musical. La edicién cuidadosa y
las interesantes anotaciones, permiten al lector formarse idea clara
de la belleza del folklore del Canad4 en su antigua parte francesa.

E. P. S

Juan Liscano~—«Apuntes para la Investigacion del Negro en Ve-
nezuela. Sus instrumentos de misica». Caracas. 1947.

El autor, a cuya inteligente actividad se debe la organizacién
de centros oficiales de investigacién folklérica, aborda en este fo-
lleto el problema de la influencia negra en la masica popular de su
pafs. Traza primero un cuadro histérico-sociolégico del significado
y posicién de la cultura negra en Venezuela, para después clasifi-
car, en un inventario etnogréfico, los instrumentos utilizados actual-
mente en las regiones venezolanas, que segtin el sefior Liscano de-
rivan del aporte africano,

E.P.S

LiBros REecisIDOS

Que serin comentados en futuros nimeros de esta revista.

PARTITURAS

ViLLa-Lopos, Five Pieces Children’s
Folktunes of Brasil. Albumes 6 y 7.

_ Music Press Inc. N. Y. 1947.

VILLA-Logos, Do para violin y viola.
Music Press Inc. N. Y, 1947,

GINASTERA, ALBERTO, Sonata en dio
para flauta y oboe. Music Press
Inc. N. Y. 1947,

CaMarRGo GuarwiER:, Lundd para
piano, Music Press Inc. N, VY. 1947,
«Declaracién», para voz y piano.
Music Press Inc, N. Y. 1947,
«Cuando te vi por primera vez»,
para voz y piand. Music Press Inc.
N. Y. 1947,

«Quebra O Coco>, para voz y piano.
Music Press Inc. N. Y. 1947.
«Tanto tenge que decirte», para voz
¥ piano. Music Press Inc. N. Y. 1947,
<Den-Bau», para voz y pianc. Mu-
sic Press Inc, N. Y. 1947,

Sonatina, para flauta y piano. Music
Press Inc. N. Y. 1947,

Garcfa Mornro, Roserto, Tercera
Sonata Op. 14 para pianc. Ed. Ri-
cordi Americana, Buenos Aires. 1947,

MUSICOLOGIA

RupsaMEN, WaLTER H., «Literary
sources of secular music in ltaly»,
(ca. 1500). Ed. Univesity of Califor-
nia Press. 1943,

BIOGRAFIAS

Garcia MoriLLo, ROBERTO, «Rimsky
Korsakoff». Ricordi Americana. Bue-
nos Aires. 1947,

FOLKLORE

BarBEAU MARIvS, «Folk-Songs of Old
Luebec». National Museum of Ca-
nada. Anthropological Series.

5
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I.LiIBROS APARECIDOS

BIOGRAFIAS

WALTER, BrRUNO, «Theme and Varia-
tions». An Autobiography. Ed. Ha-
misch Hamilton. Londres. 1947.

GEIRINGER, KARL, «Haydn». Ed. Allen
and Unwin. Londres. 1947.

EINsSTEIN, ALFRED, «Mozart: His cha-
racters, his work». Ed. Casell. Lon-
dres, 1947.

Boxavia, FERrRuUcClO, <«Verdir. Ed.
Dobson, Londres. 1947.

SeELDEN-GOTH, G., «Mendelssohn Let-
ters>. Ed. Elek. Londres. 1947,

WhHITE, Eric WALTER, «Strawinsky».
Ed. Lehmann. Londres. 1947,

SAFRANEK, MiLos, <Bohuslav Marti-
nu>, Ed. Dobson. Londres. 1947.

SCHWEITZER, A. (reprint), «J. S. Bach>».
Ed. Black. Londres. 1947.

MANUEL, RoLanp, «Maurice Ravels.
Ed. Dobson. Londres. 1947.

NewMaN, ERNEST, «Richard Wagner».
Vol. 1V. Ed. Casell. Londres. 1947,

MarTyNov, IvaN, «Dmitri Shostako-
vich: The man and his work». Trans-
lated from the Russian by T. Gu-
ralsky. Philosophical Library. New
York. 1947,

Caxnon, B. C.,, «Johann Mattheson:
Spectator in Music». New Haven,
Yale University Press; London, Ox-
ford University. 1947.

CoLLAEr, Paur, «Darius Milhaud».
Ed. Marie Valois. Nueva York.
1947. .

DIDACTICA

Howe, ALeerT, Practical Principles of
Voice Production. Ed. Paxton. Lon-
dres. 1947.

Karz, ApeLe T., Challenge to musical
tradition. Ed. Putnam, Londres.
1947.

MAcPHAIL, You and the orchestra. Ed.
Macdonald & Evans. Londres. 1947,

¥. Cuawney y H. CHALLAN, «Théorie
de la Musique». Ed. Alphonse Le-
duc. Paris. 1947.

HISTORIA-CRITICA

CrossoN, Ernest, History of the
piano. Ed. Elek. Londres. 1947.

DexT, Epwarp J., Mozart's operas. A
critical study. Ed. O. U. P. Londres.
1947. '

REvIsTA DE REVISTAS

Penguin Music Magazine. N.° 5. Febrero. 1948. Londres.

Through the Looking-Glass
Romance of Music Printing
The Voice Racket

The B. B. C. Orchestra Abroad

Cheltenham’s Contribution to Music

Ralph Hill
Hubert Foss
Jutian Kimbell
Kenneth Adam
Frank Howes

Has Concent Criticism any Value. ..? (Encuesta)
New Books.—New Music.—Music of the film.—

Music over the air.—Gramophone Notes.
Opera, Ballet y Conciertos en Londres.





