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EDITORIAL
ROSITA RENARD, UNA ARTISTA Y UN EJEMPLO

EL 24 del pasado mes de Mayo, dejé de existir la pianista chi.

lena Rosita Renard. Ocupaba la gran artista un puesto de excepcién
entre nuestros intérpretes de musica, desde hace muchos afios consa-
grado también en el primer rango de los valores internacionales. En
toda Ameérica y en Europa, alla donde llegé con la presencia de su
arte la de una personalidad sobremanera rica en espiritu, la noticia
del fallecimiento de Rosita Renard ha sido acogida con profundas
manifestaciones de un duelo sincero. No sélo la msica chilena,
sino el arte contemporineo en general han sufrido una pérdida
irreparable.

No hemos de pretender en estas lineas un resumen de la labor
desarrollada por Rosita Renard en el doble aspecto que abarcé:
como ejecutante y como profesora. Es demasiado pronto para me-
dir en sus consecuencias ilimitables el influjo ejercido por una figura
de artista como la suya. Por otra parte, el dolor ante su muerte
nos veda la necesaria objetividad. Sin embargo, aun en esta oca-
sién, hay un aspecto en la obra cumplida por Rosita Renard que
resalta entre los muchos otros y de por si se impone, En Rosita
Renard se dieron, unidos en perfecto equilibrio, los atributos de
una artista de sensibilidad insuperable con los de un ser humano
prodigo de sus dones. Si su compenetracién con la mfsica que in-
terpretaba sorprendfa por la finura y delicadeza, por el perfecto
oficio, por la conciencia de su alta misién, al lado de todo esto brillé
siempre una efusién cordial que daba al arte su méxima intensidad
de vida. Rosita Renard nos hacfa sentir una época, un estilo, un
creador de miisica determinados, porque de ellos nos hablaba con
mucho més que el simple conocimiento intelectual. Ahondaba en
las esencias de la obra de arte para transmitirnosla con absoluta
pureza a través de su temperamento privilegiado. Porque asimilaba
y sabfa captar cuanto en el arte se encierra, porque sus sentidos
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recogian hasta el m4s intimo matiz con la misma permeabilidad
que sus sentimientos, Rosita Renard expresaba lo que es belleza
y lo que es emocién en la miusica, en perfecta alianza de lo uno con
lo otro.

Rosita Renard ha dejado en Chile una pléyade de discipulos,
de cuya formacién se preocup6, tanto en un aspecto formal y téc-
nico como en las esferas menos accesibles de la sensibilidad artistica.
La obra y el influjo ejercido sobre nuestro ambiente por tan egregia
figura continuarén asi transmitiéndose a las generaciones sucesivas.
La gran artista, en medio de los afanes de su carrera internacional,
nunca olvidé la responsabilidad que le cabia cerca de su pais. Ejem-
plo admirable que por nadie ha de ser olvidado. Sacrificé muchas
de sus horas, aitos enteros, incluso con perjuicio para sus triunfos
en el exterior, a la misién que se habia sefialado respecto de su pa-
tria. Con auténtica abnegacién, sacrificé, cuando era preciso sacri-
ficarla, parte de su gloria exterior a la labor paciente y silenciosa
de su cétedra en el Conservatorio Nacional de Misica. ;Cu4ntos
artistas hubieran sido capaces de otro tanto? Rosita Renard no
sabfa negarse a las obligaciones, por arduas que fueran, que le im-
ponfa un estricto sentido de su deber en el desarrollo del arte chileno
de nuestro tiempo.

Una somera relacién de las actividades desplegadas por Ro-
sita Renard en su labor artistica, destaca con fuerza mayor que
ningin calificativo el doble aspecto de ella que glosamos: la altura
a que elevd el nombre de Chile y de su presente musical en el ex-
tranjero; la austeridad y el esfuerzo con que, dentro de Chile, con-
tribuy6 a enriquecer la misica con su copiosa experiencia.

Rosita Renard ingres6 en muy temprana edad al Conserva-
torio Nacional de Miisica, como alumna del profesor de piano Don
Roberto Duncker. Al terminar sus estudios, en 1908, los extraordina-
rios méritos demostrados como concertista hicieron que el Estado
chileno la pensionase en Alemania para el perfeccionamiento de su
técnica. Fué en este pafs discipula del famoso Martin Krausse,
discipulo a su vez de Liszt; después de una jira de conciertos por
Europa, que consolidé su naciente prestigio internacional, regresé
a Chile en 1914 para ofrecer diversas actuaciones. En 1915 hizo su
primer viaje a los Estados Unidos, donde sus recitales de solista
v su participacién en conciertos de las orquestas de mayor relieve
en Nueva York, Boston y Chicago prolongaron la fama de que ya
disfrutaba como una de las primeras figuras en su instrumento.
En 1919, visita México, de paso para Chile, donde permanece hasta
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1921, fecha en la que se traslada de nuevo a Alemania. Por varios
afios, las principales ciudades de Europa y de los Estados Unidos
admiran a la excepcional intérprete. En 1930, el Conservatorio
Nacional la contrata como profesora de Piano y Profesora-jefe del
Departamento de Instrumentos de Teclado del mismo centro edu-
cacional. Alterna en este lapso, que cubre once afios, su labor de
profesora con repetidas actuaciones en los conciertos que se celebran
en Santiago y en provincias. La Orquesta Sinfénica Nacional, que
dirigia el maestro Armando Carvajal, conté con su colaboracién
como solista en buen ntimero de conciertos. En 1941 emprende con
el maestro Erich Kleiber, una jira por América del Sur y Central,
presentindose en conciertos con orquesta y en recitales de piano,
en Buenos Aires, Montevideo, Lima, La Habana y otras capitales.
Visita México en 1946, donde actfia con la Sinfénica de aquel pafs
bajo la direccién del maestro Carlos Chévez. Su jiras americanas
como solista o con las primeras orquestas del continente prosiguen
en infatigable labor. Se repiten sus éxitos anteriores en Estados
Unidos, y el 19 de Enero del presente afio obtiene un triunfo en el
Carnegie Hall de Nueva York, sélo comparable en entusiasmo del
ptiblico y en reconocimiento por la critica a las clamorosas presen-
taciones en dicha sala de Claudio Arrau, la otra figura indisputable
de la escuela pianfstica chilena contemporanea. Fué ésta la Gltima
actuacién piiblica de Rosita Renard. A poco de su regreso a Chile,
para participar en la actual temporada sinfénica, cay6 enferma.
El destino iba a arrebatarnos, en plena sazén, uno de nuestros gran-
des valores. Pero su obra permanecer4 inmarcesible entre nosotros,
afianzada por el paso del tiempo que ha de prestarla sus vastas
perspectivas.



ANTE UNA NUEVA ETAPA

Con el presente nimero de la Revista Musical Chilena se inicia
un nuevo periodo de su vida, el que espero pueda, por lo menos en
parte, igualar al que acaba de suceder, tan fructifero y provechoso de-
bido al trabajo eficiente de su ex-director Vicente Salas Viu, quien
acaba de transferirme este cargo. Al tomar esta responsabilidad, siento
el deber de conciencia de expresar gue, @ no ser de haber mediado cir-
cumstancias tan atendibles como las que motivaron el alejamiento de
Salas Viu, no habria aceptado ser su reemplazante, puesto que era di-
fhcil igualar la labor que durante cuatro a#ios éste habfa desarrollado
en forma tan altamente beneficiosa.

La creciente actividad del Instituto de Imvestigaciones Musicales,
entidad en la cual Vicente Salas Viu fué nombrado director a comien-
zos del pasado adio, obligé al distinguido musicélogo a entregar el cargo
que frente a la Revista Musical Chilena habia desempefiado desde 1945,
Con ello lo mencionada publicacién no sélo pierde a un inteligente
orientador, gue supo levar los destinos artisticos de lo Revista Musical
al terreno de uno de los drganos mds prestigiados de su génere, sino
que también al cuidadoso investigador y escritor que supo seleccionar
con acierfo las colaboraciones nacionales y extramjeras que llemaron
sus pdginas.

Aunque sea éste un momento en que no puede dejarse de lamentar
su ausencia, por otro lado nos felicitcmos de poder contar con su lra-
bajo en la direccién del Instituto de Investigaciones Musicales, orga-
nismo que él inspiré con su esfuerso, abnegacion y sabiduria, puestos
a disposicién de la musicologia e historia. Salas Viu, koy chileno en
espiritu y ciudadania, legé a nuestro pats para servir a esa causa que
desde su juventud significé para él la meta y razén de su existencia,
que cristalizé en 1945 con la creacidn de la Revista Musical Chilena y
que akora se pone al servicio de la investigacion musical en nuestro
pais.

Sobre su labor, sus obras y la sinceridad de los servicios prestados
o nuestre patria no es necesario insistir, puesto que son conocidos de
todos. Baste expresar en este momento que la Revista Musical Chilena
siempre sentird su ausencia, vy que por mi parte espero cumpliv en lg
mejor forma las obligaciones de su direccién, con las cuales se me ha
honrado inmerecidamente.

6



LAS NORMAS MUSICALES DEL
COMUNISMO

POR

Domingo Santa Cruz

D ESDE hace poco m4s de un afio ha habido por todas partes con-
troversia en torno de las disposiciones que el Partido Comunista
Ruso ha tomado, en orden a fijar directivas a los compositores de
ta Uni6n Soviética. Con verdadero asombro, y no sin un dejo de
jronfa, hemos visto que los mejores compositores con que Rusia
cuenta en fa hora actual, fueron duramente censurados y obligados
a retractaciones y arrepentimientos so pretexto que sus obras, te-
nidas por alguna gente como peligroso ariete de penetracién co-
munista, no corresponden ya a una justa posicién marxista, sino
que representan la peor contaminacién con las ideologias burgue-
sas y decadentes del mundo occidental.

En esta Revista, en que precisamente no hacia mucho tiempo
habfamos debido defender a los creadores rusos, de ineptos ataques,
tuvimos que expresar nuestra perplejidad ante la vuelta en redondo
que daban las cosas, y hablar de que, en adelante, obras como las
sinfonias o los conciertos de Prokofiew, podian ser tenidas como
«de la tierra de nadie». Con posterioridad a nuestras observaciones,
vinimos por diversos y auténticos conductos a conocer una serie de
situaciones anilogas a las de la misica; criticas a las artes plésticas
contemporineas, a la arquitectura, a las obras literarias y filos6ficas.
En todas ellas un mismo postulado era evidente: el arte, la cultura
actual, no reflejan, no pueden reflejar el credo comunista. Ha le-
gado la hora de reorientar el pensamiento en todas sus manifesta-
ciones, hacer de &l un instrumento de combate, un vehiculo del
progreso que la expansién comunista haga, en orden a asegurar su
hegemonia por medio de la destruccién de la sociedad burguesa.

:Se trata de una posicién tctica del momento?, ise ha descu-
bierto de stbito que lo que hasta ahora consonaba perfectamente
con la posicién ideolégica de extrema avanzada del comunismo, s
antitético con &? Los razonamientos fundados, perfectamente 16-
gicos de los nuevos exégetas de la cultura, hacen pensar mas bien
en lo segundo. El mundo comunista parece que marchaba por un
camino equivocado y el arte que producia no era el que conviene a
sus principios ni a su dialéctica.

Ya no son los tiempos en que, en Rusia, se enorgullecian con la
arquitectura simple y recta, con funcionalismo a toda costa; noson

n
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tampoco los dias en que «cubismo» y <comunismo» parecfan hijos
de un mismo padre; ya no es, por otra parte, la etapa revolucionaria
musical la que anima a los misicos soviéticos. Todo eso se ha vuelto
sospechoso de «contaminacién burguesa», de «podredumbre capi-
talista» y de «influencias norteamericanass. .. Lo que hay que bus
car es la «tradicién clasica» de los grandes artistas del pasado v lo
que es especificamente ruso y relacionado directamente con el pue-
blo ruso. Todo lo demés es falso internacionalismo, porque, mien-
tras en el orden de las ideas la verdad comunista es una y conviene
a todo el planeta, en el arte, la finica base seria del internacionalismo
es poner precisamente el acento en lo nacional y aun en lo local.
Esto lo afirma con clarisimo dogma el Manifiesto de Praga de que
nos ocuparemos mas adelante.

Dentro de estas ideas, hemos leido articulos cuyas firmas sola-
mente y la procedencia del impreso (el VOKS), nos podian con-
vencer que no estibamos frente a una de las publicaciones ordena-
das por Hitler en lIa época de las exposiciones del «<Entartete Kunst»
(arte degenerado). Artistas como Picasso, Braque, Moore, aparecen
puestos en la peor categoria y en un lenguaje dogmético y definitivo;
Le Corbusier es un impostor, y todo lo que se acerque a Strawinsky,
Schoenberg, Hindemith, es arte <neuropitico» de una humanidad
pervertida por el capitalismo que ha hecho del hombre un esclavo
de la corrupcién. Contra todo esto hay que luchar para revelar el
«hombre nuevo», la <humanidad progresista». ;Es que gentes como
Camille Mauclair han pasado a ser los estetas del Soviet? jQué
terrible prueba para las corrientes ultra-reaccionarias de nuestros
paises, encontrarse asi de improviso hablando un lenguaje idéntico
a los comunistas!

Y las instrucciones criticas dadas a los miisicos, como puede
corroborarse leyendo su texto fntegro en el N.° 29 de esta Revista,
no s6lo se refieren a ideas generales, a posiciones ideolégicas, no,
ellas llegan hasta la técnica misma. Hablan de las «disonancias» y
de las «desarmonfas» buscadas como fin del arte, del <formalismo»
como de una plaga, para ensalzar y ponderar las ventajas de la
muasica con textos, de la miisica que «puede tener un significado
concreto».

Hasta aqui lo que sabfamos directamente de fuentes rusas. Sin
embargo, en los Gltimos meses han llegado a nuestras manos otros
documentos, concordantes con los de procedencia soviética directa,
que arrojan nueva luz y confirman la posicién que los partidos co-
maunistas han tomado con respecto a la musica, y podemos deducir,
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con respecto al arte en general. Como nuestra preocupacién en
este momento es la musica, nos seguiremos refiriendo exclusiva-
mente a ella. Se trata en primer lugar del famoso y entre nosotros
desconocido hasta ahora, «Manifiesto de Praga», declaracién doc-
trinaria hecha por un grupo de compositores de diversos paises,
miisicos pro-soviéticos, con ocasi6én del 11 Congreso Internacional
de Compositores y Criticos Musicales, reunido en la ciudad de
Praga en Mayo de 1948. Junto a este manifiesto tenemos las re-
soluciones del mismo Congreso en orden a propiciar la fundacién
de una «Asociacién Internacional de Compositores y Musicblogos
Progresistas» y luego las instruccionies internas del «Sindicato de
Compositores Checos», que da a sus miembros las normas para co-
laborar en la realizacién def primer Plan Quinquenal del nuevo Es-
tado «después de la victoria del Pueblo en Febrero ltimo>, es decir
después de la instauracién del gobierno comunista. Los dos primeros
documentos serin insertados integramente a continuaciéon de este
articulo: el tercero, sblo en extracto, debido a su gran extensién y
la repeticién constante de las mismas ideas. Los documentos origi-
nales que hemos tenido a la vista proceden de los propios delegados
checoeslovacos al reciente Festival de Palermo, en Italia.
Pensemos en el planteamiento comunista, abarcando en con-
junto los mencionados documentos de Praga, vy los textos que conoc-
cemos de las censuras impuestas a los mis connotados compositores
rusos por el tribunal que presidi6 el compositor Boris Asaffiew.
Si bien es cierto que las declaraciones de Praga no ahondan tanto
en ¢l terreno técnico como las de Moscd, concuerdan en cambio
perfectamente con ellas, y, cuando llegamos a las normas del Sin-
dicato de Compositores Checos, ya todo eufemismo desaparece y
queda perfectamente en claro que no se trata de arte sino de polftica.
La musica no interesa, es lo que se puede obtener utilizando la ma-
sica lo que debe preocupar; el arte al servicio de una ideologfa,
como un gran affiche, como uno de esos inmensos retratones de
los lideres politicos, en que coinciden todos los regimenes mesia-
nicos de nuestros dias. Mientras los retratos son méas grandes, mas
parecidos y, podriamos decir, mas feos, mejor. Mientras mas im-
presionen a las masas reunidas, mientras mas simples y primarios,
més efectivos. Las 1eligiones han sabido en todo tiempo explotar
esta veta teatral y llamativa, sélo que han entendido que ésta era
una forma de expresién que no exclufa el que otros planos, otras
capas, fueran més adentro y se nutrieran de otra clase de arte més
refinado y més profundo. El comunismo (pensemos con fe en la
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'mteligenc@a que deben tener sus mentores), siente que su hora es
de lucha (y parece serlo atin dentro de Rusia misma), y se repliega
sobre sus postulados para exigir que toda forma de expresién los
contenga y los propague. Lo grave es que; al hacerlo, teoriza, y sus
teorias son seguidas como panacea para resolver el problema o los
problemas que en la actualidad aquejan a la misica (*). Lo grave,
también, es que su concentracién en torno de la misica de masas,
es entendida como orden de arrasar todo lo que no envuelve aproxi-
maci6n al pueblo, lo que viene ahora a recibir los estigmas de <bur-
gués» y <capitalista», es decir herético y por lo tanto digno del
fuego. Se viene a quebrar asf, en el arte, la indispensable estratifi-
cacién de los planos, de las capas en que se sostiene todo lo que a}
hombre preocupa en su mente, se trate de arte, de ciencia o de po-
litica, para reducir o querer reducir la masica a la miserable pobreza
de los manuales de divulgacién, de los catecismos y de los poemas
vulgares cantados y marchados.

En la presente cuestién tenemos que examinar tres aspectos:
primeramente lo que ataiie a los documentos mismos y su significado;
liego, asf las directivas comunistas tienden o no a resolver las dificul-
tades que se oponen a la mdsica contemporanea, y finalmente, qué
puede esperarse de ellas si son seguidas al pie de la letra como re-
comienda el documento del Sindicato de Compositores Checos. En
todos estos puntos hay observaciones interesantes que hacer.

*
£ *

Veamos los documentos mismos. El primero que conocimos fué
el texto de las censuras impuestas en Mosca al grupo mas conocido
de sus compositores. La controversia se originé a raiz de la 6pera
«La Gran Amistad> de Vano Muradeli. El Comité Central det
Partido Comunista dijo que esta 6pera era un fracaso, que era <inex-
presiva y pobre; producto de combinaciones de sonidos desagra-
dables». «No existe>, agrega, cuna relacién orginica entre el acom-
pafiamiento musical y el desarrollo de la accién en el escenario. E}
compositor no ha sabido aprovechar el venero de melodias, canciones
y dangas folkléricas de que es tan rica la creacién artistica del pue-

(*) El compositor francés Serge Nipg, seguidor del sistema de Schoenberg, kizo
adjuracién piblica de sus errores y renuncié o la dodecafonia, después del Mang-
" fiesie de Praga. Nos aseguran gue otro tanto ho hecko en Rio de Janeiro el conocido
maesiro Claudio Santoro. De los sarvepentimientoss de un Prokofieff aun no tememos
les resultados,
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blo soviético. Elude las mejores tradiciones y experiencias de la
épera cldsica en general, y de la épera cldsica rusa en particular».
Todo esto ocurre debido «a los compromisos de Muradeli con el
formalismo burgués, tan falso y ruinoso para la produccién creadora
del compositor soviético».

No conocemos la obra, pero por los aspectos sefialados en ella,
entendemos que debe tratarse tal vez de una produccién en el gé-
nero del Wozzek: jen sistema dodecafénico?, tal vez, en todo caso
dentro de la idea de dar a las partes sentido formal en sf mismas y
desde luego sin conexi6n con fuentes populares. ;Es realmente una
obra falsa?, jo es el sitio en que se di6 (el Teatro Bolshoi), v el
auditorio que estuvo presente el que no cuadraba con la produccién?
Pensemos en lo que dirfan nuestros samateurs» del bel canto de
Septiembre, si de improviso les dan Wozzek. .. se escandalizan v
todos los diarios de derecha publican al dia siguiente editoriales
enconados. Los extremos se tocan. Asi como aqui el cartabén son
Aida y Rigoletto, en el Bolshoi deben ser Russlan y Ludmila, el
Principe Igor y Zar Saltan (naturalmente con refacciones a sus
textos).

Del asunto de «La Gran Amistad> se enhebré6 una verdadera
conferencia acerca de la mfsica y declaraciones categéricas a su
respecto. El Partido Comunista manifesté su alarma y dijo las co-
sas que ya sabemos: que lo creado por los misicos soviéticos en
misica sinfénica y teatral <es especialmente malo»; que los eama-
radas Schostakowitch, Prokofiew, Katchaturyan, Shebalin, Popow,
Muradeli, Miaskowsky, etc., se hallan imbufdos de tendencias mu-
sicales eantidemocréticas» y extraiias al pueblo soviético; que la
misica de todos ellos es disonante, cacofénica, neuropdtica, que
tiene una pasién incontrolada por las combinaciones confusas, etc.,
etc.; que todo esto ocurre porque se han abandonado <los principios
basicos de la miisica cldsica», porque se han desafiado <las mejores
tradiciones de la masica clasica rusa y occidental», porque se ha
despreciado lo tradicional, se ha querido hacer tabla rasa fulminando
«con arrogancia, como si se tratara de abogados de un tradiciona-
lismo primitivo, a los corapositores que conscientemente procuran
dominar y desarrollar los métodos de la misica clasica»; que por
todas estas falsas innovaciones <han perdido contacto con las de-
mandas y el gusto artistico del pueblo soviético, se han encerrado
en un estrecho circulo de especialistas y de gourmets de la misica,
han rebajado el alto papel social de la miésica y empequeiiecido su
significacién, limitdndose a complacer los gustos degenerados del
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individualismo estético»... hacia todo esto, «anathema sits. jQué
clase de miisica habr4d en Rusia que nosotros no conocemos? Por-
que, semejante inventiva no se puede decentemente lanzar contra
ninguna de las obras soviéticas que han salido al exterior. ;Tendran
un arte esotérico, hermético, arrevesado y raro que sélo muestran
en casa?

De toda esta inciefble literatura, que parece sacada de cual:
quiera de las explosiones del méas reaccionario y cerrade de los cri-
terios ultra burgueses, se desprendieron consecuencias: reforma de
la enseiianza, para asentar en ella el «respeto de las mejores tradi-
ciones de la miisica cldsica rusa ¥ occidental> y provocar devocidn
hacia ¢las creaciones artisticas del pueblo y por las formas demo-
criticas de misica»; censura categérica hacia el <«formalismo» de la
misica soviética; procurar por todos los medios posibles conducir
la mtsica hacia «Jineas realistas»; amonestar a los compositores y
aprobar «disposiciones de organizaciér dictadas por los 6rganos apro-
piados del partido y de las instituciones artisticas, que tiendan a
impedir acontecimientos de indole semejante a los censuradoss.
En forma publica y echada a correr a los cuatro vientos, Muradel,
Katchaturyan y Prokofiew presentaron sus agradecimientos por
haberles sefialado sus errores: Muradeli, ¢l punto de partida, re-
conoci6é que su épera constituia <una aberraci6n para et oido nor-
mal humano»... todo esto, si no fuera lamentable, vergonzoso y
denigrante, seria hasta cémico. Hay en nuestra época aberraciones
que nos obligan a pensar que no hemos avanzado un paso desde los
dias de los autos de fe.

En resumen: para los comunistas rusos la misica va muy mal,
% ha descarrilado. Ha abandonadola tradicién «rusa y occidental»
(Beethoven, Korsakow, Tchaikowsky?), se ha hecho «formalista>
v necesita volver al pueblo, volver al folklore, tomar lineas «realis-
tas» y para eso deben adoptarse disposiciones de organizacién. Ve-
remos luego el sentido que tienen las palabras formalistas v realis-
tas, que no es sino la confirmacién de toda la inventiva musical, en
el asfixiante y limitado dominio de la misica mixta que tenga acce-
sibilidad a las masas y que, por afiadidura, vaya con textos de sig-
nificado politico.

De las medidas que, después de lo anterior, se hayan tomado
en Rusia no hemos vuelto a saber; tampoco del resultado que hayan
logrado las directivas en orden a <liquidar» los defectos y provocar
el nacimiento de grandes obras. En cambio conocemos los documen-
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tos de Praga, que concuerdan perfectamente con todo lo anterior.
Vamos a analizarlos.

El «Manifiesto de Praga» comienza por una declaracién de
principios analoga a la que encabeza las criticas del Soviet: <La
misica y la vida musical de nuestros dias atraviesan por una pro-
funda crisis». Esta crisis (para no repetir lo ya dicho resumimos),
se caracteriza por varios sintomas: @) separacién y disociacién de
ias «<llamadas musica seria y mdsica ligerar; b) la primera de ellas,
la seria, se ha hecho individualista, subjetiva, para pequefios audi-
torios y los elementos que la integran no estin equilibrados, per-
judicando notablemente la melodia; cuando no se encubre la faita
de talento por falsificaciones del antiguo contrapunto; ¢) la masica
ligera, por otro lado, se ha hecho comercial, hay un standard inter-
nacional industrializado sobre base de los mas vulgares clichés,
como ocurre en la miusica norteamericana; d) toda la musica se ha
separado de sus raices nacionales para caer en un absurdo cosmo-
politismo. Y esto ocurre por «las malas condiciones culturales> de
la sociedad actual.

Los compositores y musicologos, reunidos en Praga, sugieren
como manera de salvar esta crisis: 1) Que los compositores se pe-
netren de ella y encuentren un camino para evadirse del subjetivis-
mo, que vuelvan y se acerquen 2 la emoci6n de las grandes masas,
de «las grandes ideas progresistas» ¥ de «todo lo que es progresista
en nuestro tiempo». El término «progresista» en el documento del
Sindicato de. Compositores Checos estd reemplazado por «Comunis-
ta» y eso es lo que quiere decir. 2) Que se penga més cuidado en lo
nacional y se evite el cosmopolitismo <porque el verdadero inter-
nacionalismo en musica s6lo puede lograrse por el desarrollo de s
caracteristicas nacionales»; 3) La crisis de la misica puede ser su-
perada si los compositores «dirigen su atencién hacia formas de la
misica que son capaces de un contenido mds concreto, como la 6pera,
el oratorio, la cantata, los coros y canciones. 4) También recomien-
dan desarrollar un activo trabajo para concluir con el analfabetismo
musical de las masas.

Lo que no podia faltar, porque al fin eran misicos los que firma-
ban, es la recomendaci6én de que estos trabajos se hagan procurando
la m4s acabada perfeccién técnica y buscando calidad y originali-
dad que tengan «genuino alcance popular».

Las anteriores medidas son evidentemente las «disposiciones de
organizacién» a que se refirieron tos rusos: concuerdan en todo con el
lenguaje del Comité Central que fué mas critico que constructivo.
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Para llevar adelante esas mismas disposiciones de organizacion,
21 compositores, representando a Austria, (1), Brasil, (1), Bulgaria,
(1), Checoeslovaquia, (4), Francia, (1), Gran Bretafia, (2), Holan-
da, (2), Hungria, (1), Yugoeslavia, (2), Polonia, (1), Rumania, (1),
Suiza, (1) y URSS, (3), firmaron el segundo documento que echa
las base de una nueva entidad, destinada a luchar en todo el mundo
por la causa de las directivas comunistas, <inspiradas en las nuevas
tareas sociales de la misica». Esta, la «Asociacién Internacional de
Compositores y Musiclogos Progresisias> deber cohesionar el tra-
bajo de cuantos se interesen por salvar a nuestro arte de las co-
rrompidas condiciones en que la sociedad burguesa lo mantiene.

El tercer documento, insertado en extracto, es el detalle de las
instrucciones que el Sindicato de Compositores Checos (promotor
del Congreso, del Manifiesto, y cabeza visible de la nueva organiza-
cién internacional), da a sus miembros para que conformen a ellas
su actividad en el nuevo Estado que ha creado la Revolucién de
Febrero. El conjunto de estas instrucciones, escritas con una larga
fraseologfa, se refiere a varios t6picos. Comienza por ideas generales,
principios basicos: la miisica debe servir a la intensificacién de Ia
lucha de clases, <la. creaci6n musical debe corresponder a las ne-
cesidades de clase y servir las fuerzas de construccién», debe «ser
adaptada a las necesidades del pueblo>.

Como estas instrucciones no son tanto de tipo critico, sino
préctico y preceptivo, sefialan algo de lo que puede hacerse: 1) Preo-
cuparse los miisicos de las composiciones vocales. Ya se ha hecho
demasiado en el campo sinfénico, es el arte vocal el que interesa al
nuevo Estado. «<La miisica vocal debe ser un reflejo de la lucha de
clases en contra de la reaccién, adentro y fuera de nosotros mismos.

s por esto que debemos terminar con toda temiativa de miisica
vocal Apolitica y por lo tanto sin contenido ideolégico». 2) En Ia
misica instrumental dar preferencia a las obras de programa, es
decir, siempre, a las que pueden tener también un contenido ideo-
légico. 3) Conceder un cuidado muy especial al teatro con misica,
sea chico o grande, serio o cémico; igual cosa al cire, al ballet, la
pantomima, etc., toda forma dramitica accesible o susceptible de
volverse accesible al pueblo. En todo esto va no hay rodeos, se trata
de utilizar la misica en la causa de construir el nuevo Estado y los

misicos han de ponerse al trabajo, sin dilacién, con la méaxima f&.
N

*
* *
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De todo lo anterior fluyen muchas preguntas. jEs esta actitud
del comunismo una posicién definitiva o transitoria? jHabfan des-
cuidado hasta ahora encuadrar las manifestaciones artisticas dentro
de una politica estrictamente proselitista, o es una nueva generacién
que ha venido, un nuevo criterio, segn el cual el arte ha de estar
sometido a un régimen «realista>, que no es sino su utilizacién co-
mo elemento de propaganda? Si tal cosa ocurre, la misica, ¢habra
perdido su antigua jerarquia y razén de ser, para incorporarse como
una sirviente de la politica?, ;no hay tambiénen el arte, diversas
capas, diferentes grados de iniciacién, como los hay en la ciencia,
en la polftica misma?

A nuestro juicio, y pensando en que no estamos en presencia
de pueblos incivilizados (los checos son de larguisima tradicién mu-
sical), todo este conjunto de fen6menos no puede tener sino un
significado transitorio. El comunismo est4 en la etapa de la lucha
y de la conquista a partir del término de la Segunda Guerra Mun-
dial. Se ha extendido a paises viejos y cultos, y, seguramente, el
examen de las directivas técticas, ha arrojado la conclusién que es
necesario colocar todos los caballos al coche. La fé comunista es
un sistema total, dogmético e intolerante, no puede admitir <la sal-
vacién fuera de la Iglesia» de Lenin. Si el arte hay que utilizarlo,
pues se usa; si hubiera que recurrir al amor, habria que inventar
una teorfa para justificar la prostitucién universal. Desde esta po-
sicién no podemos ni siquiera criticar lo que pasa, por absurdo que
nos parezca. Todos los estados de fanatismos han sido idénticos a
través de la historia. ;Cuéntas maravillas musicales borr6 el cris-
tianismo, al asentar su hegemonia sobre la agonizante sociedad
greco-romana? ;Qué fué de todo el arte instrumental del mundc
antiguo suprimido en la predicacién cristiana como sfmbolo de la
depravacién de costumbres de los gentiles? Los popes rusos que-
maron todos los instrumentos musicales, como cosa diabélica, en
plena época del Renacimiento; ignoramos todo lo que, por razones
de doctrina, se suprimié en el mundo artistico que cay6 bajo el do-
minio de la media luna, baste recordar la horrenda destruccién de
la floreciente y avanzada cultura hindt. Los espafioles, en América,
no se comportaron en forma diferente al enfrentar al Dios cristiano
con las civilizaciones de México y del Pert; Hitler hizo autos de fe,
con los libros, 1a misica, los cuadros, porque no eran, segin su cre-
do, de puro origen ario... Ahora presenciamos, no una quemazén
tal vez (suponemos que no lo habran hecho con las obras declaradas
contaminadas), sino uno de esos extravios que abisman por su ab-
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surdo y por la mansa docilidad y buena fé con que muchos los acep-
tan y cumplen. La V Sinfonfa de Prokofiew, por ejemplo, tiene el
pecado de ser «<formalista», de no incluir temas populares, de usar
armonfas que se alejan de la ténica y la dominante que entiende
tan bien cualquier obrero, hay que hacerle la cruz y borrarla. Las
generaciones futuras de Rusia y sus aliados eslavos, sabrin en cam-
bio danzar la «shastushka», que recomienda tanto el Sindicato Checo
por-lo que se presta para adaptarse a largos textos de propaganda.
Debe ser algo asi como el corrido mexicano, en el que se narran
historias completas.

*
* &

Lo grave en esta cuestién de las medidas musicales soviéticas
no esti en las medidas mismas sino en sus fundamentos, en el plan-
teamiento doctrinario que llevan y en el peligro que envuelve el
que podamos hallarnos con una ola reaccionaria, populista y per-
turbadora como nunca tal vez la hubo. Si millones de personas creen
que la miisica contemporéinea es la expresién de podredumbre, que
debemos volver hacia atrés, que la masica pura es un malabarismo
inttil, el curso de la historia musical de este siglo enfrenta uno de
los mementos més graves. Si todo esto, por afiadidura, lo sostienen
gobiernos, lo imponen ideologfas regimentadas y obedientes, la ame-
naza es como para empezar a combatirla desde este mismo instante.

Se dice, por los comunistas, que la miisica est4 en crisis, que
ha perdido su verdadera posici6n social, y para llegar a determina-
das conclusiones, se mezclan hechos verdaderos y falsos. Los rusos,
partiendo del fracaso de una 6pera, generalizan en forma que nos
permite dudar que se hayan puesto frente a la probabilidad de que
la culpa no sea del compositor sino de! auditorio. Tal vez el error
de Muradeli fué presentar su creacién en donde no correspondfa y
desencadenar una ola de furia de parte de un pablico que se sintié
burlado. Nada irrita més a las multitudes como pretender sacarlas .
de golpe de su rutina.

Desde luego, no creemos que el mundo esté en una crisis mu-
sical de tal naturaleza que justifique un arrasamiento. Hay factores
complejos, sf, que nos obscurecen el panorama; vamos a recordar
algunos. Primeramente la universalidad de la mtsica. Hoy dfa no
hay nacién que no tenga su vida musical, grande o chica, en donde
no haya conciertos, en donde no se componga. El cultivo de la ma-
sica se ha extendido por el planeta en forma de que no podriamos
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decir que la vida de este arte est4 en una, dos o tres grandes capi-
tales. Los europeos se olvidan de eso que para nosotros, los ameri-
canos, es evidencia: vivimos en un balcdén occidental mirando al
Oriente. ;Dénde estaridn los Beethoven y los Bach de estos dias?,
{iran realmente a ser Strawinsky o Hindemith las cumbres de este
medio siglo v no algiin compositor ignorado que, por ejemplo, vive
en Africa del Sur o en Nueva Zelandia?

Esta universalidad de la miusica, el que por mil maneras las

grandes obras europeas se hayan difundido a través de la tierra, ha
acabado por crear la «musica occidentals, con su técnica, su esté-
tica, del mismo modo que tenemos un pensamierto occidental, una
manera de ver la vida y una forma de practicarla. Nuestra civiliza-
cién ha producido caracteristicas mundiales, que son idénticas en
las multitudes de Rusia v de Estados Unidos, pese a sus regimenes
opuestos, a su antagonismo que los hace, por eso mismo, paradé-
jicamente semejantes. El «cosmopolitismo» de que hablan los rusos,
es una muestra de eso. No es raro encontrar miisicos que sé aseme-
jan, en pafses distantes y que se ignoran totalmente. Es la época.
Los pequefios intereses locales se defienden y asi como hay aduanas
y pasaportes, hay quienes creen que la musica debe encerrarse en
lo vernaculo de cada regién. Lo uno no va contra lo otro; si no fuera
por la radio, por el cine, no habria peligro que lo universal compita
y estropee lo local. Siempre hubo ambas dimensiones en el arte,
sélo que ahora el mundo es mas grande, y por eso mismo extrafia-
mente pequefio.
, Lo que no est4 bien acomodado y necesita un reajuste es el en-
caje de los diversos planos en que la vida musical se desarrolla.
En ese sentido estamos en un momento critico; pero la solucién no
es liquidar la avanzada, cortar el tallo o la guia que crece y busca
la luz, sino abritle curso, procurar que no se aleje demasiado de la
planta. En esto, estamos de acuerdo, el Estado debe intervenir;
pero no el Estado politico, rebajante y turbio, sino el apoyo culto
de elementos técnicos capacesde barrer la suciedad méxima de la
vida musical de hoy, que es el comercio. La cultura no puede ser
comercio, el arte sufre mis que nada dentro de ella cuando se me-
taliza.

El criterio comunista no ha querido ver lo que hay y razona
sobre bases verdaderas pero atribuyéndoles causas falsas. Que el
compositor de valer se ha hecho subjetivo, que se ha distanciado
del pueblo, que vuela por su cuenta demasiado alto, es cierto, y si
esto ha ocurrido no es sélo por su culpa, sino porque grandes masas

2
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han entrado a la vida de la misica, luego han aparecido las empre-
sas, los virtuosos y con ellos el comercio enviciandolo todo y tratan-
do al compositor como ave escapada de un zoolégico. El remedio
no es cortar las alas del compositor, obligarlo a reptar, el remedio
estd en llevar a las masas hacia arriba, en educarlas sacindolas del
vicio de oir sempiternas sinfonfas de Beethoven que producen ta-
bleros vueltos. :

Si el Soviet hubiera dicho: «necesitamos musica para las masas,
canciones populares, obras faciles. Sefiores compositores, junto a
las obras que Uds. escriben para medios méas reducidos y refinados,
acuérdense de producir también para otras capas sociales», el rue-
go habria encontrado universales simpatias. En vez de esto jqué
dice? «Seflores compositores: sus cuartetos, sus sinfonfas, son pura
degradacién, fuera con ellas. El pueblo entiende a Beethoven, a
Tchaikowsky, imitenlos, es lo que el pueblo necesita. Ademas, denle
sus cantos y sus danzas,lo mejor que puedan, y con textos que lleven
ideologias politicas». Es la agravacion de los males. La muerte de
la misica rebajada a simple pasatiempo.

Se nos dird que el comunismo no puede reconocer capas ni
clases, ni siquiera en sentido cultural. Sin embargo las tiene y en
primer lugar en politica. jAcaso todos leen «El Capital> de Marx
en sus textos originales? jAcaso el comunismo, como toda doctrina,
no tiene toda la gama de lenguajes, de textos, que van desde la
filosofia abstracta hasta el catecismo que llega al hombre del cam-
po, al obrero? ;No hay en las ciencias la misma estratificacién y la
divulgacién cientifica no tiene nada que hacer con la elucubracién
y célculo de las grandes verdades que sélo penetran los sabios? Ne-
gar esto es negar algo que la misica siempre tuvo, a menos que la
hagamos descender al papel de pasatiempo, que reduzcamos su
significado al aspecto diversién que también el arte tiene, pero que
no es su razén de ser ni su finalidad. En estos aspectos, la doctrina
rusa mutila lo més vital de la musica, condenandola a depender de
la vulgaridad que es y seguira siendo el factor comfin mas seguro
del hombre, desde que refine con sus semejantes.

Ahora, otro punto en que las doctrinas rusas no estin en lo
cierto es cuando acusan a toda la miisica contemporinea de ser
abstrusa, complicada, neuropética, etc. En esto seguramente (por-
que no conocemos ningdn compositor ruso de tipo esotérico), se
han quedado con lo que ven y les llega de la Europa Central en
donde, entre otras tendencias experimentales, el sistema dodecaf6-
nico ha hecho muchisimos adeptos. La Sociedad Internacional de
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Miisica Contemporinea ha combatido en favor de lo raro, de lo
novedoso v ha hecho creer a mucha gente que esa es la musica de
hoy dfa. Sin embargo, no es. Hay muchisimos, incontables compo-
sitores, en todo el mundo, en Europa, América, Asia, Africa y Ocea-
nfa que no han adoptado ni el experimentalismo del ultracromatico
sistema de los cuartos o quintos de tono, ni las famosas «series» de
doce sonidos sobre las que tanta musica mediocre se ha escrito.

El <hueco» entre compositores y publico no es tan grande hoy
como hace quince afios. Por un lado, se hace oir m#sica contempo-
rinea en todas partes, en mayor o menor escala, por otra, los com-
positores ya han perdido el temor de quedar descalificados si es-
cribfan un acorde de re mayor sin ninguna nota agregada. El to-
nalismo va no es indecente. Los soviéticos han llegado tarde con su
invectiva, es por eso que en Checoeslovaquia ésta toma més bien
el aspecto puramente politico v no técnico. Bela Bartok, ya muerto,
ha sido elevado a héroe nacional por el Gebierno comunista hingaro,
pese a su lenguaje nada facil cuando escribia obras paralos misicos.

Lo importante, pues, no es arrasar con parte de la musica sino
que dar a cada cual lo que le corresponde. Siel pobre Muradeli, que
fué obligado a reconocer que su musica contradecia el oido humano,
hubiera presentado su 6pera en un Festival de Misica Contempo-
ranea, con un auditorio de élite, que lo habra también en Rusia,
no le habria sucedido el percance que provocaron de seguro algunos
rlsticos comisarios venidos de lejanas provincias caucésicas, que
debieron buscar las balalaikas en alguna épera que a lo mejor era,
como hemos supuesto, en series de doce sonidos.

*
* *

Ahora, finalmente, aunque sea con unos cuantos parrafos, de-
bemos examinar las conjeturas que pueden hacerse acerca de lo
que ocurrir4 con el sistema que preconiza el manifiesto de Praga y
que precisa a(n méas el Sindicato de Compositores Checos. ;Qué
serd de la mfsica si eso se cumple? No nos imaginamos que se le
pueda siquiera pensar en cumplir.

Los compositores deben concentrarse en la mtsica mixta, escri-
bir siempre con textos y no con cualquier texto sino con letras que
sirvan a la causa. Las obras instrumentales, sean preludios, suites,
fugas, sonatas, sinfonias, etc., estan desterradas porque significan
arte «formalista», podrido y burgués, masica anti-democratica,
misica de tinte norteamericana... esto suena cémico, pero esta
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dicho varias veces en los documentos que venimos comentando.
S6lo se salva la misica de programa y porque el dichoso progra-
ma puede referirse a los héroes de Octubre, a los de Febrero, o pin-
tar los ridiculos apuros de un burgués frente a un ejemplar v aus-
tero comisario.

El lenguaje, ademés, de los compositores, ha de ser el cl4sico.
No esta bien precisado qué se entiende por clisico, si simplemente
lo del pasado, lo conocido, o lo de una época determinada. jEs Mo-
zart?, jes Beethoven?, es seguramente Tchaikowsky, que goza de
gran favor del Soviet, de sus grandes masas, del mismo modo que
arrebata a las muchedumbres del Carnegie Hall o de los Water
Gate Concerts.

¢Qué pasard entre tanto con los misicos? ;se resignarin a tener
que escribir v escribir «dperas, oratorios, cantatas, coros, cancio-
nes», leyendas musicadas? ;No hardn siquiera a escondidas su
pequefio cuarteto que sonard como aire fresco en medio de tanta
imposicién, de tanta vulgaridad y tonterfa? Queremos tener fe y
creer que la musica rusa, la checoeslovaca, la hidngara, la polaca,
que han sido ilustres, sobrevivirdn este perfodo de tinieblas y que
Mussorgsky, Korsakoff, Dvorak, Janacek, Bartok y Szymanowsky
velardn por que sus herederos no desesperen, frente a directivas
que no pueden durar porque son la encarnacién misma de la abe-
rracién artistica.

MANIFIESTO DE PRAGA

« PROCLAMA:

«Los compositores y criticos musicales de muchos pafses, reunidos para el se-
« gundo Congreso Internacional de Composilores v Criticos Musicales realizado en
« Praga enire ¢l 20 y el 29 de Mayo de 1948, organizado por el Sindicato de Compo-
< sttores Checos, han llegado a las siguientes conclusiones después de 10 dias de dis-
« cusiones y deltberaciones:

«La miisice y la vida musical de nuestros dics revelen atravesar por una profun-
< da crisis. Ella se caracteriza primeramente por el agudo contraste y conlradiccion
< entre las Uemadas «misica seria» y emiisica de entrelenimiento». La llamada mié-
€ sica seria constanlemente se vuelve mds individuclista v subjetiva en su contenido,
<« y mds complicada y mecdnicamente construide en su forma, La lamada misice
« de entretentmiento, se vuelve mds v mds superficicl, trillada v standarizada, v es en
<« algunos paises el producto de una industric monopolizada de entretenimiento,

«Los elementos de la miisica seria han perdido la proporcién entre si: los elemen-
« los ritmicos o arménicos son predominantes a expensa de la melodia o son los
« elementos de la forma y construccién los gue se cuidan a expensas de las cualidades
« ritmicas o melédicas; finalmente, hay otros estilos en la miséca contempordnea
« en los cuales el curso informe de lo melodia v las epariencias esiéticas que smitan



LAS NORMAS MUSICALES DFL COMUNISMO 2

W

el antiguo estilo conlrapuntistico substituyen el desarrollo légico de las ideas, ocul-
tando la pobreza de invencién en la mayoria de los casos.

«Por otra parte, la miiséca popular se concentra tinicamente en melodias evi-
dentes, descuidando todos los oires elementos musicales; empiea solamenie los mds
vslgares, corrompidos y standarizados clichés melédicos, como es especiglmente
evidente en la miisica iigera norteamericana {(americana).

«Ambas direcciones de la midsica tienen un sgualmente falso cardcler cosmopolita,
posponienda las caracterisiicas nacionales en la vida musicol de los pueblos. Aun-
gue aparentemente contradiciorias, en el hecko, ambas son dos aspectos de las malas
condiciones culturales producidas v desarrolladas por el mismo proceso social,

« Mieniras mds evidentes son eslos defectos en la llamada miisica serda, su con-
tenido es mds subjetivo, su forma mds complicada, causando una consiante disms-
nucién en el nimero de auditores y dirigiéndose ella a circulos cada vez mds pe-
quefios; mientras mds la miisica de entreienimiento peneira en mayor nimero de
patses, mds ella se afirma y hace superficial y banal lo vido emocional de millones
de auditores cuyo gusto rlla estropea.

<« Nosoiros los compositores y criticos musicales reunidos en el Segundo Con-
greso Interriacional de Praga, deseamos llamar la atencion hacte la raturaleza
contradicloria de este estado de cosas; porque nosotros vivimos en un liemfo en que
nuevas formas sociales estn stendo creadas ¥ en que la cullura humana entera estd
evanzando hacia efopas superiorss y presentando nuevas y urgenies tareas a los
aritstas.

«Este Congreso no tiene tntencién de dar ninguna regla ns direciiva comcer-
niente a los métodos de la creacion musical; entiende él que cada pats v cada pueblo
debe encontrar sus propios medios ¥ cuminos. Pero es necesario gue lemgamos
una unidad de pensamiento acerca de las causas sociales y de los fundamentos de
la crisis de la misica y que unios irabajemos con resolucién y veluniad pora re-
solverla. En nuestro concepto es posible sobreponerse o dicha crisis si:

«1.° Los compositores toman conciencin de esta crisis ¥ encueniran un camino
para solir de sus tendencias de extremos subjetivistas; si encuenlran manera de
que la misica se vuelva la expresién de las nuevas y grandes ideas progresistas y
de lus emociones de las grandes masas y de todo lo que es progresisia en nuestro
itempo;

<2.0 Si los compositores y sus obras se relacionan mds esirechamente con las
culturgs nacionales de sus paises defendiéndose conira las tendencias folsamenie
cosmopolitas; porque el verdadero internacionalismo en miisica sélo pusde lograrse
por el desarrollo de sus caracleristicas nactonales.

«3.0 Si los composiiores dirigen su alencién hacia formas de miisica gue son
capaces de un contenido mds concreto como la épera, ¢l oraforto, lu cantaia, los cores
y las canciones;

«4.0 Si los compositores y los musicélogos trabejan activamente y prdcticaments
para vencer la ignorancia musical de las grandes masas levando kasta ellas ls edu-
cacibr musical.

«El Congreso pide a los compasitores del mundo la creacidn de misica que com-
bine la mds acebada perfeccidn técnica, con la originalidad y la alta colidad, gque
tenga genwino alraclive popular.

«El Congreso considera que el inlercambio de experiencias ¢ sdeas enire los com-
positores y musicélogos de todas las nociones es absolutamente esencial. Para con-
seguir nuesiros fines es necesario gue los miisicos progresistas se unen denire de
sus respectivos paises y esto con el propésite de hacer posible la creacién de ung
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«Asocigcién Internacional de Compositores y Musicélogos Progresistas para un
< fuluro préximo. El Congreso estd comvencido que esla organizccitn y ¢l trabajo
« cuidadoso y consciente deben resolver los peligros snherentes a una crisis musical
< con profundas rafces y dor a la miisica sus importantes y nobles funciones dentro
< de la sociedad. De este modo la milsica constituird una fuerza poderose para con-
« tribuir a la solucién de las grandes lareas histéricas que enfoca la humanidad pro-
« gresisto.

RESOLUCION-DEL CONGRESO DE PRAGA

En el 1I Congreso Internacioral de Compositores y Criticos Musicales que fué
organisado por el Sindicato de Composilores checos en Proga que duré desde el
20 al 29 de Mayo de 1948 la siguiente resolucién fué undnimemerie edoptada:

1.o—Todos los participantes han saludodo undnimemente lo orgentsacion del
Segundo Congreso Internacinal de Compositores y Critécos Musicales por el Sindi-
cale de Compositores Checos que ha abierto el camino a una estrecha cooperacitn
inlernacional entre los compossiores y musicélogos con la mayor amplitud posible.

2.o—Corresponde o los participantes en el Congreso trabajar intensamente en
la realizacién de las ideas contenidas en la Proclama aprobade por él. Los composi-
tores y musicélogos de los paises no represeniados en el Congreso serdn informados
por el Sindicaio de Compositores Checos acerca del resultado de los trabajos del Con-
greso y se les pedird su cooperaciin en el espiritu de la Proclama ¥ de esta Resolucidn.

3.o—El Stndicato de Compositores Checos publicard una coleccién de conferen-
cias y una condensacion de las discusiones habidas en las reuniones del Congreso
en checo, ruso, inglés v francés.

4.>—De acuerde con la Proclama kecha por el Congreso y con la Resolucién
aprobada en la Sesion Plenaria tenida el 29 de Mayo de 1948, a las 3 P. M., el Co-
milé Ejecutivo del Congreso fué encargado de lus funciones de «Comité Organizador»
para lo preparacisn de una <4 sociacion Internacional de Compositores y Musicélogos
Progresistas», cuya ideologia tendrd por base la Proclama eprobada en el Congreso.

Serdn deberes de los miembros del Comité Organizador informar a sus propias
entidades o grupos de Compositores progresistas y musicélogos acerca de la Pro-
clama y de la Resolucion del Congreso, asi como también de lus ideas sobre las cuaies
la Asociacibn Inlernacional estard fundada. Donde no existan organismos o grupos,
los miembros del Comité Orgonizador quedan encargados de crearlos. Cada organi-
sacidn o grupo de compositores v musiclogos progresistas deben nombrar un repre-
sentanie para el Comité preparatorio de la Asociacién Internacional de Compostiores
¥y Musicélogos Progresisias y debe someter su nombre ol Sindicalo de Compositores
Checos, Praga X IX-Bubenec, Eisenhoweroa 20, @ mds tardar el 31 de Julio de 1948.
Asimssmo, se deberd informar ol Sindicoto acerca del curso seguido por los tradbajos
preparatorios. El Sindicato de Compositores Checos ha convocado a una reanisn
ol Comité preparatorio para el 29, 30 y 31 de Octubre de 1948 en Prage.

§.°o—Los fines de la Asociacién Internacional de Compositores y Musicélogos
Progresistas serd:

a) Poner en prictica las ideas de la Proclama emanado del Congreso.

b) Hacer los arreglos para que ansalmente se resing un congrese de compositores
y musicblogos progresistas.

c) Publicar colecctones de ensayos musicoldgicos y trabajos que persiguen el fin
de emplear medios progresistas en la resolucién de los problemas musicolégicos.
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d) Publicar colecciones de varios iipos de miisica instrumenial ¥ vocal ¥ can-
céones para las masas heckas por compositores de todas las nacionalidades € inspi-
radas en las nuevas tareas socioles de la misica.

) Crear concursos internacionales pare la dpera, cantatas, coros, cancsones para
las masas, elc., guie correspondan a las ideas expresadas en la Proclama del Congreso.

Por el Comité Organizsador de la Asociacién Internacional de Compositores y
Musicélogos Progresistas: Hamns Eissler (Austrio); Arnolde Estrella (Brassl);
Veselin Stojanov (Bulgaria); Dr. Antonin Sychra, Dr, Jar. Tomasek, Fr. A, Kypia,
Stiepan Lucky, (Checoeslovaquéa); Roland De Candé {Francia); Alan Bush, Bernord
Stevens (Gran Breiafia); Marius Flothuis, M. Roblin (Holanda); Dr. Denes Bartha
(Hungréa); Oskar Danon, Natko Devcic (Yugoeslavia); Dr. Zofia Lissa (Polonta);
Dr. Alfred Mendelssohn (Rumania); Marcel Bermand (Suiza); Tichon Chrenniko,
Boris Jarostowsky, Jurij Skaporin (U. S. R. R.).

EXTRACTO DEL PLAN QUINQUENAL DE LO5
COMPOSITORES Y MUSICOS DE CHECO-
ESLOVAQUIA

INTRODUCCION,

Comiensa por expresar lo novedad que significa gue los mibsicos hablen de un
Plan Quinguenal, sistema gue siempre ha fenido relacién sélo con cuestiones econd-
micas. Gracias o la victoria de Febrero obtenida por el pueb!o, se puede pensar en
una cosa semejante, ya que la estructura socicl entera estd cambiando v el compostior
en adelante enecesiic de lo cooperacién de los otros pues séla por el esfuerso colectivo
podemos apresurar el desarrollo hacia el socialismo, solamente por el control y GS5Es-
tencia muina podemos liberarnos de lo suciedad Iiheral que arrasgd en todas partes,
especialmente enlre los arbislas>.

Este Plan se funda en el programa de gobiernodel Presidente Gottwald anunciado
por el Comité Central del Partido Comunisia Checoeslovaco, en los planes quingue-
nales de construccién y transformacién, en la Proclema del Segundo Congreso In-
ternacional de Composilares y Criticos Musicales y en las resoluciones del Primer
Congreso Nacional (Ali-National}. Las consideraciones son las siguientes:

a) Lo verdadera influencia de la misica en el plan constructivo y en o tntensi-
ficacién de ba ducha de clases. Queremos ayudar con nuesira miistca al cumplimiento
del Plan Quinquenal.

b) «La creacién musical debe corresponder a las necesidades de clase y servir la
fuersa de lo construccién; la creacion musical debe ser adaptade o las necesidades
del pueblo>. A continuacibn se explica largamente que estas necesidadss del pueblo
no deben confundirse con los gustos que el pueblo pudo manifestar en lo era capila-
lista por medio de cuestionarios o de cartes a las radios. No podemos discernir las
necesidades del pueblo sino por la concreta luche de clases y el esfuerso colectivo que
penetra toda nuesire vida. Es por eso gue una necestdad esencial es que los compo-
sitores y miisicos reciban la educacion marxista y no en forma tedrica, sino mesclin-
dose con los obreros, cooperands con las clases irabajadoras en las fébricas y en los
campos.

La creacidn de une cultura socialista vo significa la negacién de todo lo que ha
sido creado; va Lenin ka dicho que el socialismo toma lodo lo que es progresisia en

»
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las etapas anteriores y lo transforma en una sintesis monumental. El escribir dnica-
menle lanio para las masas no es lo inico porque €l pueblo 1o es un incapas de en-
tender manifestaciones artisticas mds elevadas. Escribir para ¢l pueblo no significa
escribir en forma primitiva. El grado en que una obre de arie es accesible ol puebio
es el mds severo test de su valor.

Los cualidedes técnicas del arte no tienen que ver con su naturaleza soctalisia,
progresisia o reaccionaria. Estamos preocupados de encontrar un nuevo estilo; <una
presentacion de nuesira relacisn con la realidad, une forma de misica que tenga in-
fluencia en la lucha de clases:,

No podemos asegurar gue se realicen un gran ndmero de tareas, mo podemos
anunciar ni promeler gue un delerminado compositor escribird uma épera ol afio,
ni que algin musicéloge resuslva de la noche a la mafiana el problema del «realismo
socialista>. Basta con gue se cumpla un plon de dos afos. Las 400 canciones parg
Sas masas entregadas por nuestros compositores para el concurso «Cantos en el plan
de Dos Afios» es suficiente pruche de lo buena voluniad en cumplir las nuevas tareas.
4Y qué haremos chora con ¢l Plan de Cinco A#ios?

1.o—Vamos agui a reproducir textualmente lo que sigue: «Hasta ahora hemos
puesto poco interés en la misica vocal. Nuestra tarea principal ha sido la creacién
sinfénica. Sin embargo, nosotros conocemos el antigo dicko: « Una cancidn que vaya
al corazém, un corazén que pertenece ¢ su pairia». El pseudo-pairidtico pathos que
guid el pensamiento burgués hacia este proverbio, hace fmperativo que mosotros le
demos un nuevo contenido. Y nosotros lo lograremaos irayendo nueva experiencic a
nuestra misica vocal. Educaremos nuestro pueblo en un nuevo patriotismo usando
nuestras fuerzas creadoras pare seficlar la bellezs de la aparicién del hombre nuevo
¥ para seflalar sus tareas como un combatiente constructivo y revolucionario. La mij-
sica vocal debe ser un reflejo de la lucha de clases en contra de lo reaccién adenire ¥
fuera de mosotras mismos. Es por eslo que debemos termingr con toda tentativa de
miisica vocal apolitica vy por lo tanio sin contenido ideoldgico. Debemas liherarnos
del naturalismo declamatorio en interés de la nueva «canttlenas, debemos borrar cual-
quier sintome de formalismo instrumental en la miisica vocals.

Aconseja a continuncidn el estudio cusdadoso de las modalidades de las can-
ciones populares, no en leorfa, sino vendo a las fdbricas, a los campos y escogiendo
aguellas conciones que tengan significados relacionables con el movimiento de libera-
cidn. Agrega: <los compositores deben familiarizarse con los Jundamentos cientificos
de la cancidn popular en otras maciones eslavas—sobre todo con las de la URSS—
y debe aprender o entender sus formas de expresion en conexidn con el desarrolio po-
$tico y econdmico de esos paises>.

4 continuacién se habla de la necesidad de tener presente el destine de estas can-
ciones, no confundirlas con la capacidad de comprensién de los auditores de concier-
los. Los antignos temas épicos v heroicos deben ceder el paso a los nuevos héroes del
trabajo y en todas las canciones debe tenerse especial cutdado que <el texto sea abso-
lutamente comprensible y que no esté oscurecido por acompafiamientos pesados o
complicadas combinaciones vocales». Recomienda el ejemplo de la cancidn popular
rusa en forma de ronda Hamada <shastuskka», especialmente epropiada «pere fines
de propaganda>.

2.o—«En cuanto concierne o la misica instrumental, los compositores se han
dado cuenta ya de la necesided de la miisica de programa en el mds amplio sentido
de la palabra. Esta miisica ha vepresentado un gran papel en nuesire historia a cousa
de haber sido la sefial decisiva en graves momenios de nuestra vida. Todas las épocas
imporianies se han reflejado histéricamente en nuestra misica ¥ ahora también que-
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remos que ella encuentre la expresion de las nuevas relaciones con la realidad». «No
estamos preocupudos dnicamente con obras monumentales en las cuales se describa
la Incha por el soctalismo; damas especial atencidn o las pequefias orquestas y bandas
populares. Debe interesarnos dénde las nuevas composiciones se ejecuian y quténes
lo hacen>».

Recomienda a continuacion que los compositores se preocupen de la midsica
ligere <tratando de crear nuevas danzas populores guardando nuesira tradicidm».
No existen en cantidad suficientes buenos reperiorios de oberluras, marchas, poi-
pourrés, clc., ¢l compositor y al avezado transcripior les aguarda una urgente ¢ n-
mediala tarea de escribér misica insirucliva para los mds variados instrumentos
¥ bandas,

3.0—Para el cumplimiento del plan y el contenido educacional de la musice, &l
drama musical ofrece amplias posibilidades tanto al compositor como al escrifor.
Nusiro juicio se basa hoy en las necesidades que la lucha por el soctalismo ha hecko
paientes a todos los artistas y de acterdo con esto hay aspeclos concrelos gue deben
tencrse presente:

Toda miisica dramdtica debe tralar sobre problemas contempordneos, ya sean
éstos locales, heches histéricos, serios o comicos. También deben hacerse traducctones
y revisiones dramdticas de antiguos libretos. Un cuidado especial se ha de tener hacta
las represeniaciones populares de todo géners, guardando las trediciones.

Debemos pintar el nuevo héroc que simboliza a la comunidad. No interese hoy
la escena amorosa, né las tragedias individuales con el inevitable caddver 'y demds
lugares comunes de la épera. Podemos usor la cancién de masas, el romance popular
y asf hacer desaparecer las jerarquias que diferencéan la comedia musecel de las piesas
con canto ¥ danza y la llamada opereta.

Lo gnterior vale también pare lo miisica del cinemaligrafo y para la radio, ma-
neras de utilizar la miisica gue legan cada dic o millones de personas y que tienen
una enorme posibilidad funcional. Presentamos como un ejemplo cémo Kachaturian
ha sabido poner palabras con misica en lo pelicula «Lo Cuestién Rusa».

Termina recomendando el mismo cuidade con respecio al melodrama, al ballet,
o la pantomima y demds formas de io misica dramdtica accesible al pueblo.
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Carlos Lavin

E L valle encantado que descubri6 Diego de Almagro al arribar

a tierra chilena, después de trasmontar los Andes desde el lado
argentino y haber cruzado el hérrido despoblado de Atacama, fué
bautizado por los castellanos con los nombres mas placenteros.
Al mismo paraje llegaron, a los pocos afios, los expedicionarios que
mandaba Pedro de Valdivia, quienes confirmaron esos buenos au-
gurios, pero dehieron acatar la denominacién indigena de Copayapu.

Como el Partido de Copiap6 se le conocfa hasta 1744, y sus
feraces tierras se repartieron en las encomiendas de Francisco de
Aguirre. Por herencia o adquisicién las cultivaron después el Mar-
qués de Piedra Blanca de Guana (Juan Morales Bravo), los des-
cendientes del Conquistador Pedro Cortés Monroi y posteriormente
los véstagos de las familias Bravo, Montero, Monardes, Mondaca,
Cisternas, Mercado, Mandiola, Cereceda v Cartabio, disputando
mercedes y terrenos a los Caciques Barandole y Taquia y a la india
Bartolina Chillimanco, dltimos representantes del sefiorio indigena.

En la fecha precipitada, el Gobernador Manso de Velasco hizo
fundar ahi la villa de San Francisco de la Selva, edificando una er-
mita entre los bosques de algarrobos y chafiares y constituyendo
un Cabildo que compartia la jurisdiccién del Corregidor Francisco
Cortés. En las postrimerfas del siglo XVIII quedé consumado el
despojo de los tftulos indianos y !a translacién de la humilde prole
al arrabal levantino del término urbano de Copiapé. Se colocé el nue-
vo poblado bajo la advocacién de San Fernando—honrando al Prin-
cipe de Asturias, después Fernando VI—y con la denominacién de
«pueblo de indios» persistié hasta 1836. Por esos dias solamente el
cabildante Adrian Mandiola protesté del desalojo total de la estirpe
indiana y la cancelacién de todas las mercedes. Patentizando, sin
embargo, una rehabilitacién espiritual de los fueros indfgenas per-
sisti6 en la humilde iglesia—hoy derruida—de este poblado, el culto
de nuestra Sefiora de la Candelaria y las fiestas rituales que exaltan
esa devocién en el 2 de Febrero de cada afio.

*
* *

Aquella Virgen que en el dia de la Purificacién acuden a vene-

rar los fieles, portando sendas candelas encendidas, cuenta en Chile
(26)
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con dos célebres altares. Colocados en extremos opuestos del suelo
patrio simulan los refugios y asilos espirituales de regiones bien ca-
racteristicas y congregan cada afio millares de promeseros.

Ardua serfa la tarea de asemejar estos sitios de leyenda, que
tanto han contribuido a fortificar el sentimiento religioso, el uno
en las comarcas maritimas del Canal de Chacao (Carelmapu) y el
otro en el oasis copiapino del desierto atacameiio. Si bien celebrado
ha sido el primero por la literatura nacional, persiste el segundo
como una incognita en los anales del culto y no se le ha sefialado
hasta ahora en la alcurnia que le estd destinada por su alta signi-
ficacién tradicional.

Las festividades candelarias de Atacama congregan a los des-
cendientes de aquellos humildes trabajadores que en las galerfas y
pozos argentiferos de Copiapd v Chadarcillo gestaron gran parte
de la riqueza nacional; y, en los miltiples actos que las integran
sobreviven los ritos paganos de los indigenas. La aparente irreve-
rencia de danzar—rindiendo culto—ante los fdolos, y después, de-
lante de las santas iméagenes de la Iglesia, hubo de ser tolerada por
los misioneros hispanicos—tal como en toda América—en el doble
caracter de servicio pablico y oficio divino.

Cofradias y hermandades de danzantes fueron organizindose
entre los mineros y desde la época del Coloniaje la lejana villa de
San Francisco de la Selva fué acumulando los votos de alabanza y
toda la veneraci6n del gremio por la Reina del Desierto. En opo-
sicién a casi la totalidad de las convocaciones religiosas del norte
de Chile, la fiesta candelaria se ha venido singularizando en Copiap6
y dentro de un desarrollo de grandes proporciones, por el mis in-
tenso nacionalismo. Toda adaptacién o incorporacién extranjera ha
sido desechada y bastarfa esta consideracién para sefialarle una ca-
tegoria tinica entre los cultos nortefios.

La vieja iglesia v el nuevo templo de San Fernando, situados a
unos tres kilometros al oriente de Copiapé, y en la parte més atrac-
tiva vy riente del valle, albergan multitudes de fieles. Comienzan los
oficios el 24 de Enero v se les da término el 2 de Febrero con una
solemne procesién que clausura la «novena» y la serie de misas.

*
* *

En la esplanada que separa las dos iglesias votivas tienen lugar
las danzas y los cortejos de penitentes. Suben las columnas hasta
el atrio de la principal o bien, se asilan entre los muros derruidos
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de la més antigua; prosterndndose cada uno ante las sagradas figuras.
Componiendo una arcaica silueta triangular y rotundamente his-
pénica la carcomida y diminuta imagen de la Candelaria ofrece un
cautivador contraste con la modernidad v el suntuosisimo atavio
de la nueva y milagrosa efigie. Fueron los indios los que descubrie-
ron la sagrada estatuita en una cueva de las vecinas serranias v el
célebre patroco Domingo Carmona le forj6 un relicario en una ris-
tica capilla a fines del siglo antepasado.

Entre los peregrinos y oficiantes que integran la grey copia-
pina no militan los hombres de la gleba sino los orgullosos descen-
dientes de los «apires» y de los «cangalleros». Aun disfrazados con-
servan la sefioril apostura de los antepasados que portaban talegas
repletas de onzas y doblones. Con sus broncineos rostros y su andar
pesado representan ellos los callados hombres del norte v los linajudos
préceres de la aurffera mesnada. En sus ritos pagano-cristianos re-
chazan decididamente los bailes zoomérficos tan cotizados mis al
septentri6n, el pueril estrépito de sonajas y panderetas y los bor-
dones huertanos—ya los de Andacollo usaban los instrumentos de
cuerda desde antes de 1831, segtin Gay. En esa misma linea de pul-
critud han rechazado el uso de las daimaiticas, casacas, capotes, td-
nicas, togas, dolmanes, etc.; y, en especial, aquellos tocados exé-
ticos que representan los «<resplandores> de los pieles rojas ( Tarapacé),
los cucuruchos y bonetes (Andacollo), los morriones (La Tirana),
las plumas erguidas (Mamiiia) y demé4s efectos de morralla.

***

En el propésito de llegar a singularizar en un conjurnito deter-
minado de motivos y aspectos todos los ritos de esta celebracién
candelaria, es indispensable efectuar un breve simil entre éstos y
los del santo ejemplo andacollino, bien considerado desde antaiio
como un patrén espiritual de expresién popular. No todos los pro-
meseros de Andacollo visten el mismo disfraz. Son muchos los que
dejan de usar sombreros y se caracterizan—especialmente los m-
sicos—con la ancha faja y el culero. Un traje intermedio consulta
una especie de ajustado sobrepelliz de tonos claros que les cubre
hasta la cintura. Tapan su cabeza con un sombrerete cilindrico sin
alas y con aplicaciones, colgajos v topes; el que colocan sobre una
blanca funda de lino que cae un poco sobre las espaldas—como las
de los «spahiss— y los protege contra la solanera.

Interpretando djversas deformaciones de los tipos de sombre-
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PASO PROCESIONAL

Visién de conjunto de las columnas danzantes, en la fiesta
ritual de N. S. de 1a Candelaria.
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ros citados, una minoria usa traje de gala que se asemeja al uniforme
militar: prendas rigidas de tela oscura con flores y motivos borda-
dos, cuello plegado y cefiida gorra inglesa de dos picos y pasador
delatan a los més fervientes v especialmente a los «caciques» y
«chinos» mayores. Los grupos propiamente musicales se confunden
con los danzantes y abundan mucho los tamborileros con instru-
mentos de todos los tonos y dimensiones. Si predominan entre los
danzarines los «flautones» y los bastones resonadores se complica
esta seleccién con la cogida inescrupulosa de mandolinos, guitarras,
acordeones, musicas de hoca, peinetas, clarinetes, pitos, tridngulos,
panderetas, etc. Son los «free-lancers», con su mezquina indumen-
taria dignificada por una sencilla bandolera, los que aportan la
nota més ingrata en un conjunto, donde la impecable disciplina
de las compafiiasde Chinos, Turbantes y Danzantes ha logrado man-
tener un ceremonial ya bien determinado. Estas cohortes hacen
ostentacion de sus acometidas sincronizadas y especiales evoluciones
que dan complemento al avance silencioso de los penitentes. Es la
simulacién del paso procesional, con su doble explosién instrumental,
en «tutti», la que domina los movimientos; y el aspecto grafico—
bien cambiante, por cierto—de las prolongadas escenas semeja un
brillante y soleado kaleidoscopio apenas uniformado con los tonos
amarillos y dorados de las vestimentas.

***

En oposicién a todas las sugestiones y cotejos que impone el
cuadro anterior, los peregrinos y oficiantes que concurren a la Can-
delaria se circunscriben, cada vez con mayor fanatismo, a la tradi-
cién, Su afan de caracterizarse incluye auténticos valores de rein-
tegracién, aplicables a todos los 6rdenes del especticulo. Desechan-
do el traje tipico del minero chileno, a mediados de la pasada cen-
turia, lo han estilizado, por evolucién, en un modelo de disfraz de
tipo liviano. Entre otros detalles sintetizan a éste un cefiidor que
une una amplia camisa a un pantalén corriente, cubriendo la cabeza
con una copa ligeramente conica y recargada de adornos. Puede
complicarse esta estampa predilecta con el uso de varias piezas de
vestir lujosamente bordadas y realzadas por una blanca pafioleta
que apenas les cae sobre los hombros y por una vistosa banda, fajas
y contrafajas que cubren gran parte del calz6n corto y holgado.
En todas estas indumentarias debe dominar un fondo celeste con
aplicaciones azules y verdes.
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Eliminando a la mujer de los ritos danzantes se hace notar el
orgullo con que los afiliados lucen su disfraz; y, es de admirar la
generalizaci6n con que las madres lo adoptan para sus hijos peque-
fios en dfas de peregrinaciéon. Toma este vestir, y por esa fecha, el
rango de un traje regional. La visualidad de los conjuntcs, en mo-
vimientos, es efectiva y darfa tema para auténticas estampas na-
cionales y gloriosas reviviscencias de culturas pretéritas.

*
* *

En el aspecto coreografico, la simplicidad impera en absoluto.
Algunos <tamborileros» y figurantes actian casi en el rango de so-
listas, situdndose en el espacio central, mientras que los «flauteros»
integran la doble columna danzante. Los componentes de éstas no
disfrutan de la libertad de los solistas y estdn obligados a sincronizar
imperturbablemente sus diversos pasos. Los del centro, vestidos,
en general, mas lujosamente efecttian figuraciones de gran espacio,
portando banderines y algunos instrumentos que les puedan servir
de elementos decorativos. Adem4s de cajas y tambores se sirven de
percutores asimilables por lo primitivo al <kultrun» araucano, pero
con menos efecto de timbal. Muchos de estos semisolistas son ex-
clusivamente mimos y, por cierto méas discretos que los «diablos»
de més al norte o los «free-lancers» de Andacollo. Se deja notar,
en el plan general de las evoluciones un estrecho criterio de unifor-
midad en estricto acuerdo con la monétona imposicién del paso
procesional.

*
* *

En las festividades candelarias no asoman ni los pitos y flau-
tines del septentrién, ni las cuerdas y las otras estrafalarias adop-
ciones de los andacollinos. Es musica de conjunto la que ejecutan
los flautones coronando, con un acorde volante, los dos rigurosos
golpes que repite toda la percusién. No puede ser méas estrecho el
material melédico en uso y queda relegado a las voces. El azar es
el que se encarga de resarcir esta pobreza con las novedades v sor-
presas aportadas por las incorrecciones y caprichosas ocurrencias
de los instrumentistas. A menudo impera un desacuerdo entre ambas
familias sonoras: los «percutantes» sostienen el aire binaric pero
como los «sopladores» regatean los acentos, se ven obligados aqué-
llos a excitarlos con levisimas alteracionesen el ronco lenguaje de
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los parches; y asf, la fragmentaci6n llega a percibirse. Es especial-
mente durante la procesién solemne cuando se puede disfrutar de
estos relajados efectos. En la prolongada duracién de la ceremonia
interrumpida apenas por algtin responso o alocucién, o bien el con-
sabido y universal himno «Oh Marfa, Madre mia», kuelgan algunas
sabrosas observaciones de orden cientifico y artistico.

Si se puede asegurar que los conflictos ritmicos mencionados
no alteran la regularidad del paso procesional, acatando la férmula
que rige aquf y en los diferentes actos rituales del Norte, cabria
referirse a las interpretaciones de esta uniformidad. Los flautones
apoyan, de ordinario, el tiempo fuerte (b) de la marcha binaria,
pero también suelen hacerlo exclusivamente en los tiempos débiles;
y todavia se aventuran hasta el acento de ambos tiempos. Se ope-
nen los tamborilleros a esta pretensién, valiéndose de diversos ar-
bitrios de celeridad o intensidad que originan fragmentaciones en el
ataque de los parches; y, por su parte los sopladores desean insinuar
su presencia y logran producir una apoyatura melédica al atacar la
tinica nota plena que posee su primitivo tubo de cafa. Toma, asf,
esta competencia el concurso de unos graznidos de cuervo y la fan-
tAstica resonancia degenera en un <tutti» atronador; en el cual se
perciben, sin embargo, algunos «chispazos» sonoros del més arro-
bador efecto.

lll**

Los cAnticos e himnos se han ido reduciendo cada afio, pero
actualmente dominan dos cantinelas misticas de auténtica vena
criolla, en los compases regulares de «seis octavos» y «tres octavos>,
ritmos casi exclusivos de los aires nortefios. Casi siempre acttia de
salmista el <jerife» José Varas, a quien corean, cada dos versos,
sus numerosos acolitos. Tanto éste, como otro jefe de grupo, adop-
tan un texto musical casi uniforme para entonar el cintico «Virgen,
Madre, Candelaria», pero retienen solamente similares versiones li-
terarias. Un aire m4s vivaz que el anterior sirve a los grupos volan-
tes para dar contraste a la salmodia y todos rebozan de optimismo
al entonar, en coro al unisono, un candido villancete (cuatro versos
de seis silabas) cuyo solo nombre y letra «Propicio» es una auténtica
infvitacién a la felicidad. Tan simple o ingenuo sentido domina tam- '
bién en las cuartetas octosilabas del Himno a la Virgen, canto méxi-
mo de la fiesta y verdadero conductor del ceremonial. Su sempi-
terna cadencia salmédica inicia y clausura las series de ofrendas.
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En éstas el peregrino avanza hasta la sagrada imagen portatil; vy,
asistido por el jerife o alguno de los mantenedores del ritual, renueva
sus votos anuales con agradecimientos o con regafios que no desen-
tonen mucho de la palcritud y del comedimiento con que ha sido
presentado y recomendado a la Reina del Desierto.

Por la ruda grandeza con que refleja costumbres ancestrales v
por la naturaleza polifacética de su contenido, este conjunto de cere-
monias semeja una fiesta de la exaltacion. No es la imaginacién
sonora la que més se enriquece con estas exhibiciones-audiciones de
la més castiza tradicién chilena; sino la visual, pese al reducido de-
sarrollo de las escenas rituales. Aquel que ha visto, a pleno sol v en
polvoroso ambiente, las evoluciones de tan heterogéneas como uni-
formes figuras danzantes, no podré jamis olvidar el aspecto fan-
tastico y el tono de leyenda de tan cautivador espectaculo.

Villancete «Propicio»

Pro . pi.cia pro picio la honrade Dios. Vie- qen Cande.laria tuerpodeiSe.fAor

(Notacion del antor al conjunto de Tierra Amarilla)

Himno «Reina y Madre»

b
————
Reinay ma dee Cande  la vix, Virtgen ma.dre po. s ro - ax
%ﬁ_k — e N —I:l~r—:—3
~ - 1 e e e e e
T 1 3 e

< : = ~—~_
hoy glo ria te vie. ren dan-do en tu san-tc mi.le - gro - 30,

{(Notacién del autor ¢ Manuel Pozo y su conjunto)

SALUDOS A LA VIRGEN DE LA CANDELARIA
ALABANZA DEL JEFE CHINO  Le pido, Sesiora,

(coros vy solos). le doy el valor,
déjenos Hevarla

Propicia, propicio, ol pie del altar,

la honra de Dios.

Virgen Candelaria. Propicio, propicio,

Cuer pe del Sefior. la honra de Dios.
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Virgen Candelaria.
Cuierpo del Sefior.

Le pido, Seflora,
le doy el valor,
déjenos levarla
al pie del altar.

Propicio, propicio,
g honra de Dios.
Virgen Candelaria.
Cuerpo dei Sefior.

SALUTACION

{solos y coros)

Reina y Madre Candelaria
agqud los venimos' presentando
bandera, flanta y tambor

koy ie vienen saludando.

Virgen Madre Candeleria,
Virgen Madre poderosa,
hoy gloria te vienen dando
en tu sanio milagrose.

-

Dale en gracia, promeseres,
dale en gracia, con fervor,
v a la Reina de los Cielos
le ha dado su bendicién,

Recibelos, Candelaria,
recibelos, por favor,

serdn lus fieles romeros
gue adoran tu allar mayor.

Qué Muadre lan humansiaria
hoy la vienen buscando

a tus hijos Reina y SeRora
Loy se vienen eniregando.

Virgen Madre Candelaria,
ya lo’ vamo® a relirar,

serd hasia las tres de la tarde,
te vendrema’ o venerar.

Serd el batir de la flauic
v el redoble del tambor;

yo batiré mi bandera

si e} Seftor me da el valor.

33

e T ————— ———



XXHI FESTIVAL DE MUSICA CON-
TEMPORANEA DE PALERMO
Y TAORMINA

POR

‘Juan Orrego Salas

F UE la tibia primavera siciliana la que ofreci6 esta vez sus tierras
a las caravanas de misicos que afio a afio viajan de toda Europa
para escuchar los Festivales de Musica patrocinados por la Sociedad
Internacional de Misica Contemporinea. Si a nadie merecié re-
paros el haberse escogido las ciudades de Palermo y Taormina co-
mo centro para estos Festivales, a quienes pesan en la misma ba-
lanza la belleza e interés de estas tierras con la distancia que debe
salvarse para llegar a ellas, pareciéles no ser el lugar mas indicado
para realizar estas jornadas de musica. Asiopinaron muchos europeos,
olviddndose del internacionalismo de la sociedad patrocinadora y
por lo tanto prescindiendo de aquellos que hubieron de cruzar océa-
nos, continentes y cordilleras, para llegar al extremo sur de la bota
itdlica. ;Qué habrian pensado quienes hicieron cuestién de millas
o kilémetros, si estos Festivales se hubieran celebrado en América?
{Y no tienen tal vez derecho los pafses que en nuestro hemisferio
pertenecen a la S. I. M. C. a solicitar que después de veinticuatro
afios de vida de la Sociedad, se celebre algtin festival en sus terri-
torios?

Este problema plantea la existencia del primer punto vulnera-
ble de la S. I. M. C. el que va hiciera notar la seccién norteameri-
cana en circular repartida a las demdas secciones durante el afio
1948. Mientras la Sociedad Internacional de Msica Contempor4-
nea mantuvo durante sus primeros afios de vida, su esfera de accién
dentro de los pajses centro-europeos, no fué dificil llenar las deman-
das que en este sentido hacfan las diferentes secciones que pertene-
cfan a esta organizacién, La expansién experimentada posteriormente,
no s6lo por el hecho del incremento de su capacidad financiera,
sino que también por el necesario reconocimiento que debia pres-
tarse a otros pafses cuya actividad artistica comenzaba a pesar en
el mundo, fué el que puso a la S. I. M. C. frente al problema que
significaban las distancias y los subidos costos de pasajes y aloja-
mientos. Este problema se debati6 ampliamente durante las deli-
beraciones de Palermo; el presidente, Edward Clark, propuso la
celebracién de Festivales «a latere» en los pafses americanos y asi4-
ticos, los que podrfan organizarse dentro de las bases establecidas

(34
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por los estatutos de ia S. I. M. C., pero que no incluirian como
hasta ahora se ha hecho en Europa las reuniones paralelas de los
delegados de todos los paises y los conciertos de miisica contem-
poranea. Estos tiltimos quedarian reservados para los paises europeos.
La idea de Mr. Clark fué aceptada en principio, quedando poster-
gado el estudio en sus detalles por el Consejo Presidencial de la
S. I. M. C. Aunque la proposicién del presidente significa un avance
en este terreno, no implica ella un decidido reconocimiento de un
grupc numeroso de secciones cuya actividad musical las hace acree-
doras a ser consideradas en igualdad de condiciones con los paises
de Europa central. Es éste el caso de las secciones americanas, del
Asia Menor, de Africa y del Oriente; cuyos derechos no han sido
valorizados ni en este aspecto, como tampoco en otros que enu-
meraré mas adelante. S6lo una adecuada solucién del problema
comentado permitird el fiel cumplimiento del articulo tercero de
los estatutos de la S. I. M. C. en el parrafo que dice que <el objeto
de la S. I. M. C. es: cultivar la misica contemporinea de valor
sin contemplar la nacionalidad, raza, filiacién politica o religién del
compositor».

Hay un indiscutible desequilibrio de los beneficios que recibe
cada secci6n en circunstancias que cada unade ellas contribuye con
la misma cuota anual al sostenimiento de los ideales y labor de la
Sociedad. El delegado de Israel, Dr. Peter Gradenwitz, hizo notar
este fenémenoc en las recientes deliberaciones de Palermo, después
de haberse rechazado la invitacién {ormulada por éste para gque los
Festivales del afio 1950 se celebraran en Tel Aviv. La asamblea
consideré este ofrecimiento impracticable, debido a las dificultades
que implicaba la movilizacién a este punto. En su reemplazo se
acordé aceptar la invitacién de los delegados belgas para realizar
estos Festivales en Bruselas. Un superficial andlisis de las distancias
que median entre Tel Aviv demuestra que es sélo un grupo pequefio
de paises, en su mayoria los de la esfera centro europea, los que
tendrian que afrontar un largo viaje. Hay otros, por cierto, como los
delegados latino-americanos, a quienes Hegar a Bruselas o a Tel Aviv
les es indiferente. Entre las secciones que podrian haberse benefi-
ciado con la celebracion en Tel Aviv, o aquellas a las cuales no afec-
taba este acuerdo, en el caso de ser necesario de hacerlo en Europa
o Asia, est4n Argentina, Australia, Brasil, Bulgaria, Chile, China,
Checoeslovaquia, Egipto, Grecia, Hungria, India, Israel, Italia,
Japén, Polonia, Portugal, Rumania, Sud Africa, Espaiia, Turquia,
Estados Unidos y Yugoeslavia. Si se considera de que estos pafses
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suman veintidés entre treinta y tres que son los que comiponen los
registros de la S. I. M. C., puede establecerse facilmente de que la
mayorfa de la votacién en Palermo se obtuvo por el hecho de que
fueron las secciones interesadas en Bruselas las que enviaron de-
legaciones més completas, a las cuales se plegaron por razones po-
iiticas aquellas que no estaban de acuerdo con que se celebrara en
Israel, mientras catorce de los pafses mencionados més arriba no
enviaron delegaciones a Palermo. No quiero con ello exhibir ningtin
tipo de partidarismo por el caso especial de Israel, pese a la admi-
racién que la organizacién artistica de este pais me merece, sino
que demiostrar con ello, que a este respecto existe en la S. I. M. C.
un mal entendido concepto de lo que es un verdadero internacio-
nalismo, provocadopor el doiminio de ciertos paises a quienes les
ha tocado regir por muchos afios los destinos de la institucién.

La siguiente lista de las ciudades donde se han celebrado los
Festivales de Musica, desde la fecha de fundacién de la S. I. M. C.
demuestra, salvo en los afios que recayeron en la reciente guerra,
lo comentado anteriormente:

1923 Salzburg 1935 Praga

1924 Praga 1936 Barcelona
1925 Venecia 1937 Paris

1926 Zirich 1938 Londres

1927 Franckfurt 1939 Varsovia

1928 Siena 1940-41 Nueva York
1929 Ginebra 1946 Londres

1930 Bruselas 1947 Copenhague
1931 Oxford 1948 Amsterdam
1932 Viena 1949 Palermo Taormina
1933 Amsterdam 1950 Bruselas

1934 Florencia

***

El an4lisis general de las obras presentadas en el reciente Fes-
tival de la S. I. M. C. celebrado en Palermo y Taormina entre los
dias 22 y 30 de Abril plantea por st solo un conjunto de problemas
algunos de ellos posibles de corregir sin mayores cambios en la es-
tructura mismna de la institucién patrocinadora y otros que impli-
can variaciones fundamentales en lo que respecta a la orientacién
y principios de ésta. Seis conciertos y espeticulos de dpera y ballet,
constituyveron el grueso de los citados festivales; a éstos se agregaron
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tres mis, cuyos programas no correspondieron a obras selecciona-
das por el jurado que se reunié previamente en Roma. En las tres
reuniones extraordinarias se presenté la épera «Le Roy Roger> de
Karol Szymanowsky, el <Pierrot Lunaires de Schoenberg y un pro-
grama de Misica Moderna Italiana dirigido por Fernando Previtali,
frente a la Orquesta de la Radio Italiana de Roma.

No se esperaba que los seis conciertos que constituyeron los
Festivales reunieran un crecido ntimero de obras maestras. Era ra-
zonable, sin embargo, exigir que en una seleccién realizada con el
propésito de exhibir un calificado panorama de la produccién ac-
tual, hubiera habido un niinero mas crecido de composiciones de
valor.

Salvo en el caso de las sefialadas excepciones que mencionaré
mias adelante, los programas de Palermo y Taormina, se movieron
en un ambiente de increible mediocridad y monotonia. De haber
existido una ausencia total de obras de valor habria podido pen-
sarse que en la actualidad el mundo no tenia fuerzas para producir
algo mejor; sin embargo, la presencia reducida de éstas y el predo-
minio de lo mediocre, constituy6 un hecho digno de ser cofiientado,
puesto quee implica una falla capital en el organismo patrocinador
de dichos Festivales.

La Sociedad Internacional de Musica Contemporanea fué fun-
dada por el profesor Edward Dent, con el propésito de «proteger
y estimular toda tendencia experimental y de diffcil captacién en
la misica; representar y salvaguardar los ideales artisticos comunes
a los mfsicos contemporé,neosré. (Art. 3 de los Estatutos de la So-
ciedad). Si en 1922, cuando se plane6 por primera vez la estruc-
turacién de esta entidad era posible hablar de «tendencias experi-
mentales» en la musica, cuya existencia era un hecho en la década
que sigui6 a la Primera Guerra Mundial, la evolucién posterior que
los acontecimientos artisticos han sufrido debido principalmente al
incremento de los medios de difusién musical, no justifica el seguir
considerando en un plano de principal importancia tal concepto.
Si entre los afios 1920 y 1930, el grueso de la produccién musical
de esos dfas podia ser considerada experimentalista o «de dificil
captacién», v dentro de tal clasificacién recafa la obra de Schoen-
berg, Strawinsky, Bartok, Hindemith, Prokofieff y otros, en la
actualidad son precisamente estos maestros los que han sobrepa-
sado esta etapa y hoy dia sus creaciones se han incorporado a la
vida regular de conciertos, las que si no son consideradas en igual-
dad de condiciones con las obras cl4sicas o romanticas, se debe a
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otros motivos; pero asf y todo ellas ya no interesan a la S. I. M. C.
puesto que han dejado de ser «experimentaless.

La crisis que con motivo de lo expuesto se ha producido en el
mecanismo interno de la S, I. M. C. se ha hecho extensiva a un
crecido ntimero de nuevos valores de la creacién musical, cuyas
obras, aunque siendo esporidicamente ejecutadas por las diferen-
tes organizaciones artisticas que hoy se interesan por la produccién
contemyporanea, no figuran en los Festivales anuales de la S. I. M.
C. o porque sus propios autores no se empefian en aparecer en pro-
gramas en que se estimula con equivocado concepto lo mediocre,
o que sirven para destacar a inlsicos que encubren su falta de ta-
lento, sustentando conceptos tedricos por demds afiejos y débilmente
defendibles considerando el giro que los acontecimientos musicales
han tomado durante los Gltimos diez afios.

Son estas las razones que explican la persistente ausencia de
un buen namero de obras v compositores destacados de los pro-
gramasde la S. I. M. C. Ni a Britten, ni a Tippett, como tampoco
a Piston, ni a Jolivet, les interesa fundamentalmente «experimentar»
en musica. La época en que el misico hubo de forzarse a descubrir
nuevos caminos que lo libraran de todos los principios que el
academismo de comienzos de siglo impuso como base obligatoria
a la ensefianza musicai ya hizo crisis. Ni la «dodecafonfa» que la
S. I. M. C. empleé comno arima de batalla en sus comienzos, como
tampoco la composicién en cuartos de todo y tantas otras tenden-
cias, pueden ser defendidas hoy dfacomo valores absolutos de la
creacion. La creacién actual se mueve sobre la base de una feliz
resultante de aquellos conceptos pesados a la luz de la tradicién
clasica enfocada con un sentido contemporéneo. Ya no se busca
la originalidad del arte en la novedad de los conceptos teéricos que
lo animan. El dogmatismo de hace algunas décadas ha cedido el
paso a lo nuevo, juzgado en la medida con que cada personalidad
sabe dar vida a aquellos elementos que en esencia constituyen lo
que es msica. No es la disonancia ni la consonancia, no es la serie
de los doce tonos ni un mal entendido empleo del folklore, el que
va a servir al creador para dar a2 su obra la necesaria actualidad
que en todos los tiempos se ha exigido al arte. La originalidad de
la musica actual se encuentra en las nuevas formas de expresién de
que han sabido servirse los artistas y no en la novedad de los con-
dimentos empleados.

La teérica mentalidad dodecafonista ha ensombrecido la labor
dela S. I. M. C. asilando dentro de sf misma a tantos compositores
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que por el hecho de ser correligionarios del movimiento encabezado
por Schoenberg, han sido juzgados como idealistas defensores de
ese <experimentalismo» de que nos hablan los estatutos de la ins-
titucién, sin reparar que un buen niimero de ellos han encubierto
su carencia absoluta de talentobajo el ala protectora de una es-
cuela repetable por su valor histérico y por algunos genios como
Schoenberg, Alban Berg y Anton von Webern, que militaron en
sus filas.

Es cierto de que los dirigentes de la S. I. M. C. ya habfan to-
mado conciencia del sectarismo que significaba el defender en la
musica conceptos que por sfi solos no comprendian sino una parte
muy restringida de las fuerzas creadoras contemporineas y que
todavia arrastraban el peso de haber pasado a ser elucubraciones
afiejas dentro de la evolucion experimentada durante los Gltimos
afios. De acuerdo con ello decidieron éstos ampliar los mérgenes de
acci6n de la sociedad y aceptar algunas obras escritas fuera de la
6rbita dodecafonista. Esto permiti6 al pablico que asisti6 a los
4ltimos Festivales de Palermo y Taormina escuchar aquellas hon-
rosas excepciones que se destacaron dentro de ese deprimente pa-
norama de misica grisdsea, informe y de adormecedora monotonia.
Es claro que fueron pocos los compositores que concurrieron entre
aquellos que ya habfan aprendido la leccién de afios anteriores que
s6lo daba posibilidades seguras a quienes exhibieran pasaporte de
«experimentalistas».

Con lo expresado no quiero dar la impresién de estar juzgando
estos hechos con el criterio sectario de rechazar todo aquello que
aparezca influenciado en alguna forma por el sistema serial de los
doce tonos o cualquier otro. Dentro de las honrosas excepciones a
que me he referido a propésito del Festival de Palermo y Taormina,
incluyo algunas obras escritas por talentosos dodecafonistas. Esto
vendria s6lo a sentar un principio; que lo que debe buscarse en la
misica es calidad dentro de las nuevas expresiones, y ello puede
encontrarse sélo donde hay talento e imaginacién.

Obras Sinfénicas

La Orquesta de la Radio ltaliana de Roma dirigida por Cons-
tant Lambert {Inglaterra), Carlos M. Giulini (Italia), Karel Ancerl
(Checoeslovaquia), Roger Desormiere (Francia) y André Souris
(Bélgica), tuvo a su cargo la interpretacién de la totalidad de las
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obras orquestales presentadas en el Festival de Palermo y Taor-
mina.

Los conceptos emitidos acerca de los Festivales en general,
pueden aplicarse en especial al grupo de obras sinfénicas que los
integraron. Quienes esperaron de este conjunto de creaciones el ser
una seleccién calificada de lo mas destacado que en el terreno de
la musica escrita para orquesta se habia producido durante e] tl-
timo afio, no pudieron menos que resuitar defraudados. Salvo una
o dos excepciones, las composiciones presentadas demostraron o
pertenecer a ciertos tipos de marcado academismo, sin aportes de
novedad ni en su forma ni estilo o al espiritu exhibicionista ¥ con-
vencional de aquellos criterios dominados por la falsa obstinacién
de estar escribiendo mtsica para las masas.

Si la casi totalidad de las composiciones presentadas, es cierto
que demostraron pertenecer a musicos de seria formacién técnica,
ello no bast6 para llenar las exigencias de calidad v valor estético
que debe necesariamente pedirse a toda creacién artistica. El Con-
cierto para piano y orquesta del inglés Lennox Berkeley, es indis-
cutiblemente una obra bien escrita, cuyas demandas técnicas han
sido satisfactoriamente solucionadas por el compositor, tanto en la
parte pianfstica como en el tratamiento orquestal. Sin embargo,
ya no interesa escuchar una composicién que deja ver claramente
un propésito casi exclusivo de lucir al solista ofreciéndole un collar
de procedimientos virtuosisticos del mas afiejo origen. La funcién
especificamente creativa del artista en este caso aparece encubierta
por un equivocado deseo de repetir sin discriminacién pasajes vir-
tuosisticos de procedencia roméntica. O Berkeley, que es un buen
miusico, cay6 en el desgraciado error de creer que la técnica del
piano agoté con Liszt todas sus posibilidades musicales (criterio
corriente en un virtuoso e imperdonable en un compositor de nues-
tros dias), o se doblegé demasiado ante las demandas de Horsley
Colin, pianista para quien fué escrita la obra o por quien fué eje-
cutada en Palermo.

Asi como Berkeley es artifice y duefio de una madura técnica,
indiscutible sinceridad y perfecto dominio de todos aquetlos re-
cursos necesarios a una buena escritura orquestal, lo son también
Wiladimir Vogel, Miloslaw Kabelac y Victor Legley, incluidos asi-
mismo en estos programas. Sin embargo, ninguno de ellos fué re-
presentado por obras que fuera de su perfeccién técnica demostra-
ran posiciones de manifiestas conquistas estéticas o por lo menos
un moderado interés estético.
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No es justificable, como es el caso de la Segunda Sinfonia de
Kabelac (Checoeslovaquia), el escribir una obra de cuarenta mi-
nutos en un perpetuo fortfsimo y constante «<tutti», con temas mar-
ciales y de antojadiza procedencia folklorica. El necesario contraste
que funcionalmente implica una buena escritura orquestal aparece
en esta composicion encubierto por una maza barrosa de sonidos
a la cual se han aplicado, como quien decora un pastel de indigesto
batido con pildoras medicinales, temas extraidos del folklore. Ka-
belac confunde la grandiosidad con lo abultado v persiste en ello
como si fuera victima de un patolégico delirio de grandeza que le
impide ver més all4 de ese ruido aturdidory alarmantemente pobre
en que se mueve la totalidad de su Segunda Sinfonia. Forma, ma-
terial teméatico, orquestacién, armonia, se pierden en medio de este
barullo, del cual emerge ocasionalmente alguna cancién popular
hinchada por la armonia o por pasajeros ritmos percutidos por toda
la orquesta. _ 7

La Suite N.° 2 de «Thyll Claes», oratorio de Wladimir Vogel,
puede clasificarse en la misma categorfa de la Sinfonia de Kabelac,
diferencidndose esta tltima por una distribucién mis racional de
los matices orquestales y por lo tanto por una mejor y méas convin-
cente disposicién de sus «climax> y espacios de reposo. Vogel cae
no obstante dentro de esa pretenciosa grandiosidad obtenida a base
de «tuttis», cuya presencia repetida hasta la exageracién hace per-
der todo sentido de gradual ascenso hacia las cumbres expresivas
de la composicién.

Una Sinfonia Miniatura de Victor Legley (Francia), demostré
hasta qué punto puede fastidiar una obra cuya forma, material
temético, instrumentacién, armonfa y contrapunto, no obedece sino
a una forzada btisqueda de originalidad ausente de un proceso emo-
tivo que pueda dar una razén de ser estética a la creacién. Cada
elemento por separado puede juzgarse como una buena solucién a
problemas cient{ficos que ignora el auditor que sélo espera escuchar
musica. El total de ellos sélo responde a un interesante <kaleidos-
copio> de ideas probremente hilvanadas y de dificil entroncamiento
a una sinfonia, por muy miniatura que ésta sea.

Marcel Mihalovici (Rumania) y Humphrey Searle (Inglaterra)
fueron en estos programas los portadores del mensaje dodecafénico.
El primero, frio artifice y esclavo de una teorfa que mé4s se deja
manejar por ella de lo que la maneja. Sus Variaciones Op. 54 para
orquesta de cuerdas, no logran librarse de esa sérdida y aplas-
tante monotonfa que en general domina a los continuadores de
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Schoenberg. Las mismas notas o acordes incoherentes, separados
por caprichosos silencios, el mismo saltar de un registro a otro de la
orquesta, lo que parece ser el factor comtn a todos los dodecafo-
nistas, aparece empleado en las Variaciones de Mihalovici hasta la
exasperacién, sin que pueda encontrarse en ellas un elemento donde
buscar refugic en medio de esta tempestad de enfermizo romanti-
cismo germano.

La diferencia entre Mihalovici y Searle es que el primero es
sirviente de una técnica adquirida por via disciplinaria y el segundo
es maestro de una disciplina empleada como medio para exterio-
rizar ideas de verdadero contenido emocional. La Fuga Giocosa del
inglés Humphrey Searle, ensayo sinfénico de cuatro minutos, fué
tal vez la obra més valiosa y seriamente concebida, presentada en
estos Festivales. En ella vemos el caso de un dodecafonista, para
quien los pies forzados impuestos por una teorfa, no van m4s allj
de ser las herramientas necesarias para la expresién de sus ideas
estéticas. Conceptos claros y bien trabajados contribuyen en esta
obra a la acentuacién de un caracter irénico expresado por medio
de un lenguaje de la m4s fina inspiracién y rico en recursos orques-
tales. Searle es, sin duda, entre los dodecafonistas europeos, el que
junto a Dalla Piccola, exhibe un talento m4s auténtico ¥ una posi-
cién m4s seria frente a la escuela que ha escogido como base reno-
vadora del lenguaje musical.

Jean Louis Martinet, joven musico francés, se present6 a estos
Festivales con un Poema Sinfénico titulado «Orfeos, obra que llamé
la atencién por su madurez artfstica adquirida a tan temprana edad.
Establecer influencias en 1a creacién de un artista que adn no pasa
la treintena, no tendrfa objeto, puesto que ellas no son sino natu-
rales en esta etapa. Sin embargo, lo que debe exigirse en tal situacién
es una técnica bien cimentada y el impulso de wpa imaginacién crea-
dora digna de justificar las tareas emprendidas por el artista. En
este sentido Martinet satisfizo plenamente las exigencias, sobre-
pasénddlas tal vez debido al exceso de su material temitico vy méas
que nada al sorprendente conocimiento con que maneja su orques-
tacién, Esta tiltima se mueve preferentemente dentro de los marcos
del Impresionismo, concepto que el musico aplica libremente a
ideas expresivas de gran autenticidad y sincera conviccién artistica.

Jean Louis Martinet es uno de los casos cuya inclusién en Pa.
lermo aparece plenamente justificada, puesto que significa un es-
timulo a un joven maestro, que si bien su estilo no ha rernatado afin
en lo definitivo, por lo menos garantiza un seguro e importante de-
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sarrollo futuro, lo que para la S. I. M. C. debiera tenerse en fugar
de importante consideracién.

Qbras Dramdiicas

En el imponente Teatro Massino de Palermo, sede importante
entre los centros operisticos italianos, se realiz6 la presentacién de
las cuatro obras dramaticas seleccionadas por el Jurado para los
Festivales de la S. 1. M. C. Del difunto italiano Alfredo Casella,
se present6 <«La Favola d'Orfes», de Jean Francaix <Le Diable
Boiteux», de la inglesa Elisabeth Luytiens, «The Pit> y del dina-
marqués Knudage Riisager el ballet intitulado «Quarrtsiluni». A
excepcién de la obra de Elisabeth Luytiens, escrita en la técnica de
los doce tonos, ninguna de las restantes pueden clasificarse dentro
de tendencias extremistas de la musica actual. De éstas fueron, sin
duda, la de Jean Francaix y la de Elisabeth Luytiens, las que se
destacaron notablemente por sobre las otras dos, las que nueva-
mente plantearon todas las deficiencias anotadas anteriormente al
referirme a la seleccién realizada por el Jurado internacional.

«La Favola d’Orfeo» de Casella no es més que una pobrisima
y poco atrayente tentativa de llevar una vez mas a la escena un
tema que por sf solo implica ser comparado con los magnificos tra-
tamientos recibidos desde la 6pera florentina del siglo XVII, pa-
sando por Monteverdi, Gluck hasta llegar a Strawinsky. Es esta
obra de Casella un ejemplo poco afortunado de! maestro que tanto
prestigio tenga entre los italianos del presente siglo. La linea dra-
mética del conocido argumento aparece envuelta dentro de un pro-
ceso musical divagatorio y lleno de preciosismos sonoros que en
nada realzan el lirismo del textoy muy por el contrario, le imponen
una caprichosa sucesién de trozos cantados y ballets que en absoluto
marchan de acuerdo con el espiritu del libreto. No puede descubrirse
en la obra un proceso ordenado de ideas draméticas destinadas a
subrayar aquellos momentos, escenas o elementos que constituyen
el eje y razén de la obra. Los personajes basados en la obra de
Agnolo Ambrogini (1471) y adaptados al libreto de esta 6pera por Con-
rad Pavolini (1932), son tratados por Casella sin la menor intencién
de realizar al través de ellos el necesario retrato psicolégico, cuya
ausencia no puede sino sumir al conflicte dramatico dentro de una
monbtona sucesién de elementos desprovistos de una linea directriz
definida.

«Le Diable Boiteux> de Jean Francaix, es un gran Scherzo
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escénico, animado por la fina y dindmica vena arménica que este
compositor ha demostrado poseer a lo largo de toda su obra. Dentro
de esta pequefia escena lirico-danzable, Francaix ha exprimido lo
mds vivo y rico de su imaginacién creadora, empleando siempre ele-
mentos orquestales y ritmicos destinados a subrayar el caricter
irénico y caricaturesco del tema escogido. Con verdadera maestria
e inteligencia ha sabido animar a personajes que se mueven en con-
cordancia con las voces de dos narradores situados fuera de la es-
cena. La pantomima v la danza se funden aquf en un total que man-
tiene una constante unidad con el relato cantado, ¥ donde se ha
superpuesto con verdadera emotividad la auténtica lnea vocal del
texto al esqueleto rftmico orquestal que por su lado anima al mo-
vimiento coreogrifico. Es una obra, que sin pretensiones de gran
profundidad y apartada de todo trascendentalismo, controla el
proceso dramitico sirviéndosede un sabio manejo de los elementos
musicales escogidos. Francaix se presenta aqui como un maestro
cuyo talento lo sitta en lugar muy importante entre los composi-
tores de la actualidad.

«The Pit» de Elisabeth Luytiens, es una escena lirica de simple
factura, mas un cuadro que una épera. Transcurre en el interior
de una mina de carbén, donde un accidente ha sepultado a dos
obreros y a un nifio aprendiz. El nivel superior del escenario repre-
senta la boca de la mina, donde las esposas y madres dejan escuchar
sus cantos de ruego y oracién. No sucede mé4s que lo expuesto, y
con ello se ha buscado una draméitica superposicién de elementos
tratados por la compositora dentro de la técnica schoenbergiana,
comin a todas sus obras. El sistema de los doce tonos se adapta
maravillosamente al significado de esta obra por su acritud y es-
tatismo arménico, y ello es resaltado por el empleo de una orquesta-
cién de sérdido patetismo, preferentemente inclinada hacia el re-
gistro grave del conjunto instrumental. Parte Elisabeth Luytiens,
del contenido dramé4tico del Wozzec de Alban Berg, pero luego de-
riva su estilo hacia un expresionismo més propio a los compositores
ingleses de la reciente generacién. Lo atonal, no parece revestir en
ella una obligacién ineludible, puesto que se aparta de la serie dode-
cafbnica cada vez que esto conviene a la expresién dramatica del
texto. Tampoco es académica en aquellas partes donde se mantiene
apegada al sistema schoenbergiano y esto le permite enfocar las in-
versiones, retroacciones y otros procedimientos empleados con res-
pecto a la serie dodecafénica, con un sentido de libertad que pare-
cerfa pecaminoso para muchos de los que comulgan con su misma
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tendencia. No hay cuestién que el talento demostrado por esta com-
positora, aunque él no haya plasmado en el caso presente en una
obra maestra, por lo menos le otorga un lugar muy destacado entre
los cultivadores del docetonalismo en Europa.

Algunas piginas extraviadas del «Sacre» de Strawinsky, y de-
bidamente adaptadas a la mentalidad nérdica, sirvieron, sin duda,
de base a Knudage Riisager para la confeccién de su bullicioso y
superficial ballet titulado «Quarrtsiluni». Comprende éste una es-
cena inspirada en ciertas danzas rituales escandinavas. Su partitura
pertenece a ese tipo de miisicaexdtica producida con la ligereza de
criterio que animé a todosaquellos que depués del estreno de la
Consagracién de la Primavera, quisieron perpetuar la apologia del
ritmo primitivo sin medir que de nada vale el levantar un monu-
mento a algo que ni siquiera puede contar con el més minimo atri-
buto de originalidad. Si el nombre de Strawinsky llegara a alturas
muy sefialadas al escribir la obra mencionada, no fué sblo por el
aporte de fundamental novedad que hacfa con ella, sino que tam-
bi¢n por el extraordinario contenido espiritual que animé a su crea-
cién. Son precisamente éstos los elementos que faltan a Quarrtsi-
luni, v los que no podria haber conquistado al través de una inge-
nua alternacién de valores ritmicos ternarios y binarios, sosteniendo
una melodia tratada en interminable <ostinatto» y armonizada en
constantes concatenaciones de ténica-dominante-ténica. Para mal
de los pecados todo ello aparece envuelto por una orquestacién aca-
démica, bulliciosa y cuadrada, la que no hace més que recalcar esa
majadera cantilena hasta hacerla insoportable de escuchar. 5i algtn
aporte de positivo valor pudo establecerse en la mencionada presen-
tacién de este ballet, fué sin duda el vestuario de los bailarines,
inspirado en los colores v decoraciones del arte popular escandinavo.
El movimiento de la danza y coreografia, empero, no tenfa posibili-
dades de alcanzar un nivel de regular interés puesto que la concep-
ci6n general de la obra no se lo permitia. En paralelo al ostinatto de
la partitura, las figuras de la danza se mantuvieron dentro de una
sucesién monétona de elementos cuyo interés no sobrepasé al de la
misica.

Obras de Cdmara

Tres conciertos comprendieron el total de la seleccién de mu-
sica de cimara escogida por el Jurado para ser presentada en los
Festivales de Palermo y Taormina. Dos de ellos se consagraron a
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la audici6n de obras solistas y de pequeiios conjuntos y el tercero a
composiciones escritas para orquesta de cAmara. Un grupo de quin-
ce composiciones integraron los programas mencionados, mostrando
tal vez en este género la seleccién més ecléctica realizada por el
jurado, donde pudieron escucharse obras escritas en estilo de abier-
ta pertenencia al pasado musical, como «Primavera> de Charles
Koechlin, hasta obras de verdadero significado actual, o como tam-
bién pudo probarse en este grupo, composiciones inspiradas por
ideas de equivocada contemporaneidad.

Cuatro cuartetos de cuerdas representaron el aporte de mayor
ambicién dentro del género de pequefios conjuntos. El que inicié
esta serie fué el del checo Paul Borkovec, obra gue se mantiene
apegada a procedimientos ya conocidos en el Cuarteto de Debussy,
pese a ciertas incursiones ocasionales dentro del campo de la armo-
nfa contemporénea. Es ésta una composicién que no logra equilibrar
su falta de interés estilistico, con la seria técnica y solidez construc-
tiva demostrada en su escritura.

Hans Erich Apostel, de Austria, ofreci6 el segundn de estos
cuartetos, escrito éste dentro de la técnica dodecafénica v tiranizado
al extremo por el dogmatismo de ésta. Como referencia estilistica,
parte sin duda del lenguaje empleado por Alban Berg en la Suite
Lirica, sin alcanzar la excelencia de esta obra debido al fragmenta-
rismo de su forma y la pobreza en la explotacién de los recursos
sonoros del conjunto de cuerdas. Demuestra ésta una preocupacién
excesiva por el empleo de pequefios fragmentos temdticos, cuya
continuidad se ve constantemente entorpecida por la insercién de
inexplicables silencios y por una fatal carencia de ideas conductoras,
ya sean mel6dicas, arménicas o contrapuntisticas que puedan defen-
der, aunque sea en parte, la necesaria unidad de discurso que re-
quiere una obra de este género. El «staccatto», la caprichosa inte-
rrupcién, el preciosista empleo de ciertas combinaciones sonoras, el
uso persistente de dobles cuerdas abiertas, parecen ser los elementos
escogidos por Apostel en su infructuosa biisqueda de originalidad,
la que a la postre no impresiona como tal, sino que exaspera al au-
ditor que debe armarse de la paciencia necesaria para establecer
una vez transcurrida toda la obra, de que ésta nunca comenzé v
por lo tanto podia haber continuado por toda una vida dentro de
la desesperante divagacién que la caracteriza.

El suizo Armin Schibler fué el autor de la tercera obra de este
género presentada en los programas de Palermo. El Cuarteto en
un movimiento del mencionado compositor es una sinopsis compri-
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mida de técnicas de desarrollo contrapuntistico, concebidas dentro
de un lenguaje timidaménte modemista y con dejos de elaboracién
ciertamente académica.

De Willem Pijper, el destacado maestro holandés, se escuchd
el fltimo de sus Cuartetos de Cuerdas, compuesto en 1946 y pre-
sentado por primera vez fuera de Holanda, durante los pasados
Festivales de Palermo y Taormina. Dentro de un moderado empleo
de aquellos recursos mas tipicos a la masica de nuestros dfas, Pijper
ha logrado obtener resultados positivos en eltrabajo del conjunto
de cuerdas y en el perfecto manejo de la forma. Dicha composicién,
sin localizarse, ni por su estilo ni por la técnica empleada en su
confeccién dentro de lo que podria llamarse musica actual, fué sin
duda la obra m4s seria y acabada en el conjunto de cuartetos de
cuerdas presentados en Palermo, y al mismo tiempo la que podria
ocupar un {ugar entre las mejores composiciones escuchadas durante
estos festivales.

-Se agregaron a las obras de cdmara ya comentadas un grupo
de composiciones solistas y para diversos conjuntcs instrumentales.
Una sonata para piano del francés Henri Dutilleux, llamé la aten-
cién por el empleo bien logrado de una técnica pianistica cimentada
en los cinones lisztianos. Si ello puede restar interés a la obra en
cuanto a lo que ésta puede significar como aporte estético a la ma-
sica contemporénea, revela sin embargo en su autor un s6lido «me-
tier» y verdadero conocimiento de los principales elementos nece-
sarios al equipo técnico de un compositor. Esto unido a su juventud
y corta carrera artistica, hacen esperar resultados méas definitivos
y personales en el terreno de su propia creaci6n.

Gino Contilli, de Italia, aporté un ciclo vocal titulado «Canti
di Morti», para soprano, clarinete, viola y piano; obra de la més
decadente concepcién, en que se han mezclado con inocente eclec-
ticismo, elementos extractados de las més diversas tendencias de
la masica contempordnea. Se ha impuesto el autor, tal vez como un
medio de elaboracién funcionalmente vocal, el tipo de escritura ya
conocido en la lirica italiana del siglo XIX,y a esto ha pretendido
inyectarle una serie de «<clichés> que oscilan entre el primer Impre-
sionismo y Strawinsky, sin mediar por un momento en lo carica-
turesco que significa acompafiar una romanza de 6pera verdiana
con ritmos calcados del «Sacre». La ironfa de un Ibert, puede con-
vencer en este terreno, pero no el patetismo de un Contilli que se
vale de tales recursos para poner en misica tres canciones tituladas
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«Caducitd dell'uomo», <Presentimiento di morte> y - «Dies Iraes,
a no ser que se trate de una comedia de errores.

Yvette Grimaud, joven compositora francesa, fué la autora
de tres plafiideras piezas para Ondas Martenot, Voz y Percusién.
Si se trata de asustar a un felino con una cacofonia de golpes de
tambores, platillos y tridngulos, es posible que una vez que el inde-
fenso animal comience a maullar, se obtenga un resultado similar
al de la obra mencionada. Las Ondas Martenot constituye el apa-
rato mecdnico més perfecto para poder reproducir el ambiente so-
noro de un tejado en el mes de agosto, y el empleo que de éstas hizo
Yvette Grimaud llegé al limite de la perfeccién en este terreno.
La voz humana se entrelazaba a los quejumbrosos cromatismos del
nuevo instrumento en un dfio que pese al hecho de constar éste de
tres partes diferentes titulares, parecieron todas ellas una inter-
minable repeticién de las mismas ideassonoras. La compositora mis-
ma expone que estas tres piezas estin basadas <en una idea princi-
pal, que consiste en el desarollo de células sonoras desprendidas de
una serie no temperada de cuartos de tonos, las que a su vez en-
gendran otras células, cuya constante transformacién y desarrollo
constituyen cada parte de la obras. Es posible que tan complejo
doctrinarismo produzca resultados que puedan juzgarse después de
revisar el manuscrito de la obra, lo que es de su audicién no se saca
més en limpio que lo expresado con anterioridad.

«Sonetto a Dallapiccola» para piano, fué elaporte del compo-
sitor ruso-belga Wladimir Woronow. Volvimos en esta obra a en-
frentarnos al sistema de los doce tonos y esta vez tratando de servir
de placa fotografica al talentoso muasico florentino Luigi Dalla-
piccola. Constituye esta composicién una de las primeras incursio-
nes de Woronow en los dominios de la dodecafonfa, y aventurada
en extremo cuando pretende servirse de ella con Animo de retra-
tista. Tanto podria entenderse en ella una caricatura, como un
retrato de serias intenciones; no hay razones especiales para incli-
narse ni a una ni a otra, ni menos, sea lo que sea, identificar al mo-
delo con la obra, puesto que si asf fuera, podria decirse que las
tres cuartas partes de las composiciones escritas en los doce tonos
son retratos de Dallapiccola. Este Soneto envuelve esa misma téc-
nica divagadora, entrecortada, desconcertante y monétona, comiin
a otras obras de su misma tendencia y se agrega en este caso una
elaboracién pianistica tan académica como los principios te6ricos
que lo sustentan,

Cinco Nocturnos para contralto y cuarteto de cuerdas del com-
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positor germano-brasilefio Koellreutter, fueron entre las obras ato-
nales presentadas en estos programas, tal vez la mis lograda y la
que en mejor forma llend los propésitos trazados por el compositor
al emplear una serie dodecaf6nica y llevarla al terreno donde esta
puede perder el caricter irio de una mera elucubracién tebrica y
contribuir en forma efectiva al realce del contenide emocional de
la obra. La forma comprimida y concisa con que Koellreutter trata
cada una de estas canciones, contribuye ademés a mantener el in-
terés de ellas, las que elaboradas dentro de un desarrollo de mayor
duracién correrfan el peligro de caer dentro de esa caracteristica
inmovilidad arménica comiin a muchas composu:pnes dodecaf6-
nicas. Aunque el acompafiamiento no envuelve razones draméticas
especiales para haber sido escrito para cuarteto, como tampoco
revela un empleo de recursos caracteristicos a este conjunto, sus-
tenta sin embargo, la facil y ondulante linea vocal con mmples ar-
monfas disonantes a la manera de un recitativoen que las respon-
sabilidades expresivas han sido entregadas preferentemente a la voz.

No puede interpretarse sino como un homenaje al octogenario
compositor francés Charles Koechlin, la inclusién de sus Cinco Pri-
maveras para flauta, violin, viola, violoncelloy arpa. Y si éste ha
sido el motivo para hacer figurar en un programa de mdsica contem-
porAnea una obra que pertenece decididamente al pasado musical,
en el caso de Koechlin debe reconocerse como plenamente justifi-
cado, puesto que con ello la S. I. M. C. cumple una deuda de gra-
titud para con un maestro que no s6lo ha beneficiado a la musica
como profesor de toda una generacién de compositores franceses,
sino que hasta el presente ha prestado el m4s gran apoyo a la labor
realizada por esta institucién. Juzgada dentro del marco histérico
que le corresponde, «Primaveras»> de Koechlin, es una obra fresca
y llena de poesia, escrita dentro de un neo-clacisismo moderado,
el que, a no ser por el empleo de una que otra licencia arménica,
habrta parecido una composicién vertida del corazén del siglo XVIIIL.

El Festiva! de Misica Contemporanea se clausur6 con un Con-
cierto para orquesta de cimara en diferentes combinaciones, cele-
brado en Taormina. El programa de éste comprendié una Fantasfa
Concertante para violin y cuerdas de Matyas Seiber (Hungria),
Variaciones para piano y diez instrumentos de Serge Nigg (Francia),
seis Canciones para tenor, cuerdas y pianoforte de Jean Binet (Sui-
za), Concierto para dos pianos, arpa, celesta y percusion de Bruno
Maderna (Italia), y las «Canciones Castellanas» para soprano y
ocho instrumentos del que escribe el presente comentario.

4
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La Fantasia para violin y orquesta de arcos del htngaro
Matyas Seiber, revel6 la seria madurez v capacidad técnica de un
creador que sabe manejar los procedimientos dodecafénicos sin
caer en combinaciones promovidas por la defensa de una posicioén
exageradamente teéGrica. Sin apartarse notoriamente de la forma
clésica de la sonata, Seiber construye sus cuatro movimientos tra-
tando al solista como voz concertante sobre un conjunto de cuerdas
que participa activamente en el desarrollo teméatico dela obra, La
orquesta permanece fiel a los principios de una escritura cimentada
en la tradicién que parte de la escuelade los violinistas italianos de
los siglos XVII y XVIII y que llega hasta Seiber experimentando
sélo aquellas variaciones que, independientes de la técnica instru-
mental misma, le imprime una nueva concepcién de las sonoridades,
de la armonfa y desarrollo contrapuntistico. En contraste con el atra-
yente trabajo del conjunto, la parte solista parece demasiado ape-
gada a recursos virtuosfsticos de viejos gitanismos, motivados tal
vez por el falso deseo de recalcar la linea del solo sin dar lugar a las
criticas tan comunes de parte de los intérpretes cuando se encuentran
con una obra contemporinea que no repite los malabarismos a los
cuales sus dedos estan acostumbrados. Es esta falta de unidad entre
la parte solista y la acompafiante lo que perjudica en forma mas
notoria a esta obra, cuyos méritos por otro lado, la ponen en situa-
cién muy importante dentro de la misica actual.

Serge Nigg, en sus Variaciones para piano y diez instrumentos,
padece los vicios de su posicién exclusivamente teérica hasta el
punto de no poderse desprender de esa alquimia de combinaciones
dogméticas y almacenamiento de caprichosos recursos técnicos,
que ahogan toda posibilidad expresiva en la mdsica. No hay en
éstas un solo lugar que permita descubrir aunque fuera un toque
de creacién melédica o formal. Esto parece no existir debido a la
presencia constante de criterios preconcebidos destinados a matar
cuanto pueda haber venido de una meditacién verdaderamente mu-
sical. Las combinaciones polirritmicas, de inconcebible dificultad
interpretativa que sirven de base a esta obra, tampoco pueden con-
siderarse como una imperiosa necesidad estructural; pueden ba-
rajarse, alternarse, cambiarse, invertirse,y esto no alterars la fac-
tura de la obra. El valor estético y formal que pudiera representar
la inversi6n, retroaccién o transposicién de la serie dodecafénica
empleada, aparece revestido de tal complejidad, que ni para el mas
experto detector de malabarismos técnicos puede ofrecer la menor
posibilidad auditiva y menos para aquéllos, que por muy abiertos
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estén a comprender su mensaje, deban soportar quince minutos de
la mas exasperante esterilidad imaginativa. Bien le herfa a este
joven compositor probar la mano en algunos ejemplos simples de
formas primarias de creacién musical, desprendidos de todo sec-
tarismo tebrico, v ver si con ello puede ordenar sus ideas e imagina-
cién dentro de un proceso artisticamente orientado. Sél: después
de esto deberfa aventurarse a la adopcién de sistemas co:p. la do-
decafonfa, que por si plantean problemas de complicadu solucién
estética.

Las seis Canciones sobre textos de Jean Cuttat de Binet, re-
velan una posicién estética inclinada hacia ciertos tipos de elabo-
racién roméntica de la cancién acompafiada. Partiendo tal vez de
Fauré y Duparc, Jean Binet ha sabido construir un ciclo de can-
ciones rodeandolas de un ambiente ciertamente expresivo y de re-
finado color arménico, sirviéndose de una orquesta de cuerdas con
un piano a veces tratado en forma concertante y otras, a la manera
de continuo como base del conjunto. Desprendido de todo snobismo,
el compositor ha logrado penetrar en la esencia de la expresién con-
temporénea; sin embargo, ello no significa que la obra misma sea
un aporte de gran importancia en lo que se refiere a los fundamentos
estéticos y técnicos planteados en su creacifn.

Bruno Maderna, joven discipulo de Maliptero y nuevo expe-
nente del grupo de compositores venecianos actuales, fué el autor
de un Concierto para dos pianos, arpas, celesta y percusiones, que
motivé los juicios m4s encontrados de la critica, misicos y pablico
asistente a los Festivales de Palermo y Taormina. Quienes miraron
la obra como una insistente repeticién de recutsos ya empleados
por Bartok en su Sonata para dos pianos y percusién, o como una
par4frasis de los elementos acompaifiantes de «Les Noces» de Stra-
winsky, cayeron ciertamente en el error de condenar una obra cuya
falta de individualidad no constituye una razén suficiente para
cegarse ante el valor que ella representa. Creo que si alguna indul-
gencia deba gastarse el critico, ésta debe ser precisamente ante las
influencias que puedan haber en la obra de un compositor de vein-
tiocho afios, sobre todo cuando éstas no se pierden en el &mbito de
un exagerado eclecticismo, sino que por el contrario muestran una
orientacién bien definida en su adopcién. Maderna, en su Concierto
demuestra ser duefio de una seria formacién técnica, de una ver-
dadera seguridad en la seleccién de sus recursos expresivos y de una
imaginaci6n rica en ideas del més valioso contenido musical. Flu-
yen éstas con tal facilidad y en cantidad tan abundante, que sélo
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ello justifica el largo excesivo de la obra citada, elementos que cons-
tituyen tal vez, e! m4s grande de sus defectos, si no el tnico. Otros
reparos podrian hacerse, considerando que éstos deben entenderse
como simples productos de su corta experiencia de compositor y en
ningin caso como valores que puedan negar su talento y excelente
formacién musical. Problemas de equilibrio sonoro, como el cons-
tante predominio de los pianos sobre el resto del conjunto, pueden
sefialarse entre éstos; sin embargo, lo negativo que puedan plantear
tales afirmaciones, se encuentra, en el caso de la obra glosada, ple-
namente equilibrado con el trabajo rftmico tan variado y con sus
intenciones de combinacién sonora de tan decidido valor. Ma-
derna se ha planteado con esta cbra problemas, que si no han lie-
gado a una solucién definitiva, por lo menos han servido para juzgar
el talento de un artista a quien puede asegurirsele desde luego un
futuro de gran importancia en la masica de su pafs.

Aunque para ciertos criterios, el que me encuentre implicado
para juzgar mis propias <Canciones Castellanas», ponga en situa-
cién favorecida a la obra, sobre todo después de haber juzgado con
estrictez de conciencia a tantas otras que acompafiaron a la mfa en
estos programas, no quiero recurrir a juicios ajenos, y menos glosar
en este artfculo la reaccién que el gran ptiblico pueda haber tenido
después de conocerla. Si algtn imaginario poder nos obligara a los
compositores a emitir juicios objetivos acerca de nuestras obras,
creo por lo menos en mi caso, que aparecerfa como el mas estricto
de los criticos y el m4s destructor de los analistas respecto a mi pro-
pia creaci6n.

Como el obligado silencio que por las razones expuestas me
impide incluir mis <Canciones Castellanas> dentro de este pano-
rama critico, podrfa ser reclamado por alguno de mis colegas a cuyas
obras no favorecié mi apreciacién, me siento inclinado a repetirles
una vez més lo que tanto se ha dicho en estos casos:

Las presentes notas son prodicto de una posicién, como las
hay tantas en cada época, y los juicios que de ella se desprendan no
tienen m4is valor que el ser promovidos por sincera conviccién, lo
que no les quita relatividad. La historia dira si en el momento que
fueron emitidos marcaron rumbos y acertaron verdades. Esto hace
posible que a la vuelta de algunos afios, a los que ahora condeno
sean los agraciados, y a quienes favorezco sean los condenados.
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TEMPORADA SINFONICA

La temporada sinf6nica del presente afio fué inaugurada con
tres conciertos encargados a la direccién del maestro titular de la
Orquesta Sinfénica de Chile, Victor Tevah.

El director chileno presenté en su primer programa obras de
Haydn, Lalo y Brahms. Haydn estuvo representado por una de sus
Gltimas sinfonfas, la N.° 103, en Mi bemol, escrita en 1895. Esta
sinfonfa se enlaza a través de la época en que fué escrita y de sus
caracteristicas de estilo con las primeras obras sinfénicas de Beetho-
ven, que por entonces contaba ya veinticinco afios. Es digno de
sefialar que se encuentren en ella, como en la Primera Sinfonia de
Beethoven, acordes de séptima sin preparacién, ¢audacia» armé-
nica detonante, que hermana a maestro y discipulo. Victor Tevah
manejé esta sinfonia en general con mucho acierto y dominio, cua-
lidades ambas que, por lo dema4s, le han sido ampliamente recono-
cidas a través de anteriores trabajos frente a los clésicos. La segunda

arte del concierto, cont6 con la participacién del destacado vio-
inista espafiol, Enrique Iniesta, ahora integrante de nuestra Or-
questa en calidad de concertino, quien actubé como solista en la
«Sinfonfa Espafiola» de Edouard Lalo. Esta pagina de virtuosismo,
cuya endeble calidad temitica no logra ser animada con las fre-
cuentes alusiones al coloreado melodismo tipico espafiol, alcanz6
en manos de Iniesta una versién que la ennoblecié en cuanto puede
ser salvado de ella como miusica. El intérprete espafiol posee una
técnica expedita y segura, y un concepto interpretativo muy serio,
gracias al cual pudo demostrar sus condiciones aun en el tedioso
sucederse de tan extensa obra. Victor Tevah, que acompafi6 acer-
tadamente a Iniesta, logré en el Gltimo nimero del programa, la
Primera Sinfonfa de Brahms, un resultado de categoria, al obtener
una versién vigorosa, intensamente lirica y dindmica, de esta obra
cuya belleza se une a la complejidad estructural, como es tipico en
el sentido de su autor.

En el segundo concierto, Tevah dirigié obras de Mozart, Wag-
ner, Leng y Dvorak. Abrié el programa la Sinfonfa N.° 39 en Mi
bemol de Mozart, autor del cual hemos tenido oportunidad de es-
cuchar versiones muy interesantes y mejor logradas que la de esta
oportunidad, en que, podria decirse, faltaba pulimento, especial-
mente en la calidad sonora y la afinacién. Siguibé el programa con
el «Viaje de Sigfrido por el Rhin», p4gina sinfénica por demés di-
vulgada para que valga la pena detenerse en ella como no sea para
decir que la versién ofrecida por Tevah, subrayé con exceso el grueso
de sus perfiles, aunque le imprimi6 un vigor y dramaticidad que s6lo
fué empafiado por la crudeza de la sonotidad. Una obra del compo-
sitor chileno Alfonso Leng, su poema sinfénico «La Muerte de Al-
sino» fué la ejecutada a continuacién. Pocas obras como ésta retra-
tan mejor la personalidad del compositor Leng, cuya escondida ri-
queza musical se entrega, como a pesar suyo, en paginas de tanta

(53)
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elevacién y sensibilidad como auténtica valfa. Este poema, escrito
en 1922, traduce la riqueza poética y el simbolismo de una de las
obras del poeta Pedro Prado, hoy Premio Nacional de Literatura,
y hermano de inquietudes del compositor. La obra permanece viva
a través del tiempo y su lenguaje abiertamente roméntico, con
cierta nota de germanismo, sefiala desde entonces una de las figuras
mejores de la misica chilena. Tevah di6é una versién muy bien lo-
grada de esta hermosa composicién nacional. Como resultado aislado
desde el{;»unto de vista del director, lo mejor de este concierto fué la
versién de la Sinfonfa «Del Nuevo Mundo» de Dvorak. Todz su
brillantet , su grandilocuencia a la vez que su bien lograda conjun-
cién ritmica y melédica, fueron subrayadas con todo acierto por el
director. Tevah gusta sacar todo el partido posible de estas obras
que encuentran un eco acogedor y entusiasta en las mis amplias
capas de publico.

El tercer concierto de la temporada conté con la participacién
de nuestro compatriota, el pianista Claudio Arrau. Como es tradi-
cional en estos casos, se programaron tres obras para piano y or-
questa, en una especie de «tour de force» capaz de demostrar hasta
donde es admirable 1a capacidad fisica y la versatilidad que como
intérprete posee Arrau. Las cbras elegidas para este concierto no
brillaban, por cierto, como demasiado interesantes o novedosas,
Fueron: el «Concierto N.° 1 de Beethovens», el «Konzertstiick> de
Weber y el «Concierto N.° 1> de Chopin. Cada vez que nos visita
Claudio Arrau se organiza, o mejor dicho, se conviene, en realizar
uno de estos conciertos ciclépeos, que llevan en sf el ingrato signo
de la improvisacién, debido m4s que nada al escaso tiempo que le
queda al solista para trabajar junto a la orquesta entre sus mltiples
actividades y compromisos de concertista. Esto repercute induda-
blemente en la calidad total del concierto, pues no podemos espe-
rarlo todo,~por prodigiosas que sean—, de las manos del pianista.
A nuestro modo de ver, lo mejor logrado fué, afortunadamente, el
Concierto de Beethoven, en el que se obtuvo la imprescindible uni-
dad entre solista y acompafiamiento, y por lo tanto de la obra, tal
vez por haber concentrado en ella casi el total del escaso tiempo
destinado a ensayar. La segunda obra es una de aquellas paginas
romanticas en que se acumulan las mais diversas maneras de deses-
perar a un ejecutante, si no tiene la fortuna de poseer, como Weber,
una mano capaz de alcanzar doce notas en el teclado. Puede que
Arrau no posea tanta extensién, pero en cambio su expedicién téc-
nica vy su talento musical hacen de esta obra, eminentemente su-
perficial, una creacién en que hasta los interminables pasajes a
base de acordes arpegiados hacia arriba y hacia abajo se iluminan
bajo un resplandor de novedad e interés musical. F compafiamiento
orquestal fué menos que regular y no hubo correspondencia entre
la improba tarea solista con su marco orquestal, a menudo desafi-
nado y fuera de ritmo. Muy parecidas condiciones rodearon el ter-
cer ntimero del programa. La obra de Chopin tuvo en Arrau un
traductor capaz de revivir su nostélgica atmésfera sonora, con
medios pianfsticos que no precisan mayor descripcién ni elogio. No
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fué igual la colaboracién orquestal que, aunque reducida a los es-
trechos limites en que Chopin escribia para orquesta, no logré co-
locarse en el plano conceptual en que toma a Chopin Claudio Arrau,
ni evitar la crudeza y desafinacién correspondientes a un concierto
preparado con demasiado aprestiramiento.

«LA SERVA PADRONA» Y «LENFANT PRODIGUE>.

Incluida dentro de la temporada sinfénica, se ofrecié este afio
una funci6n de 6pera a base de los elementos del curso de 6pera del
Conservatorio Nacional de Mdsica, que dirige la profesora y can-
tante Clara Oyuela. Es importante sefialar el esfuerzo que significé
esta funcién de arte lirico, como quiera que es quiz4 el mejor orien-
tado que se haya hecho en favor de la tan buscada renovaci6én de
nuestro ambiente lirico. Es sabido cuin distante permanece todavia
entre nosotros 1a actividad de &pera respecto del alto nivel en que
se mueven otras manifestaciones de nuestra vida artistica. Por ello
este esfuerzo, realizado con cantantes que no buscaban ni lucirse
como una «prima donna» ni enriquecerse a costa del diletantismo
tradicional, sino contribuir a reivindicar el teatro lirico en su cali-
dad artfstica, merece todos los aplausos.

«La Serva Padrona», ese breve <intermezzo» que Pergolesi
coloch entre dos actos de una de sus dperas «serias» como es sabido
desde su estreno, logré llegar hasta nuestros dias como ejemplo de
lo mas valioso que constituye el género de 6pera <bufa» italiana.
Su simple trama teatral, basada en la tradicional comedia de en-
gafio, estd traducida musicalmente con una riqueza y frescura de
invencién cuyos acentos no s6lo han sido respetados por el tiempo,
sino que han nutrido el estilo de los contemporineos de Pergolesi,
de Mozart v aun de Rossini.

Los papeles de «La Serva Padrona» estuvieron a cargo de Clara
Ovyuela (Serpina), Miguel Concha (Uberto) y Alfonso Unanue (Ves-
pone). El trabajo intenso que representé a Clara Oyuela la direccién
escénica y técnica de esta funcién, no le impidi6 que, actuando co-
mo intérprete, nos diera nuevamente prueba de sus muy recono-
cidas cualidades vocales e interpretativas. Es, sin duda, una de las
cantantes mejores de que hemos podido disponer en nuestra vida
musical y a lo grato de su voz une el manejo inteligente y profun-
damente musical, muy a tono con el estilo depurado y agil de esta
obra. Miguel Concha, joven baritono alumno de la Academia de
Opera, se mostré como un artista cuyas cualidades son brillantes y
seguramente podran ser desarrolladas en un grado todavfa mayor.
Su timbre es muy bello y posee un serio sentido musical, pero le
falta todavia seguridad ritmica y desenvolvimiento escénico, cosas
que sin duda podr4 adquirir. El tercer personaje, el mudo Vespone,
fué caracterizado con admirable captacién de su contenido bufo,
por uno de los primeros bailarines de la Escuela de Danzas, Alfonso
Unanue, quien realizé un trabajo que puso de relieve su talento
histriénico a la vez que una vena coémica de muy fina ley.

En la segunda parte de esta funcién se di6 «L'Enfant Prodigue>,
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obra en la cual Claudio Debussy obtuvo el Premio de Roma en
composici6n, cuando tenfa veintidés afios de edad y era alumno del
Conservatorio de Parfs, en la clase de Ernest Giraud. La obra mues-
tra en su trascurso el futuro exquisito armonista que habfa en su
autor y el fino contorno melédico con qQue se expresa, pero posee
evidentes contradicciones estilisticas y de ambiente. Asf es al in-
terrumpir el ambiente tefiido de cierto exotismo, musicalmente de-
rivado de Massenet, con que se inicia y trascurre la obra, con el
final en que irrumpe una técnica directamente wagneriana, con des-
pliegue de bronces y baterfa. El total, sin embargo, produce una
grata sensacién de fineza musical, y el estilo del primer Debussy
surge flufdo y sugerente, anunciando las sutilezas de <L’Aprés midi
d’un Faune>.

En la interpretacién de «L'Enfant Prodigue» participaron Olinfa
Parada (Lfa), Jenaro Godoy (Simeén) y Hernian Wiirth (Azael).
El adelanto puesto de relieve por la joven soprano Olinfa Parada es
almirable, no sélo en el aspecto vocal cuya seguridad de emisién
y belleza de timbre se imponen desde el primer instante, sino en el
interpretativo, en el que demostré condiciones extraordinarias. Je-
naro Godoy, experimentado cantante, animé el personaje a su cargo
con toda correccién vocal y escénica. En cuanto al joven cantante
Hern&n Wiirth, sélo realizé todo el esfuerzo posible para dar relieve
a su papel, ya que todavia su voz y desenvolvimiento escénico per-
manecen en un perfode de formaci¢ :.

Pese a las deficiencias anotadas en ambas Gperas, esta funcion
lirica sefial6 la existencia de condiciones que pueden hacer posible
una renovacién de nuestro ambiente lirico, al demostrar auténticos
nuevos valores, de promisora labor. Ambas 6peras fueron dirigidas
con acierto por Victor Tevah, al frente de la Orquesta Sinfénica de
Chile. Cooper6 en «L’Enfant Prodigue» el Ballet de la Escuela de
Danza, en una fina coreografia debida a Uthoff.

La puesta en escena, supervigilada por Clara Oyuela, se com-
plet6 con la decoracién muy acertada de Fernando Debesa para
«La Serva Padronas y de José Venturelli para «L’Enfant Prodigue».
Ambos escenégrafos disefiaron asimismo los trajes,

Insistimos en calificar esta primera funcién lirica del Instituto
de Extensién Musical, como el esfuerzo mejor logrado para unir la
actividad de épera a las demis corrientes artisticas nacionales y
Procurar su renovacién fuera del adocenamiento y el comercialismo
que [a tienen postrada.

LOS CONCIERTOS DE HERBERT VON KARAYAN

En la temporada sinfénica de este afio participé frente a la
Orquesta Sinfénica de Chile el director de la Sinfénica de Viena,
Herbert von Karayan, una de las figuras m4s destacadas entre la
nueva generacién de directores europeos.

Von Karayan es indudablemente un maestro que, como pocos,
posee un dominio casi absoluto de lo que puede designarse como
«oficio» del director de orquesta. Es decir, de aquellas cualidades

-
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que convierten al director en un soberano conductor de efectos so-
noros, capaz de obtener los matices mas impresionantes, de poner
en relieve los detalles mé4s sutiles y la més escondida linea melédica;
capaz, incluso, de impulsar al conjunto hacia la euforia o el abati-
miento con el mismo indetenible dominio personal.

Ahora bien, todas estas condiciones, que justifican sin duda el
curioso titulo concedido en Europa a este director, a quien {laman
«mago de la batutas, repercuten directamente sobre la sensibilidad
del auditor numéricamente més importante, arrastrindolo, como
el flautista de Hamelin, a donde quiera ir la fogosa y personalisima
manera en que este director acomete la interpretacién de los diver-
sos autores de su repertorio. En este terreno, su temporada de con-
ciertos entre nosotros se caracterizé por haber dividido de una ma-
nera tajante, y quizé si por primera vez en un director de orquesta,
el juicio del pablico y el de ia critica. Es el choque entre un estado
colectivo provocado en el phiblico asistente a los ademanes del di-
rector, por la persona misma de él, con todo lo que ella tiene de
magnética, y la actitud mentalmente distante con que debe obser-
var un trabajo interpretative quien desempefia alguna funcién cri-
tica. Y fuera de entusiasmos, fuera de lo imponente de su gesticula-
cién y de aquel como éxtasis con que von Karayan encara la inter-
pretacién musical, lo cierto es que su labor como re-creador musical
fué contradictoria y personalista; brillante, pero arbitraria.

Los distintos programas ofrecieron por ello cambiantes con-
cepciones v fueron muy desiguales en sus resultados. En el primer
concierto, con obras de Mozart, Strauss y Beethoven, von Karayan
logré animar con excelente resultado la Sinfonfa <Haffner», cuya
bella vy cldsica estructura surgib fresca y equilibrada. El poema
«Muerte y Transfiguracién» de Strauss fué también muy bien lo-
grado en su imponente dramatismo y rico tejido sinfénico, pero en
cambio la «Séptima Sinfonia» de Beethoven dié pruebas de que el
impulso temperamental no siempre favorece la interpretacién, sobre
todo cuando destruye la unidad forma-contenido, que en Beethoven
especialmente se observa conseguida con maestria genial. Esta obra
fué tomada con tan arbitraria disposicién de matices como de tiem-
pos, que hizo del todo una realizacién personalisima pero musical-
mente nada representativa de lo que es el estilo beethoveniano, ya
que en aras de la rapidez mas espectacular, precipit6 el Gltimo mo-
vimiento en un hacinamiento de sonoridades feas e imprecisas.

En el segundo concierto escuchamos a Karayan dirigir una la-
mentable versién de la «Sinfonia Clasica» de Prokofieff, tan diluida,
imprecisa y carente de vitalidad, como extrafiamente virtuosa en
sefialar detalles de fraseo gracias a una lentitud que desmoroné el
equilibrio formal de esta bella obra. En la segunda parte se estren6
el Concierto de Bela Bartok, N.° 3, para piano y orquesta, en el
que actub como solista Gyorgy Sandor. Esta obra es una gran de-
mostracién del talento y la maestria de este importante maestro de
la mtisica contemporinea. El estilo reconcentrado y fuertemente
original del mésico hfingaro se vierte en paginas intensas y profun-
das, coloreadas con ritmos y giros tomados del espiritu del cancio-
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nero popular de Hungrfa o de un virtuosismo que alude a Liszt.
Gyorgy Sandor, pianista htingaro a quien correspondié estrenar
esta obra, ofrecié una versién correcta y brillante, aunque su estilo
de ejecucién es ciertamente muy seco y percutido. La tercera obra
del programa fué la «Quinta Sinfonfa» de Tchaikowsky, cuya gran-
dilocuencia y acentuado romanticismo fueron destacados por Ka-
rayan con preeminencia sobre el valor constructivo de esta obra;
subestimando en ella lo que es sustantivo y dandonos en cambio un
efectismo exterior, logré grandes aplausos de quienes gustan de las
emociones fuertes.

El programa siguiente nos di6 primero la Obertura «Oberons,
de Weber, de la que el maestro visitante obtuvo una versiébn muy
acertada, vivaz y fina. Vino luego ta «Fantasfa sobre un tema de
Tallis» de Vaugham Williams. Esta obra, para dos orquestas de
cuerdas, concebida dentro de una voluntaria economia de recursos
en que se vuelve hacia los modelos orquestales del Barroco, von
Karayan la tom6 muy libremente desde el puntoe de vista del tiem-
PO, pero acentud con acierto su fina intencién expresiva, y su bien
trabada organizacién formal. El Gltimo namero del programa fué
la «Sinfonia Heroica» de Beethoven, obra en la cual se desencadené
todo lo personalista, impulsivo y arbitrario que existe en la natura-
leza de este maestro, alterando 'y disponiendo a su manera no sélo
el interés de los elementos constructivos, sino el espiritu mismo de
esta obra, que naufragd entre un océano de imprecisi6n, mal sonido,
lentitud y apresuramiento, como dificilmente pudiera imaginarse
en un director de su prestigio.

En su dltimo concierto se escuché a von Karayan la «Tercera
Sinfonfa» de Brahms, la Sinfonfa «Mathis der Mabhler» de Hindemith
y el «Preludio de los Maestros Cantores de Niirenberg» de Wagner.
Quien hubiera escuchado la versién de la Sinfonfa de Brahms sin
saber que era Karayan quien dirigia, habrfa pensado que se trataba
de un aprendiz de director y no del director de la Sinfénica de Viena,
tan extrafio fué el resultado sonoro que se pudo apreciar, después
que el ritmo convulso, la sensacién de doloroso desajuste en que
se mantuvo constantemente la orquesta desmenuzaron la creacién
brahmsiana hasta un nivel sorprendentemente bajo. Mucho mejor
fué lo que obtuvo de la hermosa obra de Hindemith, cuya dramati-
cidad y complejidad de escritura resultaron notablemente profun-
dizadas en la versién ofrecida. En cuanto al ndmero final, especie
de «<fin de fiesta» sonoro, se sacrificé en #l todo lo que no fuera efec-
tismo, llegando hasta ofender la gruesa sonoridad con que los bron-
ces despidieron a este maestro, en verdad sorprendente, cuya con-
tradictoria actuaci6n entre nosotros no atinamos a justificar como
no sea atribuyéndola a una voluntaria desaprensién frente a un
ambiente al que se supone mal informado respecto de la mdsica y
la interpretacién.

LA VISITA DE CLAUDIO ARRAU

Este afio volvié a visitarnos nuestro compatriota, el eminente
pianista Claudio Arrau, quien ofrecié una serie de conciertos en los
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cuales acredité, una vez mas, las condiciones relevantes que posee
como ejecutante e intérprete.

Consideramos innecesario insistir en el detalle de sus progra-
mas, no sblo por lo sabido que es el acierto con que encara su rea-
lizacién, siempre seria y profunda, sino porque, salvo unas pocas
excepciones, estin compuestos siempre por obras muy conocidas
que se le han escuchado ya hace varios afios. En esta visita nos ofre-
ci6 versiones admirables de «Carnaval de Viena» y «Fantasia en
Do mayor» de Schumann; de algunos «Estudios* y «Preludios» de
Debussy, y obras de Bartok y Poulenc, aparte de las sonatas de
Beethoven vy obras de Chopin y Liszt que son ya habituales.

Un estado de acabada madurez, de maestria hondamente asen-
tadd en lo profundo de una personalidad vigorosa y genial, es el
demostrado por Arrau en esta nueva manifestacion de su brillante
carrera de concertista y de intérprete magistral.

YEHUDI MENUHIN

Una de las grandes figuras mundiales del violin, Yehudi Menu-
hin, visité Santiago, ofreciendo una serie de conciertos que desper-
taron gran interés.

A quienes buscan la voluptuosidad del virtuosismo, el facil
desembarazar las més complicadas combinaciones y figuraciones
de la mecAnica violinistica, la visita de Menuhin hadado oportunidad
de saborear en sus programas obras de Paganini, Sarasate, Kreisler
y demé4s representantes del dominio sobre tan pequefio y dificil
como encantador instrumento. Desafortunadamente, junto a aquel
desplegarse de ejecucién brillante, no puede colocarse en igual plano
su muy superficial versi6n de sonatasde Mozart y Beethoven, que
fueron tocadas desde un punto de vista tan exterior y falto de con-
centracién que era sorprendente. Un aspecto positivo y de toda ca-
lidad, ofrecié Menuhin al estrenar entre nosotros dos obras funda-
mentales en la misica contemporinea del violin: la Sonata para
violin solo, de Bartok (dedicada a Menuhin) y la Sonata de Pro-
kofieff. En ambas, pudo apreciarse a Menuhin como un artista
capaz de unir al virtuoso y al intérprete en un mismo nivel de in-
terés musical y artistico. ;Por qué entonces la frecuente superficia-
tidad o el desgaire con que presenté las demés obras de su reperto-
rio? Cooperé junto a Menuhin, George van Renesse, un pianista de
grandes dotes y condiciones para tan importante tarea.

EL PIANISTA GYORGY SANDOR

En el mes de Junio se present6 en el Municipal el pianista hdn-
garo Gyorgy Sandor, ya conocido en nuestro ambiente por sus an-
teriores visitas al pafs.

En el primer concierto, este pianista desarrollé un programa
compuesto por obras de Bach, Beethoven, Chopin, Mendelssohn,
Liszt, Bartok, Falla, Rachmaninoff y Prokofieff. La interpretaci6én
de este vasto programa puso en evidencia las cualidades ya conocidas
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de su técnica pianfstica, sin duda, una de las més vigorosas y mejor
dotadas desde el punto de vista muscular y de la digitacién, y que
tal vez por eso mismo ocupe lugar preeminente en relacién con sus
cualidades especificamente musicales. Sandor es, en este aspecto,
poseedor de un temperamento m4s bien frio, y, en consecuencia, el
vigor de su «touché», la agilidad con que desenvuelve los pasajes
de mayor acumulacién de dificultades, tienen algo de mecénico;
puede asombrar, pero no emociona.

Los nameros de su programa en que la nota virtuosfstica pri-
maba sobre los valores musicales ¥ expresivos, alcanzaron un bri-
llante nivel de ejecucién. Pero no podemos quedar conformes con
que una hermosa Toccata de Prokofieff, un Preludio de Rachmani-
noff, salgan pulidos y transparentes de sus manos, mientras una
Sonata de Beethoven o una Fantasfa de Chopin, permanezcan esta-
cionadas en un plano exterior casi puramente digital, sin que se ma-
nifieste mayor penetracibn en su espfritu.

CONCIERTO DE LA SOCIEDAD MOZART

Uno de los esfuerzos mejores en favor de la difusién de la mi-
sica cldsica es el que realiza entre nosotros la Sociedad Mozart, en-
tidad privada cuyos miembros no tienen otra aspiracién que lograr
las mejores realizaciones posibles de las obras que acometen. Bajo
la direccién de su infatigable director musical, Jan Spaarwater, la
Sociedad Mozart ha formado un conjunto instrumental y un coro,
cuya actuacién pablica ha sido recibida con general simpatfa.

Este afio la Sociedad Mozart inicié su actividad con un con-
cierto realizado en el Club de la Unién, en el que se ejecutaron la
Suite «Don Quijote» de Teleman: el Concierto para piano y or-
questa en Re de Juan Sebastian Bach, actuando como solista Marfa
{Dnés I]3lecerra, y luego, uniendo coro y orquesta, un Te Deum de

urcell. .

Si fuéramos a buscar en este concierto una perfeccién que tam-
poco podriamos encontrar sino en muy contados conjuntos musica-
les, serfa enteramente falso nuestro punto de vista. En cambio,
considerindolo dentro de los limites que supone un conjunto de
aficionados, que poseen, eso sf, profundo respeto por la misica y
sincero deseo de superacién, el concierto que nos ocupa merece ser
destacado y aplaudido. No es frecuente que las sociedades musicales
presenten una labor tan seria y bien orientada como la de esta So-
ciedad Mozart, que por este solo aspecto,—si no fuera también,
artisticamente, una realizacién de valfa,— merece ser ampliamente
felicitada y estimulada en su labor. '

OTROS CONCIERTOS

El violinista espafiol Abel Mus se presentd en un tnico concier-
to realizado en Mayo, en el Municipal. Obras de Haendel, Bach,
Mozart y autores espaiioles compusieron su programa. El violinista
espafiol logré sus mejores aciertos en obras que le permitieron lucir
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la belleza de su sonido y su facil técnica,— que suplen la falta de
volumen e intensidad expresiva— y un sentido decorativista del
frasec que, aunque otorgd cierto encanto a su ejecucién, no dejé de
afectar obras en que estos elementos no bastan por si solos (Concierto
de Mozart). Muy débil fué también el acompafiamiento de piano
a cargo de Edith Preston.

*
* *

El pianista polaco Erwin Herbst, quien acompafiara al violon-
cellista Gaspar Cassado en una jira anterior, se presentd como so-
lista en un tinico concierto. No es ciertamente éste el terreno mejor
de su actividad musical. Lo que pudo aplaudirse como colaboracion
no parece poseer igualmente los méritos que permitan su existencia
independiente. Una gran limitacién técnica, un arbitrario concepto
de la interpretacién, y particularmente de los tiempos y matices,
quité relieve a un programa convencional en que se inscribieron las
m4s conocidas obras de Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann,
Moszkowsky y Chopin.

DaNieL QuiroGA N.
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ACTIVIDADES CHILENAS

Como inauguraci6n del ciclo de conferencias que el Instituto
de Investigaciones Musicales proyecta para la presente temporada,
Hans Helfritz dict6 una sobre el tema «Folklore Musical Andino»,
en el Salén de Honor de la Universidad de Chile. Constituvé ésta
la primera tentativa de encauzar la seria labor de investigacién rea-
lizada por este musicélogo en nuestro pais, més all4 de lo que hasta
el momento puedan haberle ofrecido algunas compaiifas cinema-
togréficas o las pAginas de alguna de nuestras revistas de moda.

Con claridad expositiva sefial6 el conferencista las caracteris-
ticas del folklore cordillerano del norte y analizé en detalle la expre-
sién artistica del Cuzco y Macchu Picchu (Perti), Warizata y Copa-
cabana (Bolivia) y de la regién del rfo Loa (Chile). Filmsen colores
tomados por él mismo, sirvieron de ilustracién a los conceptos plan-
teados, ademés de los ejemplos musicales escuchados en grabacio-
nes registradas en el terreno por los Servicios Técnicos del Instituto
de Investigaciones Musicales y de versiones vivas a cargo del flau-
tista Luis Clavero, de melodias anotadas por el folklorista chileno
Carlos Lavin. Todo esto permiti6 una visién amplia y clara de los
rasgos generales que caracterizan al folklore musical indigena del
Alto Perti y Norte de Chile, asociado a la expresién de sus cantos y
danzas y al maravilloso colorido de sus festividades y actos rituales.

*
* *

Durante las fiestas setembrinas tendri lugar la inauguracién
de la Orquesta Sinf6nica de La Serena, bajo la direccién del
maestro serenense Alfredo Berndt Vivanco. SimultAneamente se han
constitufdo algunos comités de enlace con dicha institucién en
Ovalle, Coquimbo, Vallenar y Vicuiia, destinados a cooperar en las
actuaciones locales.

*
* *

Durante su jira por los pafses del continente Americano, acaba
de deternerse en Santiago el obispo mejicano Monsefior Miranda.
El objeto de su visita ha sido el ponerse en contacto con las autori.
dades eclesiisticas y musicales de nuestro pafs y participarles acerca
del préximo Congreso de Msica Sacra, que se celebrard en Méjico
en Noviembre del presente afio. Dicho Congreso ha sido aceptado
por la Santa Sede de Roma, como una etapa preparatoria del Con-
greso Mundial de Musica Sacra, que se celebrard en esta ciudad
italiana en Mayo de 1950.

Entre las materias principales que incluye el temario de Méjico,

{62}
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cabe mencionar el punto que se refiere a la reforma de la enseifianza
de la musica en los seminarios pontificios y escuelas menores, ha-
ciendo resaltar el papel importante que la masica gregoriana y la
msica sacra de la época polifénica, debfa desempeiiar en la liturgia
catélica. Se estudiar4 también la incorporacién y préctica de la
mdsica contempor4nea en los oficios sagrados, como también el des-
tierro de toda aquella produccién musical que no tenga una estricta
relacién con la iglesia y que parece constituir el grueso del reper-
torio actual.

Con el objeto de preparar la participacién de Chile en los Con-
gresos de Méjico y Roma, se form6 un comité presidido por el pres-
bitero don Fernando Larrain, maestro de capilla de la Catedral y
director del Coro del Seminario Pontificio de Santiago, e integrado
por los compositores Domingo Santa Cruz, Alfonso Letelier, Marta
Canales, Juan Orrego Salas y el director del Coro de la Universidad
de Chile, sefior Mario Baeza Gajardo.

E ]
* *

Digna de imitarse en todos los liceos metropolitanos es ia inicia-
tiva del Liceo Barros Borgofio, en orden de regularizar sus audicio-
nes y conferencias musicales. El Centro Musical de este estableci-
miento, dirigido por el compositor y profesor Pedro Nuiiez, llev6 a
efecto el primer concierto de la temporada con un programa de
obras de cAmara, en el cual participé la pianista Eliana Valle y
otros distinguidos solistas.

*
* *

Para la préxima Temporada de Primavera, el Instituto de
Extensién Musical, en colaboracién con la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales, prepara la programacién de un ciclo de conciertos
de mtsica de cAmara y sinfénica, que servirdn para inaugurar las
Festividades con que se celebrar4 el Centenario del Conservatorio
Nacional de Mtsica, y que se desarrollarin a partir del 26 de Oc-
tubre, fecha en que se dict6 el primer decreto autorizando la ense-
fianza oficial de la musica en Chile en el afio 1849. La fundacién
misma del Conservatorio se llev6 a efecto el 17 de Julio de 1850, por
lo tanto las Festividades que se inaugurarin en Octubre préximo
con una velada solemne en el Teatro Municipal, se extenderin a
lo largo de todo el afio 1950, clausurdndose a fines de éste con los
segundos Festivales y Concursos de Misica Chilena.

Conciertos Sinfénicos, de orquesta de cdmara, de pequefios
conjuntos, 6pera, ballet, conciertos histéricos, ciclos de conferencias,
concursos de composicién y ejecucién musical, servirin de base a
estas festividades. A ello se agregar la participacién de destacadas
figuras extranjeras, directores, solistas y compositores.

Los preparativos para la celebracién del mencionado aconte-
cimiento se realizan actualmente en el senc de la Facultad de Cien-
cias v Artes Musicales, que por de pronto anuncia para la Tempo-
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rada de Primavera préxima, conciertos sinfénicos destinados a
obras de repertorio internacional, obras chilenas y de compositores
extranjeros residentes en Clile, con la participacién de los m4s des-
tacados alumnos y ex-alumnos de nuestro Conservatorio actuando
como solistas.

ACTIVIDADES AMERICANAS
ARGENTINA

Acaba de emitir su fallo el Jurado Internacional del Concurso
de Misica organizado por la Casa Ricordi Americana. De las obras
presentadas resulté favorecida con el Premio Ricordi para obras
sinf6nicas, la Sinfonfa N.° 3 del compositor cubano José Ardévol,
enviada bajo el lema <América». Entre las composiciones de cimara,
el premio recay6 en el Cuarteto en Sol del artista argentino José
Marfa Castro, presentado bajo el lema «Estilo>. Los nombres de los
compositores favorecidos por este Concurso Internacional, nos son
va bien conocidos y la distincién que acaba de otorgarseles no har4i

.

sino subrayar el merecido prestigio que ambos han conquistado.

*
* *

Con numerosa asistencia, acaba de iniciarse el Curso de Di-
reccibn Orquestal dictado por Hermann Scherchen y auspiciado
por la Sociedad Amigos de la Musica en la sede del Consejo Brité-
nico de Buenos Aires.

%
* *

La reciente actuacién del violinista norteamericano Isaac Stern
en Buenos Aires, ha constitufdo un acontecimiento artistico de alto
significado. Sus recitales en el Teatro Col6n fueron demostracién
notable de sus virtudes a través de las m4s variadas obras del re-
pertorio violinfstico. Entre éstas cabe destacar el estreno de la So-
nata N.° 1 de Bela Bartok y sus ejecuciones de la Scnata en Sol
de Debussy, la Sonata en Re mayor de Prokofieff y <«Tzigane»
de Ravel.

*
E ] *

En el Teatro Colén de Buenos Aires, y en una funcién combi-
nada con sSuor Angelica», y «Gianni Schicchi» de Puccini, se es-
tren6 un ballet del compositor argentino Alfredo Pinto y basado
en el argumento de Enrique Castelli. La critica argentina sefiala
esta obra como «un trabajo de modestas proporciones, que ni por
su tema ni por los muy restringidos valores de la partitura, justi-
fica su eleccién para ser representada con el Iujo e incurriendo en
los gastos que se hicieron para su ejecuciéns.
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Con gran éxito se ha desarrollado la temporada de invierno
en la ciudad de Rio de Janeiro. La critica destaca las actuaciones
que dentro de ésta le han cabido al pianista chileno Claudio Arrau,
al joven virtuoso norteamericanc William Kapell, a los directores
Lamberto Baldi y William Steinberg y al famoso conjunto de ballet
de Los Campos Eliseos. Entre las creaciones modernas presentadas
por el ballet francés, ocuparon un lugar de importancia en esta tem-
porada el «Jeux des Cartes» de Strawinsky y «La Fiancée du Diable»
de Jean Hebeau.

Estapos Unipos

La Liga de Compositores de Nueva York acaba de ofrecer un
almuerzo al ilustre director y sabio promotor de la musica contem-
porinea, Dr. Sergel Koussevitzky, con motivo de su retiro como
Director de la Orquesta Sinfénica de Boston. Durante este acto
hicieron uso de la palabra los compositores Aaron Copland y Wil-
liam Schuman y se ejecutaron obras de Marc Blitzstein, Randall
Thompson, Peter Mennin y David Diamond.

Las actividades de la Liga de Compositores cerraron su tem-
porada con un concierto consagrado a la nueva mfsica europea, en
cuyo programa figuraron las siguientes obras: «Concierto Breve»
para charteto de cuerdas de Guido Turchy (Italia), «Sex Carmina
Alcaei» para voz y orquesta de cAmara de Luigi Dallapiccola (Italia),
extractos de la 6pera «Romeo y Julieta» de Boris Blagher (Austria)
y «Sonatina para violin y piano» de Henri Barraud (Francia).

*
* %=

En los recientes festivales realizados por la Universidad de Co-
lumbia de Nueva York, se ejecutaron en primera audicién mundial
la Tercera Sinfonfz en La menor de Randall Thompson y el Con-
cierto para instrumentos de viento, arpa y orquesta de Paul Hin-
demith, ambas obras encargadas por la Fundacién Ditson. A la eje-
cucién de estas composiciones se agregd la de la Cuarta Sinfonfa de
Bernard Rogers, «Chanticleer» de Gregory Mason, «Obertura Fes-
tiva» de este mismo compositor y <A Drumlin Legend», comedia
musical en tres actos de Ernst Bacon. Entre las obras de cAmara
inclufdas en estos programas cabe destacar «Seis Cantos Palestinos»
de Stefan Wolpe, «Sonata e Interludios* para piano preparado de
John Cage vy «Ariosos para cuerdas de Louis Mennini.

"
* *

Durante el reciente foro de misica contemporinea realizado
en la Universidad de Illinois, se estren6 en primera audicién en
Estados Unidos, un Divertimento para nueve instrumentos de
Randall Thompson, <A Ceremony of Carols» de Britten, Cuarteto

5
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—————— ———

de cuerda de Walton y Ricercari para once instrumentos de Ma-
lipiero. Entre las composiciones de jévenes miisicos americanos
llamaron la atencién en estos programas las de Charles Jones, Nor-
man Dello Joio y Burrill Phillips. Con motive de este foro, Igor
Strawinsky dirigi6 un programa completo de sus obras, en cola-
boracién con su hijo Soulima, quien interpreté la parte solista de
su Concierto para piano y orquesta.

*
* *

Entre las partituras més importantes escritas para el cine du-
rante el presente afio, el Boletin de la Liga de Compositores de
Nueva York sefiala las siguientes: «The Red Pony»* de Aaron Co-
pland (RKO), «Tokyo Joe» de George Antheil (Columbia), «tAnna
Lucasta» de David Diamond (Columbia) y <All the King’s Men>»
de Louis Gruenberg (Columbia).

ACTIVIDADES EUROPEAS
FraNciA

FEn honor de Richard Strauss, y con motivo de haber cumplido
este misico ochenta y cinco afios de edad, se proyectan organizar
grandes festivales de sus obras en toda Europa. Dichas jornadas ar-
tisticas se iniciaron ya en Parfs el 21 de Mayo, con la presentacién
de «El Caballero de la Rosa» en la Opera Cémica de esta ciudad.
A ésta siguid la escenificacién de «Ariadne auf Naxos» y de su 6pera
breve «Der Friedenstag». La Radiodifusién Francesa, mont6 una
presentacién de «Le Bourgeois Gentilhomme» de Moliére, emplean-
" do la musica incidental que Strauss escribié para esta comedia.

Entre sus obras sinfénicas, el Concierto para Oboe y Orquesta,
el Concertino a Duo y los Interludios Sinfénicos, fueron escuchados
en los programas de la Sociedad de Conciertos del Conservatorio
de Parfs. En un concierto ofrecide por la Sociedad de Instrumentos
de viento, se ejecutd su Segunda Sonatina para dichos instrumentos.

*
L

Después de su regreso de los Estados Unidos, la Orquesta Na-
cional de Francia, ha ofrecido interesantes ejecuciones de nueva
misica. Roger Desormieres dirigié las composiciones «Jack in the
Box», «En Habit de Cheval» v «Grimaces* de Satie, los «Podmes
pour Mi» de Messiaen, el «Canto de los Prisioneros» de Dallapic-
cola y la primera audicién de la Sinfonietta de Poulenc. Franz
André, director belga, incluyé en sus programas el Concierto para
violin y orquesta de Bartok, actuando como solista André Gertler.
Paul Sacher, de Zilrich, dirigi6 <Horacio Victorioso» de Honegger;
y la Cuarta Sinfonfa para cuerdas de este mismo compositor, jun-
to a una nueva Sinfonfa de Tansman fueron presentadas por el
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maestro Kletzki. Fitelberg en sus programas frente a la Orquesta
Nacional incluyé obras de Palester y Spisak.

Un abierto contraste ha podido establecerse entre las tempora-
das ofrecidas por la mencionada orquesta v la del Conservatorio de
Paris que, dirigida por Kubelik y Furtwaengler, present6 los progra-
mas mas convencionales y conservadores.

*
* *

Arthur Honegger ha sido elegido miembro del Comité Prepara-
torio del Consejo Internacional de Misica de la UNESCO, fundado
a comienzos de afio con sede en Paris. El nombrado comité est in-
tegrado por Roland Manuel (presidente), Marcel Cuvelier (secre-
tario), Charles Seeger (representante de la Unién Panamericana,
Washington), Edward Clark (representante de la S. I. M. C.),
Maud Karpeles (representante del Consejo Internacional del Folk-
lore, Londres) y Paul M. Masson (Sociedad Internacional de Mu-
sicologia).

AUSTRIA

Los preparativos para los Festivales de Salzburg tocan va a
su fin. En el Landestheater de esta ciudad se presentarin las éperas
«Titus» de Mozart y «Antigona» de Karl Orff; en el Festspielhaus,
«Fidelio» de Beethoven v <«El Caballero de la Rosa» de Strauss;
y en la Felsenreitschule, <La Flauta Magica» de Mozart y <Orfeo»
de Gluck. A lo especificado se agregarin nueve conciertos sinfénicos,
tres de cAmara, cuatro Matinees Mozartianas y cuatro programas
dedicados a las Serenatas de Mozart, més algunos recitales de ma-
sica sagrada en la Catedral de Salzburg. Entre los directores que
actuaran figuran Bruno Walter, Hans Knappersbusch, George
Szell, Josef Krips, Wilhelm Furtwaengler y Karl Boehm.

GRAN BRETANA

La nueva versién de la <Beggar’s Opera> hecha por Britten
y estrenada en Cambridge a fines del afio pasado, ha sido incluida
en traduccién alemana en las temporadas de Viena, Basilea, Ham-
burgo y Lucerna.

E! mencionado compositor acaba de terminar la partitura de
una nueva 6pera, esta vez dedicada a los nifios e intitulada <Let's
make an Opera». El libreto fué confeccionado por Eric Crozier, to-
mando como base el poema «The Chimney Sweep» de Blake. La
obra ser4 ejecutada por primera vez durante los Festivales de Al-
deburgh, junto al «Rapto de Lucrecia» y «Albert Herring» también

de Britten.
* * %k

En Mayo recién pasado se ejecutd en Oxford en su nueva ver-
sién, en que la parte de érgano aparece orquestada, la <Missa
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Brevis» de Zoltan Kod4ly. La obra nombrada fué uno de los ntmeros
mis atrayentes presentados durante los famosos conciertos titula-

dos Three Choirs Festival, que se celebran anualmente en el Town
Hall de esta ciudad.

*
* *

Ha sido fijada la premier mundial de la épera de Arthur Bliss,
<The Olympians», para la presente temporada del Covent Garden
de Londres. Esta nueva obra est4 basada en un texto de Priestley y
constituye uno de los trabajos m4s ambiciosos del mencionado com-

positor.
*®
* *

Bajé el titulo «Le Réve de Leonore> acaba de presentarse en
Londres un nuevo ballet de Frederick Ashton, basado en la parti-
tura de las Variaciones sobre un tema de Bridge de Benjamin Brit-
ten. La obra fué orquestada para un conjunto mayor que el que
prescribe la versién original, por Arthur Oldham, y ha sido incluida
dentro del repertorio de la Compaiifa de Roland Petit.

*
* *

El jurado para seleccionar las peras inglesas contemporineas
que se presentaran durante los Festivales de 1951, ha quedado in-
tegrado por las siguientes personas: Sir Stuart Wilson, Mr. Fre-
derick Austin, Mr. Laurence Collingwood, el profesor Edward Dent
y Constant Lambert. Se espera dar un brillo especial a estos Fes-
tivales que se realizardn en Londres durante el afio arriba nombrado,
especialmente en lo que se relaciona con los programas de conciertos,
los que se confeccionarin a base de una seleccién de las mejores
obras contemporineas de todos los pafses. ‘

ITALIA

Se han repartido los prospectos que incluyen las listas de obras
a ejecutarse durante la Temporada de Verano en el Teatro de la
Scala de Mildn. Entre estas se destaca la presentacién de «Persepho-
ne» de Strawinsky, la Cuarta Sinfonfa de Mahler, el Concierto para
Orquesta de Bartok y «Suite Sinfénica» de Ernst Bloch. Esta tl-
tima obra recibié su premier mundial durante los Festivales de
Venecia de 1948,

*
X *

Con singular éxito se presenté durante la primavera pasada
«Juana de Arco en la Pira» de Honegger, en el Teatro de la Opera
de Roma. La primera ejecucién de esta obra en la ciudad nombra-
da fué dirigida por el propio compositor, e interpretada por un
grupo destacado de cantantes italianos.



EL RINCON DE LA HISTORIA

UN CONCIERTO HISTORICO-MUSICAL EN 1850

En la historia de la misica chilena del siglo XIX, la 6pera es
el telén de fondd vy sblo de tarde en tarde era el deliric roméntico
del bel canto interrumpido por otro de los sortilegios de ese siglo,
los virtuosos que en el piano o el violin rivalizaban con las primas
donnas.

América era para ellos el tltimo refugio una vez que el capricho
de la moda los alejaba de los salones burgueses, y asf nostalgica-
mente iban desparramando sus melodias por los pafses jévenes
at6nitos ante estas proezas desconocidas.

En el 4lbum de las bisabuelas, el retrato y la firma de Henri
Herz (1806-1888), representaba una de las apetecidas conquistas
de esa época que inaugurd la mortificante costumbre delas tarjetas
de visita y los autégrafos. Vienés de nacimiento, francés de adopci6n,
Herz salt6 al pindculo de la fama en 1818, al obtener el primer pre-
mio de ejecucién en el Conservatorio de Parfs. Supo mantener esta
fama vy administrarla cuidadosamente a la manera de una bien
concertada empresa econémica que rendfa buenos dividendos. Supo
halagar a los ptblicos de los paises que visitaba, rematando sus
jiras triunfales con una «Gran Fantasfa», a ocho o diez pianos, sim-
ple arreglo melé6dico de un aire popular en el pafs que visitaba. In-
titulaba este programa <Viaje musical de Herz», y el que ejecuté
en Chile estaba compuesto de los siguientes trozos: Tempestad en
el Atlantico= México: Perico; California: Yankee-Doodle; Bohemia:
La Polka: Chile: La Zambacueca.

M4s de alguna leccién podemos desprender de otro de los pro-
gramas de Herz, y es el intitulado «Panorama Musical. Concierto
histérico», que escucharon temblando de emocién los asistentes al
viejo teatro de la Universidad—hoy Municipal--en Diciembre de
1850. Se trataba en é! de valorizar y simbolizar en determinados
trozos la evolucién de la musica. A continuacién veremos el criterio
estético de Herz.

1.—La Romanesque. Romanza del siglo XV.
2.—~La Gavota de Vestris. siglo XVI.
3.—Mozart, Don Juan. 1790.
4—C, M. Weber. Die Freychutz. 1820.
§5.—Rossini. E] Barbero de Sevilla. 1825.
6.—Bellini. La Straniera, 1830.
7.—Donizetti. Elixir d"Amore. 1835.
8.—Auber. Fra Diavolo. 1840.
9.—Meyerbeer. Los Hugonotes. 1842,
10.—Verdi. Hernani.
11,—Estados Unidos. Misica de los negros esclavos.
12.—México. El Jarabe.

;Subscribirfa algtin lector de la Revista Musical Chilena esta
interpretaci6én?—E. P. S.
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PARTITURAS

Benjamin Britten.—«San Nicolds», Cantata para coros, lenor solista,
dos pianos, brgano, cuerdas y percusion. (Ed. Boosey and Hawkes,
Londres).

Es ésta una de las obras m4s recientes del joven y productivo
talento britdnico. Fué escrita para celebrar el primer centenario
de Lancing College (Sussex), en Julio de 1948. Se divide en nueve
partes, en las cuales se alterna la participacién de un coro mixto,
de un tenor que representa a San Nicol4s y de dos himnos que de-
ben ser cantados por el auditorio. El coro mixto fué originalmente
dividido en dos porciones: una, formando un coro principal integra-
do por voces de muchachos, y la segunda, localizada en una galeria
especial y completada por voces femeninas. La razén de esto res-
ponde al hecho de que en su primera presentaci6n participaron los
coros combinados de tres escuelas de hombres y una de mujeres,
pertenecientes al Lancing College, pero ello no impide que se le
pueda interpretar con un coro mixto corriente de adultos.

El propésito mismo con que la composicién fué escrita justifica
el hecho dé que salvo raras excepciones, las partes individuales de
esta Cantata puedan ser interpretadas por aficionados de instruc-
cién musical media. La escritura de la orquesta de cuerdas es su-
ficientemente simple como para ser ejecutada por un conjunto
«amateur>, siendo recomendable que cada grupo de éste sea enca-
bezado por un profesional. Las partes de piano son de dificultad
moderada, lo mismo que la correspondiente al segundo atril de per-
cusiones. El tenor solista y el primer atril de percusiones requiere
profesionales, no sélo por su complejidad sino por el hecho de estar
escritas comoepartes «obligato» de la composici6n.

«San Nicolds» es una cantata llena de atractivos, facil en su
contenido y hecha cont la maestrfa que ya es atributo conocido en
la obra de Britten. La frescura de sus lfneas, la riqueza arménica
de los coros y partes instrumentales, la claridad de su trabajo con-
trapuntistico, son méritos que, agregados al significado dramatico
mismo de la obra, completan su fisonomia bien equilibrada y alta-
mente expresiva. Sin caer en trascendentalismos desconectados por
principio del espfritu del texto, Britten logra insospechadas profun-
didades emocionales, siempre controladas por su genuino refinamien-
to y por la mano maestra con que orienta sus ideas. Cada elemento
revela la autenticidad y honradez de un musico quien, a medida
que pasan los afios, ha ido liber4ndose de ese eclecticismo que ca-
racterizé a sus primeras obras, y haciendo de su estilo la expresién
de una sensibilidad perfectamente independiente. Nadie mejor que
este artista sabe equilibrar la calidad de una mtsica confeccionada

(79
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a la luz de la mejor técnica con la emoci6n extraida de sus simples
armonias vy lineas melédicas. Es un ejemplo digno de las mejores
phginas de la misica contemporénea, el segundo trozo de esta Can-
tata, «Nacimiento de San Nicolds», en que se superpone a la dia-
fanidad de un acompafiamiento de simple fisonomfa arménica, el
dislogo entre las voces de sopranos y contraltos con breves. inte-
rrupciones de una voz infantil que repite el estribillo «Dios sea glo-
rificado>, el que hacia el fin es cantado por el tenor, simbolizando
asf la llegada de la adolescencia de San Nicolas.

El texto de Eric Crozier encuentra cn Britten el mis fiel e in-
teligente traductor, quien no descuida por un instante el expresar
la ternura que lo caracteriza y animarlo con toda suerte de combi-
naciones sonoras del mas propio colorido instrumental.

«San Nicolss» es una obra que defiende ampliamente el pres-
tigio conquistado por Britten durante los Gltimos afios de su ca-

rrera.
J. 0. S.

Lennox Berkeley.—«Cuairo poemas de Sania Teresa de Avila», para
vos de contralto y orquesta de cuerdas. (Ed. J. y W. Chester Lid.,
Londres).

Una nueva contribucién de Berkeley al catalogo de Chester
constituye esta obra, la que sin adaptarse notoriamente del estilo
que ya ha definido a la personalidad del joven maestro inglés, lo
presenta aquf haciendo frente a cuatro de los méas arcaicos poemas
de Santa Teresa, traducidos al inglés por Arthur Symons. Un acom-
pafiamiento sobrio en su textura armoénica y simple por sus deman-
das técnicas sirve de base a una linea vocal que més se orienta a
exteriorizar musicalmente los sentimientos de la poetisa dentro de
un tipo de expresién contemporinea, que de reconstitucién de am-
bientes estilisticos de su época. El compositor ha sabido equilibrar
con inteligencia trozos orquestales de concepcién contrapuntistica,
con aquellos en que predominan una escritura armoénica de signi-
ficado puramente ambiental o colorfstico. La voz transcurre casi.en
el total de la composicién tratada dentro de una escritura silabica,
semejante a la de un recitativo, con ocasionales pasajes melisma-
ticos, que mAs responden a necesidades de expresién mel6dica que
a elementos programéticos planteados por el texto. Las demandas
técnicas a la voz de contraltono son extremas, ni por la dificultad
de sus giros melédicos ni por la disposicién de sus intervalos; por el
contrario, revela ésta el propésito de una simplicidad bien lograda
y que en ninglin momento resta interés expresivo a la composicién.
Tampoco indica exigencias de un registro muy amplio, moviéndose
de preferencia entre el Do (llave de Sol bajo la pauta) hasta el Mi
agudo, y el extremo superior es empleado con prudencia. El acom-
pafiamiento es delgado en su textura y peso cuando la voz se mueve
en su registro menos potente, descartando asf el peligro de cubrirla o
la necesidad de forzarla para que se destaque sobre la orquesta.
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Dentro de la serie, 1a tercera cancién parece la m4s atrayente
por su expresién reposada y por la manera interesante con que se
ha dispuesto un fondo concertante de cuerdas solistas sobre el re-
lleno arménico del ctutti».

Los Poemas de Santa Teresa, de Berkeley, presentados por
Chester en una hermosa edicién que incluye una reduccién de piano
para ensayos, es una obra ampliamente recomendable por el in-
terés de su escritura y por la hermosura de su contenido.

J. 0. S.

Francis Poulenc.—«Sonaia para vicloncello ¥ piano». (Ed. Heugel
et Cie. Paris).

En fecha reciente, la casa Heugel ha terminado la edicién de
una Sonata para cello y piana, de Poulenc, la que fué estrenada en
Parfs en Mayo de 1949 por Pierre Fournier, a quien est4 dedicada
la obra. Este compositor, tal vez junto a Britten, uno de los més
prolificos de 1a nueva generacién, ha venido a enriquecer la litera-
tura para el mencionado instrumento con una obra, que si bien no
puede ponerse a la altura de las mejores de su género escritas en
los Gltimos afios, por lo menos es expresion de lo més caracter{stico
de su estilo.

Junto a los aportes recientes que Zoltan Kodély y Bohuslav
Martinu han hecho al repertorio cellistico, la Sonata de Poulenc
rivaliza con las anteriores en cuanto a su interés puramente virtuo-
sistico, pero mantiene cierta inferioridad de condiciones en lo que
se refiere 2 su estricto contenido musical. Esa tipica exterioridad
que parece ser patrimonio de tantos misicos franceses actuales, es
en esta obra el atributo obligado de su estilo. Dibujos puramente
ornamentales, desprovistos de una orientacién emocional definida,
sirven a la escritura de toda suerte de ingeniosos malabarismos ins-
trumentales, que si bien llenan las demandas técnicas, tanto del
cello como del piano, no pueden satisfacer al contemplarseles desde
un serio punto de vista estético.

La Sonata de Poulenc, cuya duracién aproximada es de vein-
tiin minutos, no deja por lo expuesto de tener momentos de verda-
dero interés, como lo son los movimientos segundo y tercero, «Ca-
vatine» y «Ballabiles, respectivamente. El equilibrio entre violon-
cello y piano est4 logrado en éstos a base de procedimientos de ma-
yor musicalidad y ligeramente desconectados de ese Animo exage-
radamente virtuosistico que predomina en el primero <«Allegro,
tempo di marcia» y en el cuarto «Finale, prestos. Aunque la Cava-
tine est4 basada en una melodfa acompafiada, el empleo ingenioso
de armonfas figuradas en el piano, la elegancia y docilidad con que
se suceden sus continuas modulaciones, logra defender el interés
de este movimiento, el que, dado su caridcter, no se presta a la ob-
tencién de la unidad entre ambos instrumentos por medio de imi-
taciones temdticas. El tercero, en cambio, lo completa, puesto que
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en éste predomina un trabajo contrapuntistico, el que sin ilegar
a constituir una modalidad propia de este movimiento, por lo menos
resalta por contraste con los demés.

La obra total parece fluir con facilidad, raz6n por la cual se deja
escuchar con el agrado con que siempre recibe el ofdo cualquier
mensaje en que han primado conceptos que podrin defender su
existencia, pero que por ningiin capitulo aseguran a la composicién
comentada un lugar de extrema importancia dentro de la creacién
actual. En resumen: un pasatiempo escrito con maestrfa técnica.

J. 0. 5.

Julio Perceval—<Cantares de Cuyo», para canto y piano. (Ed. dela
Universidad de Cuyo, Mendoza).

Esta reciente publicacién del compositor argentino, incluye
ocho canciones sobre poesfas populares recopiladas por Juan D.
Lucero, y escritas para voz media. Su registro oscila entre el Sol
agudo sobre la pauta y el Do una linea bajo la pauta. El estilo ca-
racteristico de Perceval no ha sufrido en la presente obra modifica-
ciones substanciales, pese al hecho de haber perseguido aquf cierto
tipo de reconstruccién folklérica. Sus acompafiamientos, de fiso-
nomfa predominantemente arménica, defienden esa posicién tradi-
cionalista que ya nos era conocida en otras obras del mencionado
compositor. No hay audacias que lo hagan aventurarse mas alld
de los limites de un impresionismo de simple factura y cuyas refe-
rencias mas cercanas podrian encontrarse en Fauré y Duparc o en
el primer Debussy. Sin embargo, estas canciones mantienen un
constante interés vocal y un atractivo ritmicoe que revela la inteli-
gente aplicacién a la masica culta, més del espiritu del folklore que
de elementos extraidos de éste.

Perceval ha sabido alternar en este ciclo vocal, canciones de
diferentes fisonomias, lo que permite la fAcil presentacién total de
la obra, como también ofrece una variedad suficiente para escoger
algunos de sus nimeros y ejecutarlos parcialmente. Especialmente
recomendables, en este Gltimo caso, resultan la tercera cancién
«De todo te acordaris» y la octava <La madrugada».

1. 0.S.

LIBROS

Adolfo Salazar.~«La Danza y el Ballei». Coleccién Breviarios. Fondo
de Cultura Econémica. México. 1949,

Si se repasa el catilogo de las publicaciones del Fondo de Cul-
tura Econémica de México, salta a los ojos lo positivo de una labor
editorial tan bien dirigida como libre de las limitaciones comercia-
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les que suelen regir a empresas de esta fndole. Diffcilmente puede
hallarse un paralelo al esfuerzo que comentamos en toda América.
Ni uno solo de los titulos que encierran las colecciones det Fondo
de Cultura Econémica, ha dejado de ser dirigido por una rigurosa
seieccién. Las autoridades mejor acreditadas en cada materia son
las que han tomado a su cargo estos tratados.

El Fondo de Cultura Ecenémica, desde hace poco méis de un
afio, ha aumentado su de antes amplio programa con una Coleccién
de Breviarios; libros de hermosa presentacién, en formato pequefio,
que sintetizan y divuigan,a un precioreducide, diversos temas ar-
tisticos, cientificos, filosbficos, literarios, ete. Dentro de la Coleccién
de Breviarios acaba de ofrecer Adolfo Salazarsu filtimo trabajo:
«La Danza y el Ballet».

Si el propésito esencial de esta serie de pequefios volttmenes
es «<poner al alcance de los no especializados los grandes temas del
conocimiento moderno», la obra de Salazar lo cumple en forma ex-
celente. Con una claridad de exposiciébn envidiable y una inteli-
gente sintesis de los hechos. Es muy curioso en el prestigioso musi-
cologo espafiol,—yo mismo creo haberlo comentado en otras oca-
stones,— lo que gana en agudeza y en limpidez su estilo cuando se
ve forzado a comprimir sus conocimientos dentro de un marco es-
trecho. En sus obras mayores, como los cuatro tomos de «La Msica
en la Sociedad Europea», Adolfo Salazar acumula con un cierto
desorden el copioso fruto de su mucho saber. Son asf estos libros
para lectores muy atentos, para ese tipo de lector-estudioso que,
por desgracia, abunda cada dfa menos. La gente quiere enterarse
aprisa y sin gran esfuerzo. En la «Sintesis de Historia de la Mdsica»
que publicé Salazar en la Editorial Losada de Buenos Aires y en
esta Historia de la Danza, el lector que busca una informacién bien
contrastada, lo fundamental de estas materias ofrecido de una
manera grata, encontrdrd cuanto pueda apetecer.

Comprende «La Danza y el Ballet» de Salazar que nos ocupa,
un estudio sucinto de.la evolucién de la danza desde sus orfgenes
hasta los Gltimos logros en ei Ballet contemporaneo. Se divide el
libro en tres partes: la evolucién de la danza artistica primitiva
hasta las primeras formas del Ballet de Corte renacentista; el desa-
rrollo de estas formas de ballet hasta las metas alcanzadas por la
escuela francesa del siglo XVII, el llamado ballet clasico; la tra-
yectoria del ballet desde esa fecha hasta las Gltimas tendencias ac-
tuales. Particularmente interesantes son los capitulos que, dentro
de 1a tercera parte, consagra Salazar al ballet de las postrimerias
del Romanticismo, desde los «divertissements» de épera a las crea-
ciones, tan «fin de siglo» y tan significativas, que fueron «Coppelia»
(1870) y «Sylvia» (1876) de Delibes, «Namouna» (1882) de Lalo
y los primeros frutos del ballet ruso de Petipa y Cecchetti, con m-
sica de Tchaikowsky. También merecen destacarse las breves pa-
ginas en que se considera el esfuerzo desarrollado en dias recientes
por la Academia Mexicana de la Danza.

Ciento siete grabados entre el texto y treinta y dos paginas
de ilustraci6n fotogréifica, completan la atrayente presentacién y
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el aporte indudable que representa este libro para los fines que en
¢l se persiguen.

S. V.

Flévida de Nolasco.—« Vibraciones en el tiempo>. Ed. Montalvo. Santo
Domingo, 1948. 216 pdginas.

Con rapidez, en breves cuadros de cierto lirismo, conduce la
autora una historia sintética de la miisica de Santo Domingo, desde
el sonido inicial del impacto del occidente, la ecuménica «Salve
Regina» entonada por los conquistadores, y el areito de los tainos
aborigenes, con sonidos de tambores y sotiles cascabeles. Después
prosigue ¢l estudio de estas dos tradiciones musicales a través de
Ios siglos, en su contenido religioso, cortesano y popular, mostrando
su evoluciébn que en sus lineas generales es idéntica a los demés

afses donde llegaron los tercios de Espafia. En las piginas 211-214
a autora seiiala las fuentes bibliograficas en que apoya esta anima-
da crénica de la mdsica de su patria.

E. P. S.

Oneyda Alvarenga.—Arquivo Folclérico da Discoteca Piiblica Muni-

cipal. Tomo I. Melodias registradas por meios nao-mecanicos. Regis-

tros sonoros de Folclore Musical Brasileiro. I Xango. I1I Tambor de
mina. 480 ps. 149 ps. 92 ps.

Bajo la advocacién del preclaro nombre de Mario de Andrade,
la Discoteca Pablica Municipal de Sao Paulo, ha comenzado la
publicacién de los riquisimos fondos de su archivo. Anima la labor
una mujer de excepcionales condiciones, Oneyda Alvarenga, cuyos
estudios preliminares a los voltimenes citados y sus monografias sobre
la masica de su patria, forman el m4s prolijo inventario, clasifica-
cién y estudic de los aspectos tradicionales y folkléricos del Brasil.
A base de estas rebuscas, la propia compiladora ha hecho una sintesis
de la musica del Brasil que comentaremos, con la extensién que
merece, en préxima ocasi6n. Seiialamos tan sélo a los estudiosos la
aparicién de estos volimenes, indispensables para el que uiera
conocer de una manera cientffica y segura la estructura folklérica
de los ritmos brasilefios, analizados de mano maestra por Oneyda
Alvarenga.

E. P. S
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