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EDITORIAL
MEDIO SIGLO

CIN CUENTA afios van corridos desde que el agitado y convulso
siglo XX entré a asentar sus lares en la Historia Contemporénea;
durante este medio siglo, la primera actividad positiva y verdadera
que Chile puede presentar en el campo de la msica, germina vy
crece con extraordinaria velocidad. Puede decirse que en nuestra
historia artistica, ¢n que la mtsica ocupé un lugar modesto durante
todo el siglo XIX, las cosas se vuelcan y lo que parecfa ser una
actividad de rango secundario, toma precedencia y adquiere la je-
rarqufa de calidad primera en el campo intelectual. Si nos referi-
mos al perfodo que comprenden estos cincuenta afios, no es por
un afin periodistico, ni para subrayar que cambiemos la decena
en nuestras colecciones. Creemos justo, en €l primer niimero que
esta Revista publica en 1950, reproducir algo de la rememoracién
y del balance que forzosamente nos provocé el reciente cambio
del calendario.

No resistimos a mirar los afios transcurridos y tenemos que
llegar a un desmentido de aquello que dijo que «cualquier tiempo
pasado fué mejor». No, en musica no fué mejor. 1910, 1920, 1930,
1940 y 1950, significan, para los misicos que podemos evocarlos,
como imigenes del curso de una increfble transformacién, como la
cinta de un cinematégrafo que nos lleva desde esos conciertos oca-
sionales v de esas 6peras deslumbrantes de la elegante sociedad, a
los conciertos de hoy, a los conjuntos permanentes, a la composi-
cién chilena y a todo lo que hoy nos diferencia de esa pequziia vida
de alejada provincia que antes llevibamos.

Si se abren los diarios, decena por decena, y se les recorre a tra-
vts de las crénicas y de las innumerables polémicas que se enhe-
bran en torno de la muasica, uno tiene la sensacién del crecimiento;
que germina con modestia y dificultad hasta 1920, que se acelera
desde entonces y conquista posiciones de avanzada, y pasa, desde

(3)



4 REVISTA MUSICAL

1930, a la delantera del empuje cultural para consolidar creaciones
fundamentales y reconocimiento pleno desde 1940 en adelante. Hay
hechos capitales que suceden en estos afios: el primero de ellos es
que la musica sube en el concepto general como resultado de un
activo movimiento, de una lucha ardorosa de reivindicaci6n que
parte, no de los medios oficiales, sino del ambiente mismo. En virtud
de diferentes iniciativas que se condensan en las reclamaciones que
hace ptiblicas la Sociedad Bach, parece que algo se rompe y se abren
ventanas hacia el pasado y hacia el presente. Los que hablan de
miisica no son muchas veces los profesionales mismos de este arte,
son profesionales de otras carreras, gentes que han viajado, que
han leido a las cuales se agrega !a nobilisima falange de los compo-
sitores, que aparecen por vez primera en.la historia de Chile.

La musica cobra situacién, se discute mucho en torno de ella
y pronto el Gobierno, que no permanece insensible a estas luchas,
-adopta una posicién de ayuda hacia quienes propugnan una trans-
formaci6n, aun cuando censuren con vehemencia la marcha de las
instituciones oficiales. SimultAneamente con estas discusiones, ocurre
el hecho de! decaimiento del teatro lirico, todopoderosc en otro
tiempo, y centro de gravedad de todas las ayudas estatales. Por
muchos motivos, a los que no es ajena la aparicién del cinematé-
grafo, el predominio de las temporadas de épera desaparece. Las
crisis econdmicas hacen dificil continuarlas, y hay mucha gente en
las nuevas generaciones que encuentra que las representaciones li-
ricas de Septiembre tienen hasta un sentido humoristico.

El Gobierno, después de ensayar varios sistemas de estimulo y
de direccién de las actividades musicales y de las artisticas en ge-
neral, resuelve ponerlas en manos de la Universidad de Chile, cuya
autonomia acaba de ser creada y de la cual se espera que, con el
peso de su tradicién y su mesura, sepa morigerar los desbordes de
la gente artfstica, tan combativa y al parecer tan lltena de sueiios
quiméricos. Pero la Universidad misma, poco después de ser auts-
noma, sufre una tremenda crisis y los elementos nuevos incorpora-
dos a ella no pierden la oportunidad de pasar a primer plano, y de
conquistar para sus actividades todo lo que en un principio pareci6
destinado a dilatarse.

Todo este suceder est4 entretejido al curso de nuestra historia
contemporinea, social, politica y econdmica. Sin el movimiento re-
novador que se abre paso en 1920, que todo lo cambia, desde la
vieja Constitucién Politica de 1833, la mdsica no habria encontra-
do su camino. Los elementos musicales no dejan de aprovechar
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cada una de las coyunturas que se presentan entre 1925 y 1932, ese
periodo de tanta inestabilidad por que pasamos, semejante a aquel
otro anterior a Portales. Fruto de estas oportunidades fué la re-
forma del Conservatorio en 1928 vy la creacién de la Facultad de
Bellas Artes al afio signiente. El proceso que hemos descrito en los
parrafos anteriores y que parte de los afios 1918 y 1923, que marcan
las fases iniciales de la Scciedad Bach, viene a culminar en 1940
v 1948, en que se fundan respectivamente el Instituto de Extensién
Musical y la Facultad de Ciencias y Artes Musicales. Sin duda,
es uno de los procesos de organizacién musical més originales de
este hemisferio.

Todoe lo dem4s que se ha hecho son iniciativas paralelas, mu-
chas muy importantes, como la fundacién de esta Revista, del Ins-
tituto Secundario, del Instituto de Investigaciones Musicales, etc.,
pero s6lo posibles porque las grandes batallas, las de la jerarquia y
las de la creacion de los conjuntos permanentes estatales, habian
sido ganadas. Y cabe recordar que muchas de estas batallas se ga-
naron casi por milagro, como si hubiésemos tenido un numen pro-
tector que nunca falt6 en el «tiefer Noth» de nuestras luchas. Algu-
na vez habra de escribirse la curiosa historia de esta cadena provi-
dencial.

iPor qué se produjo la transformacién musical, ocurrida en
este medio siglo? jAcaso nuestros padres y nuestros abuelos no ha-
brian podido tener la primacia de un movimiento semejante? En
primer lugar, lo que ocurre en Chile no es sino el reflejo de lo que
sucede en el resto del mundo y que hace crisis en la primera guerra
mundial. Las estrechas relaciones de interdependencia ecenémica y
cultural creadas desde 1918, nos acercan y nos van aproximando
cada dia més hasta hacer que Chile, pais de extraordinaria lejania
para Europa, sea también en el aspecto artistico uno de los cen-
tros en que; de un modo mis inmediato, repercuten las contingen-
cias del Viejo Mundo. No es casualidad que, mientras todo el mo-
vimiento roméntico en el siglo XIX se reflejé en Chile principal-
mente en la esfera literaria y en lo politico, y la mitsica s6lo llegb
a nosotros tamizada por la gran épera de Paris y sus ribetes socia-
les, el cambio del impresionismo y del expresionismo, en el XX,
hayan repercutido instantdneamente en Chile. Mientras las contro-
versias wagnerianas preocupan a escasisimas personas, a algin ra-
ro caballero que llegb a viajar por Alemania hacia 1880, los escritos
de Debussy y las teorfas de Shoenberg son leidos y discutidos en-
tre los musicos durante la vida del primero de estos autores, de quien
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aun se ejecutaron obras que sonaban a descubrimientos exéticos.
Chile se conecta con el mundo de una manera mucho més efectiva,
y tal vez aquella «infancia mental> de que habla Encina, toca a
su fin, en las aficiones musicales que, las nuevas generaciones, sien-
ten con mucho mayor hondura y mucha mayor seriedad que las
clases aristocriticas anteriores a 1910, para las cuales Ia misica
fué siempre un poco la propiedad de uno de sus entretenimientos y
al cual no se podia conceder demasiada importancia.

Con las transformaciones acaecidas hacia 1920, se revela toda
una generacién dispuesta a ponerse en una sola linea de trabajo.
Son gentes venidas de todos lados, que ni siquiera se conocfan, que
Hegan de todas las esferas sociales y que se inflaman en una mistica
que acaba, con su fe, por derribar montaiias; porque montafias eran
las que un siglo de prejuicios habia creado en contra del desenvol-
vimiento de la musica. Los que pueden recordar esta cruzada, re-
memoraran lo que se sofiaba en 1924 y se publicaba como el desi-
deratum futuro: parece cosa de nifios frente a lo que se ha consegui-
do. Casi es jactancia el decirlo, pero es verdad.

;Ha habido sinsabores?, por miles. En muchos momentos se
dié todo por perdido, como en 1927, cuando la primera Ley musical
fué dejada sin efecto y derogada, causando tanta desilusién; como
en 1930, cuando la nueva Facultad de Bellas Artes se us6 en contra
de los que la habfan creado; como en 1939, cuando se vi6é que el
proyecto de fundacién de la Orquesta Sinfénica del Estado fraca-
saba por la desorientacién que al Parlamento habjan llevado las
maquinaciones partidas del mismo campo musical. Los hombres se
han agrupado y distanciado muchas veces, hay quienes tuvieron
momentos y épocas de importancia decisiva v que hoy no estdn
cooperando. Cuando se haga la historia detallada del proceso mu-
sical de este medio siglo, veremos que, personas a veces las més
alejadas de la mdsica, tuvieron en un momento el destino de ella
en sus manos y no lo estropearon. El proceso de nuestro crecimien-
to musical es como esas carreras olimpicas, en que la antorcha va
de mano en mano, y en la mdsica chilena, la antorcha ha pasado
por muchisimas manos.

Neo es el momento ni el lugar para que citemos nombres, no
queremos hacerlo, pero tenemos presente a muchos, amigos y no
amigos, a gentes que hoy son indiferentes y que tal vez ni se acuer-
dan de lo que en un momento hicieron, y sin embargo, de una fir-
ma, de unas palabras, de una gestién oportuna dependié todo lo
que existe. Que en este medio siglo vuelva sobre todos la conciencia
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de que el edificio de la cultura no es sélo de quienes lo planean, sino
también de quienes han puesto cada piedra. Nadie es sin importan-
cia, ninguno habria podido faltar, aun los enemigos han tenido su
papel v su utilidad, lo esencial es que nuestro movimiento se hizo
realidad, y que tuvo éxito porque se trabajoé con altura, sin dejar
perderse ninguna de las oportunidades que la marcha de! pais se-
fialaba como favorables para el avance de la misica. Este es el re-
sumen de estos 50 afios, que ojal4 sean seguidos de otro medio si-
glo en que predomine el florecimiento de lo que las actuales genera-
ciones entregan a la posteridad.

LA RADIO

EL Gobierno acaba de tomar la iniciativa de llamar a las radio-

emisoras nacionales hacia una mayor compostura. La Secretaria
General de Gobierno, de cuyas oficinas depende el control de las
radio-estaciones, ha impartido una serie de instrucciones que la
prensa acogié uninimemente con aplauso. Numerosos articulos edi-
toriales v colaboraciones, en forma perfectamente idéntica, sefia-
lan el estado deplorable en que se mueven nuestras ondas radio-
fénicas, puestas al servicio de una propaganda comercial que de
dfa en dia envilece el espiritu de los ciudadanos, alegando que para
subsistir debe dar gusto a los auditores. Las cosas, sin embarge, no
deberian haber llegado a esta emergencia si nuestros gobernantes
hubiesen tenido un poco de visién, y no hubieran considerado los
intereses de la cultura como exigencias superfluas, que el comercio
aceptaria en las medidas de sus posibilidades, y que las oficinas del
Gobierno irfan estableciendo en forma paulatina. ;Quién es el que
va a provocar una quiebra o una cesantfa so protexto de motivos
culturales? El mal de la vulgaridad ha echado raices, ha creado in-
tereses, ha producido tipos humanos especialistas, y cuando a esa
gente se le dice que hace mal, hay hasta gremios que se mueven,
politicos que se interesan, v s6lo una mano poderosamente férrea
puede llegar a la cirujia de un cAncer espiritual que se cierne sobre
las generaciones futuras.

La radio es, sin lugar a duda, el descubrimiento més milagroso
que se ha hecho desde que la imprenta fué conocida en el mundo
occidental. Participa de la comunicatividad de la imprenta, con la
ventaja que el libro maravilloso de la radio lo puede abrir cualquier
individuo, aun el analfabeto; basta con accionar los controles para
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que, en nuestra casa, en la casa de cualquiera, se oigan todas las
voces del espacio, aun las que vienen del extranjero. Es todo el
mundo que se agolpa ante nosotros, que obedece a la varilla de virtud
de este aparato diabdlico en que la tierra, hecha pequefia se resume
de pronto. La radio, como medio de comunicacién, aventaja al te-
1éfono, aventaja al telégrafo y los supera en que ya no hay distan-
cias y en que no existen medio materiales que se interpongan. No
pedemos hablar, es cierto, no podemos contradecir, sélo podemos
escuchar y cuando algo nos fastidia, dejar de oir. Es una voz do-
cente que se entra por todas partes, que se oye por las calles y que
s6lo podemos cambiar por otra voz, por otro maestro, porque la
radio es como una citedra que ignora hasta dénde el efecto de su
palabra puede alcanzar. Por eso es que la radio tiene un poder nico
en nuestra actual civilizacién y bien lo saben todas las revoluciones,
todos los dictadores cuando, lo primero, toman posesién de las es-
taciones de radio y crean en el acto una atmosfera #eterminada en
el pueblo.

Este medio de comunicacién, casi de brujeria, pertenece en
todas partes virtnalmente al Estado. Las ondas le corresponden y
sblo puede otorgarlas a particulares por perfodos limitados y den-
tro de ciertas condiciones. En algunos paises, el Estado se reserva
la total operacién de la radio; en otros, guardindose la mayor par-
te, permite la coexistencia de algunas iniciativas privadas; en otros
paises, se ha preferido entregar la explotacién comercial de las on-
das de radio a empresas particulares. Chile estd entre estos Gltimos
y, por desgracia, sufre las consecuencias de esta liberalidad que va
no puede tolerar.

Inglaterra es el modelo de los Estados que tuvieron prevision
y larga vista. Seguramente, cuando las transmisiones se iniciaron,
hubo quien meditd en las consecuencias piiblicas que el recurso de
la radio presentaba y de un golpe comprendié los peligros que la
onda entregada en manos del comerciante tenia que acarrear. La
radio podia llegar a todos, aun a las casas més humildes, sus voces
serfan las primeras que oirfan los nifios junto a la de su madre, no
era imaginable siquiera que un elemento de tamafio poder fuera
entregado a la competencia del vendedor, para quien el tnico pro-
blema, la Gnica razén, es vender y vender mis. Por otra parte, si
el Estado era el s6lo duefio de la radio y la voz del Gobierno y de
sus organismos, la tnica que escucharian los habitantes, era de su-
poner que un criterio politico predominarfa, y que también los
destinos de la cultura serfan supeditados por intereses, sin duda mas
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generales, pero no por eso en un momento menos interesados. Se
discurrié, entonces, en la creacién de la va célebre B. B. C., corpo-
racién auténoma de cultura, sostenida por el Estado, pero inde-
pendiente del Estado mismo. Es decir, se cre6 un mecanismo com-
plementario de la educacién publica, destinado por todos los me-
dios, v con grandes recursos, a promover la cultura y a distribuir
arménicamente las transmisiones entre funciones culturales, noti-
ciosas, deportivas, entretenimientos, manifestaciones artisticas, etc.,
etc. El resultado lo tenemos patente y lo hemos visto durante la
altima guerra, cuando la B. B. C. era sin duda la onda que més
se escuchaba en el mundo entero. ;Qué habria sido de Gran Breta-
fia, en los aciagos dias del blitz, si las ondas de la B. B. C. no hu-
biesen estado vigilando y comunicdndose en todo momento con el
pueblo y con los demés paises? ;Nos hemos olvidado ya de esa ver-
dadera guerra radiofénica que se libraba en el mundo a fines de
19407 Buena parte del colosal esfuerzo de Gran Bretafia y de su
triunfo se debe a la unidad que la B. B. C. asent6 en todos los con-
fines del Imperio.

Entre nosotros, !a visién fué muy distinta. Los particulares
pidieron las ondas, el Gobierno les puso algunas exigencias y re-
servas, y partieron en una carrera de competencia comercial, en
que la naturaleza de la radio se perdié en la prostitucién de un ad-
mirable recurso de la ciencia moderna. A lo més algunas medidas
de seguridad interior, de politica, parecieron urgentes; el resto, que-
d6 entregado a l!a libre concurrencia, con una que otra «cadena»
para que hablen las autoridades, v una esporddica v no muy feliz
iniciativa de orden gubernamental que nuestra mentalidad rechazé
durante el gobierno de Aguirre Cerda. A la cabeza del control radio-
telefonico, se coloco pronto a la difunta Direccién General de In-
formaciones y Cultura (DIC) que fué, como alguien dijo, el archi-
vador de «varios» de la administracién publica, en donde se en-
granaron las oficinas més dispares, en un todo que jamés tuvo fiso-
nomia, fuera de ser una oficina disimulada de propaganda politica, y
un organismo especializado en estropear la cultura. Allf habia un
Consejo destinado a supervigilar la radio, y en verdad ese Consejo
no hizo nada y no podia hacer nada.

Las cosas han seguido idénticas desde que, disuelto el mencio-
nado Consejo, la supervigilancia pas6 a la Secretarfa General de
Gobierno, oficina que no tiene con las transmisiones radiales otra
conexién que la que puede interesar a la marcha politica del Estado.

La iniciativa que en estos momentos ha tomado la propia Se-
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cretaria General de Gobierno, es el resultado de un clamor puablico
que pide el mejoramiento, el saneamiento y, dirfamos, la desinfec-
cién de nuestras trasmisiones radiales. Basta sentarse una hora,
cualguier hora, junto a un receptor, para tener el mas triste panora-
ma del pueblo chileno: todo lo mas ordinario, lo mas vulgar y falto
de gusto aparece en varias partes a un tiempo, cocinando largas
tiradas de propaganda comercial que a veces llegan hasta casi me-
dia hora en cada hora de trasmisién. La miisica es la principal vic-
tima de este desborde de vulgaridad. No hay respeto ni siquiera
para las grandes obras de la produccién universal. En medio de
sinfonfas y de los conciertos brandeburgueses, se anuncia ropa in-
terior y ventas casi de baratillo. Junto a esto es menester escuchar el
lenguaje zafio y basto de los locutores, la pronunciacién deformada
a la usanza de los tanguistas argentinos, y la pésima diccién y gra-
méatica que va corrompiendo el habla castellana de nuestro pueblo.

Todo esto es indiferente para la empresa tal o cual, que debe
hacer la propaganda de un determinado producto v que, segin sus
encuestas, es escuchada por millones de personas. ;Cémo podra
sostenerse si no as{? ;Cémo pagari a sus cclaboradores si se le im-
ponen transmisiones culturales que, es fAbula, son fastidiosas e im-
populares?

En buena hora el Ministerio de Educacién ha puesto mano en
el campo de la radio. Es menester volver por los fueros de la cul-
tura y, entender de una vez que la radio no es un simple medio explo-
table sino un territorio ptiblico, que no puede venderse ni estropearse
sin estropear el alma de las generaciones venideras. Asi como hay
productos minerales que, una vez descubiertos, pasan por derecho
a propiedad del Estado, asi el campo radiofénico le pertenece, y no
puede entregarlo sin lesionar los intereses de la colectividad, sin
entregar a la més baja competencia la tarea de desmentir la accién
educadora que la Constitucién politica encarga como atencién pre-
ferente al Estado. Por eso es que hacemos votos por que, en alguna
forma, sea frenada la actual organizacién de las empresas particu-
lares, que se las encuadre en marcos estrictos, ya que salvo excep-
ciones contadisimas, la radiodifusién en Chile es uno de los peores
factores que detienen toda accién cultural en gran escala. Y no se
argumente diciendo que las radioemisoras tienen unos cuantos pro-
gramas culturales, o que cuentan con tal o cual excelente colabora-
dor; los programas culturales son escasisimos en el panorama total,
vy la accién aislada de algunos buenos artistas, actores o conferen-
ciantes, no es suficiente para contrarrestar un mal que alcanza hoy

dia proporciones incalculables.
D.S. C.



A LOS LECTORES DE LA REVISTA MUSICAL
CHILENA

Con el presente nimero (N.° 37), la Revista Musical Chilena
aparecerd trimestralmente en los meses de Febrero, Mayo, Agosto v
Noviembre de cada afio. Con esta nueva organisecion se procurard
aumentar el nimero de pdginas de cada edicién, como asimismo dis-
tribuirle de la manera que mds adelante se expone.

Bl EDITORIAL aparecerd dividido en dos o Ires secciones, fra-
tando siempre temas de la actualidad musical exiranjera o chilena.
En cuanto e los articulos de fondo, aparecerdn en lo posible estudios
inéditos cubriendo tanlo materia del folkiore musical como investiga-
ciones de cardcter histérico, procurando incluir también monografias o
articulos técnicos acerca de la miisica contempordnea.

Las secciones estables de la Revista se dividirdn en: CRONICA,
consullando como siempre las actividades nacionales v exiranjeras de
mayor relieve; CRITICA DE CONCIERTOS, a la que se procurard
darle un cardcter esencialmente lécnico, prescindiendo en ella de de-
tenerse en comenlarios acerca de obras ya conocidas y explaydndose en
cambio en el andlisis de las composiciones modernas, nacionales o
extranjeras como asimismo de los estrenos que se hagan en los pro-
gramas de los conciertos comentados. Ocasionalmente se incluird la
seccion MUSICA Y VIDA, destinada a artfcules breves relacionados
con problemas estéticos, sociales y técnicos de la misica. Se mantendrd
la seccién EDICIONES con criticas de las mds recientes publicaciones
de partituras y libros relacionados con materias musicales. Compren-
derd también esta seccion la REVISTA DE REVISTAS, incluyendo
los Sumarios de las mds importantes publicaciones del extranjero.

En el nimero final de cada afio (Febrero) se incluird el indice ge-
neral gue comprenda a los cuatro niimeros anteriores.

EL DirecTOR.

an
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Fiesta ritual de la provincia de Tarapaca

Carlos Lavin

CON fuerza de simbolo y valor de alegoria perdura en un remoto

confin del desierto atacamefio—entre los mas 4speros y desolados
del mundo, seglin Darwin—el Santuario de La Tirana, bajo la ad-
vocacién de Nuestra Sefiora del Carmen y conservando el apodo
de aquella <fiusta» casquivana que en épocas de la Conquista tanto
didé que hacer a las huestes de Almagro v después a los compaiieros
de Valdivia.

Esos parajes semiocultos por el sector més tupido de la selva
que después lleg6 a distinguirse como la Pampa del Tamarugal, ofre-
cieron, con su estratégica disposicién natural, un refugio a los re-
_ beldes de la hisp4nica dominacién y al mismo Yiempo un apropiado
burladero para los usurpadores de los rangos y destings de la su-
prema dignidad incasica. Fugitivos y rebeldes de todos los credos y
razas tuvieron al fin que revelar la enorme ruta de expiacién hacia
la selva sagrada; v, al correr del tiempo, tan rec6ndito asilo de la
gentilidad se fué transformando en un sitio de eleccién para los ca-
~ tdlicos de esos paramos mhéspltos Acudieron los misioneros a san-

‘tificar con una ermita el reducto de gentiles'y el recogimiento cris-
tiano cubrié todo aquello de un respetuoso silencio, apenas interrum-
pido por el rumor de las oraciones, los cantos y los salmos. En un
plazo secular se ha venido sefialando ese desamparado lugar de san-
tidad como 1a meta de peregrinaciones mas importante de la zona
nortefia (va marcada en el plano con el N.° 10) y sobrepasa en pom-
pa, aparato y concurrencia a las dieciséis romerfas que, en las pro-
vincias de Tarapac4 y Antofagasta, anteceden a la de San Fernan-
do de Copiap6, con la cual se equipara en determinados aspectos.

En lo religioso no se le consult6 entre las efemérides tradiciona-
les de la Alta Colonia, como las concentraciones de mas al sur, pero
junto con Ayquina, Sibaya, Caspana y Livilcar, conserva su rango
internacional y posiblemente supera a todas por sus reviviscencias y
una teatralidad que amenaza malograrse con odiosos tributos al
extranjerismo. Prestigiada esta romerfa con una corriente tradicio-
nal v santificada por una devocién, sefiala un caso particular y un

(12)



Oh misericordiosa Virgen del Carmen de La Tirana, que te has digna-
do descender hasta nosotros, apareciéndote en este desierto de nuestra Patria,
acrecieita con tus dones nuestra confianza en tu poderosa proteccién v nues-
tra fidelidad al vasallaje, que por todos los chilenos te juraron los préceres de
nuestra Independencia Nacional.

. Dignate cubrir a todos estos tus hijos que aqui venimos afio a afio a
reconocer tus favores, con tu blanco manto y levarnos seguros a la Patria
del cielo, donde cantaremos eterramente tus misericordias.



Gracias a Dios que llegamos
al pie de tu altar mayor

a darte los buenos dias
flauta, bandera y tambgr.

-

SALUTACION

Madre mia del Carmelo

' madre eterna de mi bandera

en ¢! medio de la plaza
voy a arrastrar mi cuerera.
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ejemplo casi exclusivo de piadosos
actos atendiendo al perfil orogra-
fico v los abiertos horizontes de
su escenario.

Sus anales acusan en lo anti-
guo una absoluta realidad hist6-
rica que durante el coloniaje vino
dignificando una comarca impene-
trable. Supervivientes de la estir-
pe imperial de los quéchuas su-
cumbieron ahi en sus ambiciosas
pretensiones con tan adverso sino
como ¢l de los aventureros ibéricos
que pretendian imponer su acen-
drada fe cristiana. El recuerdo de
tan reales eventos di6 pabulo a le-
gendarias consejas que alimenta-
ban el mito pagano de «<la tirana
de esas soledades» y la atraccion
del misterioso sitio fué perdiendo
el fervor humano para santificar-
se y pervivir con toda la atraccién
de un venerado santuario.

LA LEYENDA

Paullo Tupac, de la m4s al-
ta dignidad sacerdotal en la corte
del Hijo del Sol, v su hija Hui-
Hac Humu, sacerdotisa del Corin-
cancha y del propio linaje de los
Incas, en compaififade una cohorte
de dignatarios y altivos «<wilkas»
de la guardia imperial, integra-
ban los rehenes que debian acom-
paﬁarzal Adelantado don Diego

wAraRSSQ

MAPA FOLKLORICO DE CHI-
LE. El Santuario de La Tirana
ocupa el nimero 10.

de Almagro en la prosecucién de sus conquistas al través de los ig-
notos dominios del extremo sur del Continente,

Las indescriptibles penalidades de la jornada en tan frigidas
serranias diezmaban las filas, tanto de la casta ibérica como en la
progenie quechua; ya traspuestas las cordilleras y, en azarosa mar-
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cha por el Camino del Inca que surcaba los arenales atacamefios,
fueron muchas las emboscadas de los naturales que facilitaron la
desercién de los cautivos. Primero el Gran Sacerdote y después la
nhbil princesa encabezaron bandos de facciosos que, ya se replega-
ban a las altiplanicies de Charcas, ya buscaban refugio en los oasis
del despoblado.

Todos esos grupos aislados de rebeldes se dieron cita al fin en
la marafia del Tamarugal y entronizaron a la «fiusta» como la pre-
sunta pretendiente de la degradada dinastia. Durante cuatro afios,
la audaz princesa ejerci6 el m4s rudo dominio; y su soberbia y rigor
despertaron resquemores y provocaron muchas defecciones. Con
una férrea voluntad y la més firme resolucién, supo sofocar las rebe-
liones y sus demasias y caprichos le granjearon el titulo que habfa
de eternizarla en la leyenda. Su adverso destino la llev6 a requerir
de amores al renegado don Vasco de Almeyda, fugitivo minero de
los yacimientos de Huantajaya. Sometido y hechizado el lusitano
con los encantos de la tirdnica beldad, supo al fin imponerle la fe
cristiana, sin reparar en las sospechas de los ancianos y en las sus-
picacias de los swilkas». Sorprendidos en sus deliquios los infortu-
nados amantes fueron sacrificados sin piedad y el éxedo de los con-
jurados favorecié la anarquia y dispersién de la prole indiana hacia
los oasis vecinos.

Astroso y descalzo acert6 a llegar hasta esos brefiales el predi-
cador evangélico, fray Antonio Rendén. El hallazgo de una cruz
en las viviendas abandonadas le sugiri6 los milagros de la Fe en
ese solar de nobles y guerreros.

Con tesén, y a costa de ingentes sacrificios, logré al fin el audaz
misionero purificar con obras pfas el apartado adoratorio y desde
largas extensiones del campo 4rido concurrieron los files a venerar,
por la fiesta del Carmelo, a la Reina del Desierto. Hacia 1818 se
alzaban va los muros de un templo de dos torres, recubierto de ca-
lamina, y la romeria carmelitana llegaba a imponerse entre las més
fervorosas de la regién atacameifia.

En su era de paganismo este fragoso escondite del desierto si-
tu6 y confirmé una perfecta realizacién del mito de la Atlantida,
tan bien rememorado en los tiempos modernos por la novela de
Pierre Benoit. La asimilacién del secadal atacamefio con las hérridas
estampas del Sahara puntualiza todo un escenario fantastico donde
podian pervivir tiempos anacrénicos. Alld se equiparan las ase-
chanzas del Hoggar africano con el misterio de aquella dilatada al-
méAciga de raquiticas gramineas perdida en la yerma inmensidad del
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litoral de América. Tal como el mito platoniano v toda la cultura
de la Antigiiedad Griega necesitaban de una divinidad bien humana
(Antinea) para hacerse representar en un ignoto paraje y en nuestra
propia época, asi puede surgir la mitolégica encarnacién de La Ti-
rana (Nusta Huillac) en su escondite del Tamarugal para simular
en un bello anacronismo una reviviscencia pagana de la Edad Pre-
colombina en los cristianos dias de la actual civilizacién americana.

EL PAISAJE

Como una verdadera sonrisa del desierto se esparce la Pampa
de Tamarugal y con el caricter de una maravilla de la Naturaleza
se la puede observar desde una gran distancia. Su confin nortefio
se acerca a la exética villa de Huara, la cual adem4s de resultar un
punto focal en la explotacién del salitre, se impone como un nudo
o una central de comunicaciones entre el litoral y el interior de la
Quebrada de Tarapacé. La infinita perspectiva que se domina ha-
cia el sur la puntean algunos 4rboles muy distanciados, que marcan
la existencia de bombas hidr4ulicas para las aguas subterrineas; v,
la guarnecen en la extrema lejanfa las diluidas zonas de un leve ver-
din, ofreciendo una estampa que como ninguno otro fenémeno na-
tural sugiere las edades prehist6ricas. Contribuyen a complicar mis
los fenémenos de espejismo, los dispersos tamarugos que, en un gé-
nero mintisculo y dentro de la especie de las gramineas, tanto se
asimilan a la acacia y al algarrobo. Dirfase una alméciga gigantesca
bien difundida en hilitos verdes, profusamente distribuidos en la
linea color sepia del horizonte y componiendo, en el conjunto, una
desconcertante visién que no es facil olvidar,

Los trajinantes que la surcan més al sur se extasfan ante las
filiformes lineas amarillentas que van marcando las sendas, ya rigu-
rosamente rectilineas (Pozo Almonte a Mamifia) o bien onduladas v
guarnecidas de piedras en los bordes (La Noria o La Tirana). La
vastedad del horizonte se complica conforme se alcanza una mayor
altura hacia el oriente, surgiendo los cafiadones y los terrenos lo-
mados que anuncian los contrafuertes de los Andes.

Descartando los ubérrimos oasis de Pica y de Mamiiia, es el
poblado que rodea el Santuario una de las pocas compensaciones
a la tristeza de esa espectacular inmensidad que simula la imagen
inerte de un mundo perdido. Las torrecillas del templo de La Ti-
rana—con el material metilico y liviano que exigié el terrenoto de
1868—rompen la irrealidad det medio y parecen denunciar una es-

2
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pecie de oculta tramoya en la sabana estéril. En sus aledafios, algu-
nas imperceptibles depresiones del terreno esconden conatos de
agricultura, que se prolongan hacia el Levante con las haciendas
Santa Clara, Santa Elena v El Carmelo, integrando una comunidad
agraria que alli posee el Obispado de Iquique. En la aldehuela mis-
ma, sefialada por un mintisculo hacinamiento de chatas y desnudas
viviendas ctibicas y algunos muros derrufdos, sobresale la iglesia
como la tinica construccién estable y escasos y copudos algarrohos
dan una moderada nota vegetal en aquel simulacro de fertilidad,
constantemente amagado por las arenas circundantes.

Esta excepcional porcién planetaria, tan desprovista—al pare-
cer—de medios de vida y estructurada en tan enigméitica geologia,
aparece, sin embargo, colmada de bienes de escasa generalizacién y
muy poco relacionados con su ambiente peculiar. Se traducen ellos
en los flagidos que surcan esas soledades y la pristina atmésfera que
la rodea. Las noches de La Tirana o de Mamifia dignifican el infini-
to espacio estelar hasta la maravilla. Las transmisiones radiof6nicas
emitidas en la Metrépoli, a 13 grados de diferencia, se escuchan con
impresionante perfecci6n; y, la visibilidad en las grandes distancias
terrestres es verdaderamente militar. Desde lo alto del Cementerio
de Mamifia se observa claramente la titilacién, hacia los 75 km.,
de las luces de Pozo Almonte; por filtimo las emanaciones caligino-
sas del monétono erial—muchas veces cegado de torbellinos y olas
de arena humeante—impiden percibir hacia la costa la inconcebi-
ble delgadez y finura del aire ambiente. Felizmente, en la zona media
y al pie de la Cordillera se alcanza a apreciar la bondad indecible
de este prodigioso caso de climatoterapia.

El recinto del Santuario de N. S. del Carmen es asf un punto
geografico sin nombre, pero bien denominado con un emblema del
influjo incasico en esas latitudes. Como villorrio y por el pintoresco
caos que semeja, especialmente por los dias de las Carmenes, se
aparta ostensiblemente de la provecta vulgaridad y polvorienta
apariencia de los pueblos calcinados de la zona salitrera. No se
podria concebir alguna muestra del trifico ciudadano en el recobe-
co que asila el Santuario y es por ello que los fieles de todas esas
provincias le asignaron preferencia como un verdadero polo reli-
gioso de las aglomeraciones nortefias. Consulta esta peregrinaci6n
todo un itinerario de devociones vy, asociando los aspectos més con-
tradictorios se adjudica distintas categorias que le asignan un rango
sintético entre las diversas festividades del suelo chileno.
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GEOGRAFIA

La carretera de Iquique a los pueblos del interior debe ascen-
der—a la vista de este puerto—casi ochocientos metros para alcan-
zar el nivel de la pampa salitrera. Desde El Hospicio se dirige recta-
mente al oriente pasando por el campo de aviacién de Los Céndores
¥ luego se ve orillada por algunas eminencias que ocultan os hist6-
ricos asientos mineros de Huantajaya y de Santa Rosa. Avanza en
seguida hasta la Oficina Humberstone—una verdadera ciudad mo-
derna—para doblar al sur en busca de Pozo Almonte, la m4s tipica
y presuntuosa de las localidades pampinas, con una larga tradicién
de contrabandos y batallas, sobresaliendo como la imprecisa sede
de las mis diversas transacciones de intercambio. Su decadencia se
confirma ante los polvorientos restos de una cémoda poblacién. Es
un descanso obligado de la movilizacién automévil y exige la visita
de las caracteristicas «<pulperias» y los destartalados tabernuchos
donde vienen a surtirse de menestras los «nitreros» de tierra aden-
tro. Arranca ahi el camino rectilfneo que, al través del descampado,
conduce al balneario de Mamiiia y también se desprenden las rutas
de los oasis del Tamarugal.

Desde Iquique puede asimismo hacerse el viaje a los citados
vergeles por la ferrovia de Iquique a Pintados, que hoy dia forma
parte integrante del Longitudinal. Se le habilit6 hasta La Noria
en 1871 y en esta estacién tiene también su arranque el sendero
que conduce a La Tirana. Situado el Santuario en los 20° 27’ de
latitud sur y 69° 43’ 30" de longitud oeste, retine a su alrededor 40
habitantes y marca el centro de la Pampa de Tamarugal. Se alar-
ga ésta 350 kms. desde Huara en el Norte hasta Challacollo en el
Sur y se dilata de 50 a 100 kms. de Oriente a Poniente. Caracteriza
una inmensa regién verdaderamente excepcional en el Norte Arido
y forma parte de un original sistema orogréfico derivado de la ele-
vacién de porciones marinas en edades prehistéricas. Se le ha con-
siderado siempre una selva de gramineas progresivamente devasta-
da por la nefasta accién de los desiertos colindantes y, en seguida,
por la utilizacién—desde 1835 a 1880—de su lefia para la fabrica-
cién de pélvora y como combustible de los establecimientos de fun-
dici6n, de las minas de plata, y de las salitreras v borateras de los
contornos. Queda asentada en la Tercera Zona (pampa plena) del
perfil transversal de la provincia de Tarapac4, contigua a los can-
tones salitreros de Pozo Almonte, La Noria, San Antonio, etc. El
poblezuelo de La Tirana se comunica con los oasis vecinos por los
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senderos—ya mencionados—que conducen: al oeste, con Yabricolla,
Mamiiia, Macaya, Tambillo y Calera; hacia el oeste, con Quisuca-
la, Pica, Huanta; Matilla, al sureste y Cuminalla, al sur. Como
centro de comunicaciones, dista el Santuario 20 kms. de Pozo Al-
monte y 77 kms. de Iquique. No solamente la amplisima comarca
presenci6 las primeras explotaciones mineras (extraccién y fundicion)
de las postrimerfas del siglo XVI, sino que ademds, y posteriormen-
te, absorbi6 hacia el litoral las principales extracciones de los ferti-
lizantes, estructurando sus recursos naturales, sus medios de vida
y acomodéndose a su perfil geol6gico con una formula sintética del
paisaje que armoniza con un fenémeno demogréfico, posiblemente
Gnico en el mundo.

Esta red de poblados parasitos de Iquique, ha debido congeniar
con las vicisitudes y fortunas que se han entronizado en la ciudad
madre. En el periodo 1911-1913 queda encuadrado el apogeo inde-
cible de esta regién: era el plazo fatal de la provisién de salitre que
se asignaban las grandes potencias antes de lanzarse a la Primera
Guerra Mundial. Centenares de embarcaciones fondeaban en el
puerto aportando las mercaderias més preciadas de los cinco con-
tinentes para volverse cargadas del virginal fertilizante, productor
principal de los explosivos que tanto impresionaron al mundo. La
prosperidad iquiquefia tomé caracteres fabulosos y el derroche y
el boato que pronuncié, jamas se comprenderfan en los dias que vi-
vimos. Esta fant4stica largueza se proyecté en molicie y corrupcién
para los festejos populares que acompaiian a la piadosa peregrina-
cién carmelitana. Los desbordes se morigeraron a tiempo y automé-
ticamente moderaron la nefasta pendiente los azotes de la horrible
miseria que sucedi6 en 1918 al fin de la gran conflagracién mundial.
La santa Romeria de La Tirana pasé, en esos dias aciagos, a cons-
tituir el supremo consuelo de las dvidas multitudes de cesantes y
desocupados que habfan podido pernoctar en el Puerto del Salitre.

EL CULTO

Si bien es cierto que en La Tirana el raudal indio de danzas na-
tivas es posiblemente el mis variado de todo el pais, no por ello la
imposicién de la autoridad eclesiastica deja de manifestarse con la
mis rotunda severidad para plasmar el especticulo en el propio
caricter de un caudal fervorose y litirgico. Ya sea con sentido pu-
rificador o con el propésito de consultar el or4culo, y siempre con
la esperanza de alcanzar a Dios, los feligreses de la dibcesis iquique-



LA TIRANA 19

— — _——————H}

fla acuden cada afio a tan lejano lugar de santificacién para vivir
<un hoy que no deja de ser un pasado».

Puede sefialarse la transicién del siglo como la fecha aproxima-
da en que tan bellas festividades enriguecieron el limite y contenido
de nuestra realidad nacional. Crecientes muchedumbres de fieles y
oficiantes de las diversas razas de la América Austral se han apre-
surado a observar este culto singular que da en Chile la nota alta
y los sumos contrastes del exotismo. La ruta de estas peregrinacio-
nes tuvo momentos de decadencia y sensibles deserciones, pero no
faltaron acicates para su eternizacién. Antes de los dias de la lu-
cha que enfrent6 a las naciones fraternas, en 1879, ya se habia for-
tificado la atraccién de esta romerfa carmelitana con un prodigio
inolvidable. Hacia 1868 no se pudo llevar a término la translacién
de las valiosisimas campanas de la iglesia de I.a Tirana, reclamadas
incesantemente por el templo de La Noria, porque esta maniobra
se sincronizé con un terremoto que decididamente impidi6 dicho
cambio. La rehabilitacién de las labores argentiferas en Huantajaya
y Santa Rosa, 1888, avivé la generosidad de las ofrendas vy otro
tanto ocurrié con el auge de la industria regional a principios del
presente siglo.

Discretamente vigilada esta grandiosa manifestacién espiri-
tual, primeramente por el Vicariato Apostélico, y después por la
dignidad episcopal del Puerto del Salitre, logré dominar a tiempo
las relajaciones que, por los tiempos del Centenario, empezaban a
mostrarse en los jolgorios populares de las fondas improvisadas en
las afueras del poblado. Asi, desde 1912 la autoridad eclesiastica de
Iquique ha venido editando el semanario «La Luz», bien destinado
a mantener la unidad espiritual entre el Prelado y sus diocesanos.
Por las Carmenes renueva anualmente sus terminantes prescripcio-
nes litrgicas, recuerda las ordenanzas a que deben atenerse las or-
ganizaciones de danzantes, las précticas religiosas de los fieles; v,
cada Domingo, delimita las jerarqufas de las devociones en una nor-
ma sostenida que ha calificado estos viajes espirituales entre los
mejor organizados de todo el pafs,

Al frente de la tradicién gentilica, que mantiene intacto el ce-
remonial de las agrupaciones coreograficas de tan diversas v remo-
tas procedencias, v las exéticas figuraciones de las farandulas y con-
juntos sonoros, se impone la mé4s acendrada sumisién y respeto al
culto catélico, con muestras inamovibles de disciplina y edificante
piedad.

En el dfa de la Patrona de la Nacién, las misas de amanecida,
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la solemnisima Misa Mayor, la administracién de los sacramentos
y especialmente la procesi6n adquieren rango de suntuosidad, pom-
pa v recogimiento, en abierto contraste con la paupérrima e ingra-
ta imposicién del medio fisico. Después de los oficios mafianeros, se
efectfia el acto de los Buenos Dfas o sea la presentacién de las orga-
nizaciones danzantes; las cuales desfilan, al fin, acompaiiando a la
autoridar! eclesidstica en su trayecto al templo para celebrar la
Misa Mayor.

A la hora del almuerzo, la muchedumbre se disgrega para visi-
tar los alrededores; hacia las cuatro de la tarde retorna a la amplia
esplanada que da frente al atrio para celebrar la solemne procesién
gue clausura la serie de actos. Es aquf donde se mezclan todas las
manifestaciones sonoras: las bandas, los destacados grupos musica-
les y todo el instrumental de los <bailes» se empeiia en su afin de
dominar el conjunto. Fieles y oficiantes ofrecen sus preces, sus him-
nos, alternando con los cénticos de los sacerdotes. Las originales
im4genes, resplandeciendo entre luces y flores, son portadas en an-
das para separar las ondulantes filas de romeros, penitentes de rodi-
las, y las policromas comparsas de danzantes. Es el momento cul-
minante de la piadosa concentracién, después de la cual todos acu-
den a buscar reparo y descanso, por algunas horas, en los tendales y
carpas que obstruyen el campo erial de las afueras.

Asf se concibe la amplificacién creciente de! radio de influencia
de estos ejercicios expiatorios. Aquellos pobladores de la porcién
més inclemente y desamparada del suelo nacional buscan y en-
cuentran en el peregrinaje de N. S. del Carmen de La Tirana, un
consuelo y sus mejores ideas de purificacion.

FESTEJOS POPULARES

En los intermedios que sefialan los oficios y actos propiamente
catélicos, la muchedumbre se dispersa con muy diversos propésitos.
Unos buscan el escaso verdor para reposar y solazarse, as{ como
otros recurren al bullicio v estrépito de los recintos feriales; es asi
como, en su aspecto general, esta magna fiesta ha venido presentan-
do al correr de los afios bien diversos perfiles.

Por la época del auge salitrero, en los comienzos del siglo, las
autoridades y numerosas delegaciones de la mejor sociedad de Iqui-
que, Arica y Antofagasta, acudian a venerar a N. 5. del Carmen.
En 1911, se empleaba todo el material ferroviario para establecer
la comunicacién hasta Pozo Almonte; de ahi—a caballo o apretu-
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jados en pintorescos y leves vehiculos—, los fieles ganaban el San-
tuario en cuatro horas de viaje. Los extenuados viandantes, jinetes
v amazonas, se disponian a descansar y se concentraban en el Mon-
te, o sea un insustituible y umbroso bosque, en el cual los tamarugos
mas copudos disimulan un mintsculo collado. Tanto en esos tiem-
pos de bonanza como en los miseros que corren, el grueso de la mul-
titud ha venido acudiendo, de preferencia, a los mercadillos de!
centro y la llanada del poblacho.

En los ventorros y barracas de feria circulan las turbas inter-
nacionales atendiendo el requerimiento y griterfo de los buhoneros.
En las precarias instalaciones se expenden santitos, escapularios,
cosas de piedad, rosarios, reliquias, sartalejos de amuletos y se ha-
cen consumos de las viandas, bocadillos y bebidas que los mercade-
res traen con grandes dificultades de las ciudades del litoral. Pese
a la depresiva imposicién del ambiente desolado de todos los hori-
zontes visibles, las fisonomias ostentan ese tono de cristiana resigna-
cién en que se mezcla la alegria con la continencia. No se advierte
el vaho de la miseria porque no comparecen los lisiados, los mendi-
gos, los menesterosos, los pordioseros, los tullidos, los llagados v los
longevos; antes bien, pareceria que la muchedumbre simulara un
remanso de gente sencilla donde todos estidn gozosos de abundancia.

Las veladas al aire libre clausuran el programa después del
creplsculo, integrando un feérico espectaculo, en el cual las fogatas
ponderan con sus cambiantes refiejos las siluetas de los danzantes
enfebrecidos en idolatrica euforia. Solamente. la técnica del agua
fuerte podria dar una versién exacta de las escenas nocturnas. Los
grupos se disgregan para presenciar los simulacros de holocaustos.
Grandes fogaradas reemplazan aqui al inconcebible derroche de pi-
rotecnia que ensalza, entre los peruanos de més al norte, las celebra-
ciones rituales, bien concebidas dentro del rito incasico como una
ancestral manifestacién de pagania.

Hacia la medianoche, sobrevienen los vientos poderosos vy li-
bres que avivan las inmensas hogueras en una auténtica «fiesta del
fuego». El escenario se entenebrece a ratos con el avance de las som-
bras que amenazan zhogar los destellos, halos y vislumbres de las
llamas ondulantes.

Es esa una hora migica y una postrera manifestacién espiri-
tual en que todo parece tomar un contenido abscluto, a favor de
los contrastes vy de las oposiciones que depara la escasa naturaleza
de esos contornos. Un reposo bien ganado se ofrece al febril y labo-
rioso gentio, ya ahito de la catarata de ruidos y soniquetes de la
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jornada. En las tinieblas, s6lo apunta el bisbiseo de los rezos que
deben preceder al suefio reparador.

LOS OFICIANTES

La farandula y la algarabia tarapaqueiias no han dejado de
consultar dimensiones de grandeza en los afios de este siglo, acu-
sando, en varios aspectos, una restatlante plenitud; pero, en sus des-
pliegues de indigenismo y paganismo, no ha llegado a adquirir ca-
tegorfa continental.

Hacia 1911, y descartando las espectaculares actuacicnes de
las <llameras», sobresalian las figuras danzantes de los «bailes cam-
bas» de la Oficina Salitrera Buen Retiro y los «bailes de Chunchos»
de la Oficina San Miguel. Con blancas vestimentas aparecian com-
parsas de «morenos» de diversos cantones y aun grupos de «lacas»
del Altiplano. Los trajes de las llameras y sus atuendos eran afin
més severos y extrafios que los que usan actualmente y los chunchos
empuiiaban enormes paraguas en sus evoluciones coreogrificas. Co-
mo ntimero tradicional persistia el baile de San José (el cautivo) y
entre las falanges extranjeras solian aparecer las aullakas, las chulas,
los gitanos, los collaguas y los chinos de las poblaciones del Alto
Loa. Muy deslucida era en esa época la actuacién de los «¢pieles ro-
jas» y otras cofradias de Iquique, como también la de los «danzantes»
de Mamifia.

Avanzando del més recéndito seno de los tiempos han venido
irrumpiendo regularmente en esta festividad cohortes de danzantes
tan anacrénicas como las <llameras» y en el caricter de visitantes
de ultratumba prodigan sus fantasmales figuras. Con el pretexto de
pastorear los camélidos del Altiplano, guardan intactos los ritos, el
rango v el arcaico ceremonial de las «mamacunas» que en el Corin-
cancha del Cuzco se abrogaban la vigilancia de las ntbiles princesas
encargadas de velar y renovar el fuego sagrado. Sugiere un cortejo
histérico la extrafia presencia de estas vigilantes y sus actitudes y
mudanzas coreograficas apuntan el supremo exotismo de la reunién.
Los trajes, la suma austeridad y la sobria contenencia de sus pasos y
reverencias acusan una fidelidad al rito incésico, en el mis completo
acuerdo con el sistema tonal y la autenticidad racial de sus cénticos.
La actuacién de estas matronas y rectoras de un ceremonial pala-
ciego o campestre que evoca todo el paganismo quechua, es decidi-
damente una contribucién extranjera a la chilenidad de la fiesta.

El comentario de su aporte musical, tradicional y coreogréfico
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debe descartarse de esta resefia con igual equidad a la que repudia
la figuracién de la cohorte de los «morenos» procedentes de la Ofi-
cina Mapocho. Es por demis atrayente e! ciclo de estos danzantes
de blancas vestiduras y graciosas esclavinas. La mfisica que anima
sus vueltas es asimismo de la ma4s alta autenticidad quechua, pero
la pauta que rige sus ejercicios coreograficos, aunque rigurosamente
incaica, adquiere tales caracteres de universalidad que se ofrece en
ejemplo y modelo de las escenas y episodios de la coreografia chi-
lena.

Otra gran atraccién extranjera la constituyen las agrupaciones
instrumentales de <«flauta de Pan» proveniente de Bolivia o del
Noroeste Argentino. Se integran estos grupos con cuatro ejecutan-
tes vestidos de civil y tocados con un calafiés adornadoe con un pom-
p6n de plumas. Dos de ellos empufian instrumentos grandes, que
deben tocar simultineamente con los otros dos més pequeiios, in-
tegrando entre todos el conjunto de la gama de sonidos disponibles.
Son caifias bien modeladas que yuxtaponen siete y ocho tubos, crde-
nados de mayor a menor, como €l modelo griego, pero con doble
hilera y de mucho mayor sonoridad y plenitud. Se les conoce entre
los aymardes con el nombre de «ayarachi» o «siku» y entre los que-
chuas como «antara». Hacia el lado chileno se les distingue més
bien con al denominacién de «fusa», la misma que se sigue usando
en ia Puna de Atacama. Los habia descrito el Inca Garcilaso y des-
pués en el Perii se les ha llamado <huayra-puhuras». Su timbre re-
sulta desolado y quejumbroso, destacandose en el conjunto total
de suavidades con un matiz muy exético vy peculiar.

Imponen su presencia por doquier las cuadrillas de «diablos».
Alineados en dos filas, marchan adelante los tres de mas reducida
estatura v todos deben mimar el movimiento continuo. Sus vestes
son rebuscadamente estrafalarias, con siluetas y actitudes que imi-
tan el patrén mefistofélico. Una varita magica o ramillete les sirve
de complemento expresivo, en accibn conjunta con los cuernos y
prominencias de sus peculiares vestimentas. Su ubicuidad es real-
mente prodigiosa. En numerosos grupos, descomponen los dibujos
de las danzas de otras falanges, intervienen en la procesién y figu-
ran en los «sketchs», integrando una participacién similar a la de
las «girls» del teatro frivolo. Al margen de la disciplina rigurosa de
las cohortes organizadas exacerban la euforia de todas las manifes-
taciones con el més sano y franco sentido de la alegria.

Agrupaciones va bien prestigiadas son las «cuvacas» como ofi-
ciantes de un rito femenino ya bien generalizado en Tarapacd. Par-
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ticipan los grupos de Arica y de Iquique en un ejercicio regular, aco-
gido a una histérica instituci6én de las naciones incaicas. Aun de
mayor arraigo son los grupos de los cchunchos» y los «morenos»,
bien difundidos en las dos provincias nortefias. Son chilenisimos los
primeros y se distinguen por su libertad de accién y alardes de ju-
ventud. La misica que emplean los «morenos>», si no ha sido chile-
nizada como la de los «chunchos», conserva atrayentes novedades
que tienden a desvirtuar el sistema pentafénico y su desempeifio
coreografico se conquista cada vez mayores admiradores. Son sus
indumentos analogos a los de las cohortes iquiquefias y ariquefias.
Los modelos que exhiben aquéllos, provenientes de la Oficina Ma-
pocho, son los m4s auténticos, dentro de la nota clara y brillante
que acenttian las esclavinas volantes. Los incansables grupos de
«chunchos» aportan, en chilenfsimas y discretas evoluciones, un
material de misica bien desprendido de la tradicién peruana y una
independencia en su criterio artistico que favorece singularmente la
nacionalizacién.

En las actuaciones de 1948 fueron estas falanges muy numerosas
y no disimularon su imposicién y la influencia que poco a poco van
ejerciendo en el tono general de la ceremonia. A su imagen y seme-
janza, aunque disfrazados con mucho menos fidelidad, figuraron los
«pieles rojas», los «promeseros del Carmen», los «cruz del Cal-
vario» y otras cofradias secundarias que se van incorporando al
rito con una gama de desempefios mas vulgar y desgraciadamente
«extranjerizante». Entre ellos hay que lamentar la adopcién de los
«resplandores> que distinguen a los indios de los Estados Unidos
de Ameérica, de los cualestambién tomaron la denominaci6n. Gradoe
aparte sefialan los danzantes de Mamifia, de Pica y otros montafie-
ses vy gentes del interior. Asimilados a muchas de las falanges de las
salitreras, prefieren los tocados con plumas erguidas que tan bien
distinguen a los indigenas mexicanos, y dan el ejemplo a otras mi-
niisculas agrupaciones aun no clasificadas y de indecisa filiacion.

En ninguna concentracién chilena puede notarse mejor la opo-
sicién de la gente de <tierra adentro> con la del litoral. Al contra-
ponerse ambas tendencias, marcan el conflicto y el choque entre la
cultura adquirida del exterior y la plena tradicién impoluta.

MOROS Y CRISTIANOS

El mas evidente signo de antigitedad de la concentracién car-
melitana del Tamarugal, lo constituye la <loga®* que rememora la
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lucha con los sarracenos y aparece insertada como un verdadero
«sketch» en la serie anual de estas festividades. Representan estas
escenas una fugaz reviviscencia de aquellas leyendas hispanicas que
los conquistadores opusieron como motivo conductor de la evange-
lizacién al través de todo el Continente. Si en ciertas localidades,
desde Atacama hasta California, prevalece una litdrgica pureza
englobando diversos motivos cristianos, en las otras se ensalza un
tema mistico determinado, o bien el desarrollo supedita la fidelidad
catblica del tema a bien apocados y procaces ritos gentiliceos.

Conservada celosamente, por cuatro siglos, en el inhéspito de-
sierto atacameifio (La Tirana, Ayquina), no se puede exigir a esta
loga ¢l despliegue histérico y la pompa escénica de las representa-
ciones similares del Perti v de Méjico, ni tampoco a las de Alcoy v
otros pueblos del Levante espafiol. Los episodios de la secular pen-
dencia de la cristiandad con la moreria se estructuraron en episodios
mimados y didlogos muy bien mantenidos entre la hispanidad del
Viejo v del Nuevo Mundo, mezclados con otras acciones antafio-
nas arrancadas de las justas hispanicas o de la tradicién precolom-
bina.

El <sketch» de La Tirana es brevisimo, sintético y amplio de
desarrollo, pero bien riguroso en la fidelidad histérica. El rey cris-
tiano luce una corona con menos puntas que aquellas de los marque-
ses v mas que las de los vizcondes, un amplio manto o capa imperial,
con tujoso ceiiidor al cuello, y un alto y representativo cetro. Pa-
seandose mal humorado, en lo alto de una eminencia, espera la lle-
gada de su antagonista: el rey moro; quien ha solicitado audiencia
y avanza por la ladera escondiendo su enigmatica y hosca mirada
debajo del turbante v ocultando en lo posible el canto de su cimi-
tarra. Son breves y forzadas las cortesias que alcanzan a cruzarse v
la lucha sin resistencia derriba al sarraceno. Acto seguido los dia-
blitos rodean su cadaver y lo ocultan con su victoriosa danza, suce-
diéndose una alegoria de conversion y resurreccién. Tan breve des-
enlace contradice 1a solemnidad de los prolegbmenos, en los cuales
prestan su concurso—en lujosa figuracién—tanto los diablitos como
dos estrafalarias cohortes de parlamentarios reclutados entre los
més juveniles danzarines y airosamente tocados de erguidas plumas
y portando llamativos y estilizados armamentos e insignias.

Algo rezagado queda tan breve desarrollo y tan sobrio desplie-
gue de las pomposas demostraciones de que hacen gala los «sketchs»
peruanos v mexicanos, anualmente repetidos en las fiestas patrona-
les y rituales. En las funciones de las aldeas y ermitas de la Sierra
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alternan y se funden con esa reminiscencia del racial conflicto his-
térico-religioso, otros episodios de la Conquista y aun personajes y
escenas del ritual incaico. Igual prodigalidad usan los mexicanos en
sus variadas practicas de gentilismo. En algunos estados aztecas
se hace intervenir a Poncio Pilatos v al Ap6stol Santiago, en otros
sale a escena Hern4n Cortés y en los més se generalizan los cultos
idolatricos, las danzas zoomorfas y sefialadas muestras de fetichismo.
En simil con las evocaciones levantinas de Espaiia los escuetos epi-
sodios chilenos no podrian reclamar en su favor mas que un piadoso
recuerdo. El milagro de la conservacién de estos «sketchs», tanto
en La Tirana, como en Mamifia y Ayquina, es una adquisicién his-
térica bien rara del tesoro cultural chileno. Es por ello también que
su captacién y archivo en la cinematografia nacional marca una
plausible iniciativa de tesaurizacién en nuestros bienes espirituales.

VALORES DE AMERICANISMO

En los dias que corren serfa por demés osado conjeturar sobre
las concentraciones de infieles en la era precolombina, ya fueren
éstas motivadas por sus cultos id6latras o por sus obligaciones de
conciencia. Tales migraciones se podrian justificar mejor como ac-
tividades de guerra, afanes de conquista y de rapifia; aunque més
bien nos inclinarfamos a concebirlas como misterios de hechiceria.
Sin embargo, de muy antiguo, la raza negra parece haberlas practi-
cado en Africa y aun en su ruta americana de esclavitud.

Introducidas las romerfas por el cristianismo, tomaron de in-
mediato existencia en toda tierra colonizada del Nuevo Mundo. Al
través de los siglos, las peregrinaciones cat6licas llegaron a equipa-
rarse con las del Viejo Mundo en e! caricter de actos piadosos inhe-
rentes al Culto; pero, su misma esencia dié lugar a la incorporacion
de otras practicas de caricter mistico, como los «misterios» v las co-
medias devotas. Luego pudo verse que esta iniciativa de la evange-
lizacién estaba destinada a abdicar en la eleccién de los temas y vidse
constrefiida a aceptar paganias teatralizadas, que por largo tiempo
debian coexistir con la liturgia. Las culturas precolombianas, va
fueren las de los aztecas, mayas, incas o caribes, posefan actos reli-
giosos teatralizados (dramas v bailes) y no resultaba muy hacedera
una inmediata repulsa. Imperceptiblemente, llegd a efectuarse una
especie de fusién de ambos credos en los actos celectivos de los in-
digenas; es facil comprender la multiplicidad de temas que surgfan
y prevalecian en el repertorio.
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La corriente tradicional y la evangelizacién englobaron en el
aporte hispanico muy diversos géneros de la escena, o bien propia-
mente literarios. Ingresaban los autos sacramentales, las farsas, los
misterios, las loas, las mascaradas y buforadas, como también pas-
torelas, coloquios, sainetes, entremeses, prélogos, relaciones, villan-
cicos, gozos, chanzonetas, tonadas devotas, y todas las formas de la
coreografia. A su vez, concurrian miltiples géneros en uso por la
gentilidad vy derivados de las teogonias paganas de los centenares de
tribus diversas que albergaba el inmenso litoral de los tres conti-
nentes. La expresién coreogrifica era en América Virgen el méas so-
corrido medio de expresién vy su panteismo hacia prevalecer los cul-
tos florales o vegetales y las danzas zoomérficas; con preferencia,
avicolas. Son incontables las individuales; en cuanto a las colectivas
v concebidas como bailetes ceremoniales, o bien como estilizacién
de las actitudes de los animales sagrados, comprenden en México v
América Central las danzas de los tecuanes, del jiculi, del yumuri,
del rutuburi, del gavildn, del guetzal, de los paisiles, del venado, del
coyote, del torite, de la sierpe, etc. Con argumento més definido se
cultivaban asimismo danzas ceremoniales de raigambre histérica co-
mo aquellas de los Antiguos, Huehuenches, Tastoanes, el famoso Pas-
cola, Onditas, Chinegritos, Penitentes, Piteros, Flagelantes, Ermi-
tafios, Lucifer, El Pastor Perdido, Sembradores, Vaqueros, Serranos,
Corcovados, Luzbel, Cucharén, Malinches, Azotadores, El Principe,
El Imbécil, La Cruz, Vaqueros, Sonajeros, La Trenza, Matachines,
La Conquista y todos los «mitotes> de las tribus mexicanas y cen-
troamericanas y los «areitos» antillanos. Entre las primeras, se cul-
tivaban también piezas mis breves, y en el estilo de intermedios, co-
mo ser las de Las Plumas, Los Arcos, del Sefior, de los Viejitos, etc.;
integrando el més abigarrado conjunto que se pueda concebir y
dentro del cual apuntaban todos los credos, las ideologfas vy gentili-
dades sin fin. En aquellas del género guerrero intervenian Los Apos-
toles, San Jorge, Herndn Cortés, Los Conquistadores, Los Misio-
neros, y todas las siluetas de la historia, con idéntica prodigalidad
a la que acusaban las funciones de los indigenas de la Sierra del
Perti y del Altiplano. A la prole quechua o aymar4 pertenecian las
intervenciones de los Santos de la Cristiandad, los Conquistadores,
los Incas y las Virgenes del Sol, en argumentos donde primaban las
creaciones propiamente indigenas, representadas o ensalzadas por
los tarukas, los q’amalis, las huayliyas, los callahuayos, las cuyacas,
los okumori o cuchi-rinri y otros conjuntos en que intervenfan ade-
més, negrillos, castafios, pastores, balleteros y numerosos tipos bur-
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lescos. Es de este modo como se ha venido conservando, al través
de cuatro centurias, todo un riquisimo venero espiritual, tan pro-
fusamente distribuido en el suelo americano; y la medida de su
variedad y multiplicidad puede sugerir el escaso contingente que
Chile ha heredado en sus fiestas rituales.

En lineas generales y escogiendo la fiesta de La Tirana, tan
glorificada de color, no se le ve tomar preponderancia sobre las ce-
lebraciones rituales de los paises del Norte. Allende nuestras fron-
teras se ridiculiza a la fiebre amarilla, a los picapleitos v a todas las
instituciones y tipos sociales. Ademas de encarnar a los tradiciona-
les monarcas, dignatarios y corperaciones incésicas, se encargan de
la sétira de actualidad las mé4s dispares comparsas. Surgen gigan-
tescos disfraces de animales, se practican las danzas zoomérficas v
se prodigan gavillas de enmascarados o bien de huestes semiguerreras
como las de los «turcos» con sus escudos y cascabeles que agitan y
golpean. Los heraldos vy pajes que custodian a las Virgenes y San-
tos apenas si llegan, desde Sama y Tacna, hasta Arica. Por 6ltimo,
desentendiéndose de los tradicionales personajes secundarios de-
saffan toda comparaci6n las atrayentes comparsas de las <huaylillas».
Agrupaciones son éstas de las bellezas criollas de cada regi6n: se
exhiben ellas bien formadas en dobles columnas y dirigidas por un
caporal; van veladas y portan vistos{simos ramos y emblemas. Can-
tan y danzan y se defienden de los importunos con escoltas de guar-
dianes enmascarados y provistos de l4tigos con puntas metilicas.
De més est4d decir que estos emblemas colectivos de la juventud v
de la belleza son parodiados por los elementos masculinos; y, mas
que ellas mismas los pintarrajeados efebos se adjudican aplausos
con sus imitaciones de los melindres v requiebros de las mocitas.

Felizmente trasciende hasta Antofagasta la institucién ritual
de las <llameras» representande una fanatica tradicién quechua y
se dispersa, latamente, hasta el centro de nuestro pafs, la renom-
brada cohorte de los «diablos> y «diablitos», con sus caracteristicos
disfraces y una actuacién que significa todo un estilo y una evoca-
cién.

EL FILM

Entre las méas audaces iniciativas del avance cultural en Hispa-
noamérica pueden mencionarse las gestiones realizadas por la Direc-
cién General de Informaciones y Cultura para organizar un viaje
de estudio en los desiertos de la provincia de Tarapac4d. En Julio
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de 1944, provistos de las maquinas grabadoras y filmadoras, par-
tieron en aeroplano los miembros de una misién que debia encargar-
se de captar los diferentes aspectos del culto carmelitano en los actos
ceremoniales del Santuario de La Tirana. Componian la delegacién
el folklorista Pablo Garrido y los cameramen Carlos Caroca y Luis
Bernal, operadores titulares del Noticiario DIC, En un «metraje»
de media hora de proyeccidn, se seleccionaron las escenas y momen-
tos culminantes de la fiesta y se grabaron varias decenas de discos
documentales. Aportadas a los laboratorios de Santiago estas prue-
bas, fueron compaginadas y encuadradas por el director Armando
Rojas Castro y sincronizadas por el compositor Garrido y el radio-
técnico Floreal Castro, hasta preparar un hermoso film de veinte
minutos y de la maxima calidad documental.

Sin lugar a dudas que la labor de los cameramen Caroca—la-
mentablemente desaparecido hace dos afios—y Bernal represen-
ta, en esta cinta, las palmas del mérito. La aplicacién, plenamente
lograda, en orden a captar en brevisimo tiempo y las més aciagas
condiciones (en pleno desierto) escenas que les eran desconocidas,
v con la sorprendente variedad de temas y «enfoques» de que hace
gala esta fugitiva visién, indican todo un acierto nunca bien ensal-
zado por aquellos que conocen el lugar de la accidn, el espeso am-
biente, la falta de todo recurso, la cegadora resolana y la resistencia
del personal nativo para someterse a prueba. Puede decirse que se
omitieron pocos detalles y que la recoleccién de vistas representd,
en la cAmara misma, més capacidad profesional que la técnica del
Director, la documentaci6n del folklorista y la pericia de los «soni-
distas». Vale decir, adema4s, que todos los que intervinieron en este
rodaje documental pusieron a prueba sus facultades, reclamando
lauros en cada uno de sus cometidos.

Son ficilmente perceptibles algunas virtudes y adquisiciones
bien logradas en el film, como la sintonizacién evidente de hetero-
géneos temas sonoros, en los cuales el radiotécnico consiguié «regra-
bar» efectos de tres platos giratorios con sendos motivos autéctonos.
Asimismo se imponen el tono literario del libreto, redactado por Al-
fonso Reyes Messa, v la discreta diccién del locutor Peter Mario
Batke, exponiendo dignamente un documento de chilenidad que de-
bi6 en aquella época haberse comentado y rotulado simult4dneamente
en idioma inglés.

Entre las omisiones del «corto», bien justificadas en el escaso v
apresurado ritmo de su género, figuran la ausencia de un buen en-
cuadre de las <llameras» y sus caracteristicas actuaciones; la falta



30 REVvistA MusI¢at

de fugaces visiones documentales, de aquellos atisbos de vegetacién
que califican ahi el escaso medio fisico. Entre los excesos hay que re-
cordar la ubicuidad de los «diablitos> y los vanos efectos de masa
humana, como también la preminencia de motivos musicales inci-
sicos sobre los propiamente chilenos. El largo rodaje otorgado a la
Danza de los Morenos resulta plausible por su alcance pedagégico.

De la némina de los momentos culminantes, hay que mencio-
nar la sensacién de «suspenso» que crean los personajes del sketch,
con sus misteriosos pasos y paseos ¥ [a admirable captacién de la
secular campana ocultando a medias el lejano rebullir de las «lla-
meras», que a la fecha grabada en el metal oponen elementos de
eternidad.

Todos estos logros, bien definidos, ponen en evidencia et apro-
vechamiento de las lecciones v la préctica impuesta por el Direc-
tor, Armando Rojas Castro, al personal técnico que con él ha venido
colaborando en el Neticiario DIC. El audaz intento de estos funcio-
narios, en orden a obtener un testimonio pleno de documentacién
y bien movido por un soplo de vida, ha marcado un categérico avan-
ce cultural en nuestras investigaciones cientificas y propone un ejem-
plo de cooperacién digno de imitarse.

LA COREOGRAFIA

Entre los saltos de los «chunchos>», las figuraciones de las «cu-
yacas», las hierdticas y simbélicas evoluciones de las «llameras», las
cabriolas de los «diablitos», y la virtuosidad euférica de los «<more-
nos», no se podria jamés establecer un nexo de complicidad estética.
Cada una de estas genéricas falanges aporta una nota tipica en la
fardndula con la prominencia de la ltima, bien perceptible en el
episodio final del film.

Con una veste algo asimilada a la de los «seises» sevillanos, la
cohorte de la salitrera Mapocho—que posiblemente ha dado ejem-
plo a los «morenos> de Arica—da una nota clara en el conjunto.
Disgregada toda la comparsa en abierta superficie, figuran con
primor sucesivas convergencias v divergencias segmentadas por pa-
sos que algo hacen recordar la técnica de los derviches giratorios,
pero distinguiéndose por una mayor sobriedad. Si la musica acom-
pafiante es virtualmente quechua, tanto por el pentafonismo de su
sistema sonoro como por el timbre 4cido de los instrumentos de co-
bre, se puede clasificar en el repertorio universal esa concreta coreo-
graffa de tan estudiada perfeccién. Las posturas y esguinces estin
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calculados para que los danzarines luzcan, en las reacciones, toda
la elegancia de sus siluetas, admirablemente caracterizadas por los
lineamentos de las esclavinas echadas al viento. Desgraciadamente,
la versién cinematogréfica no puede rendir el lujo y centelleo de los
colores movibles, a base de amarillo y oro o gamas blanquecinas.

Aun de mayor teatralidad es la presentacion de las <llameras»
con su estudiada y siniestra estampa. Se diria que ellas coinciden
en algunos detalles con la abigarrada silueta del <ekeko» de los ay-
mardes 0 que se han identificado con algunas de las cualidades secre-
tas de la peleteria natural de los camélidos andinos. Como sus con-
géneres del territorio peruano, del boliviano y del interior de la pro-
vincia de Antofagasta, aspiran, con sus hieriticos movimientos y las
simbélicas y mesuradas figuras en que se despliegan, sugerirnos algo
de la tristeza v la resignacién de las razas vencidas.

Los grupos de las «cuyacas», que concurren en gran niimero,
desarrollan el ritual, se visten y evolucionan en idéntica escuela a
tas que visitan el santuario de Las Pefias, en Livilcar. Una mayor
libertad de formas v el uso de méas llamativos colores ias equiparan,
por momentos, a otros grupos genéricos. Es de notar también la
serie de actitudes y el avance caracteristico, acompaiiado por un
canto procesional, de las cohortes de Mamifia al verificar su «den-
trada» a! Templo.

Los grupos de «chunchoss, «pieles rojass, «cruz del Calvario»,
pese a su virtuosidad juvenil, no sobrepasan la técnica del salto y
la contorsién; apenas si en sus invenciones, propiamente musicales,
pueden ser bien considerados. M4s incierta es atn la accién coreo-
grifica de las falanges de los «Promeseros del Carmen» y los «Pasto-
res del Nifio Dios», bien distinguidas en la categoria de cofradias.
No asf puede considerarse la corporacién de los «chinos», asimilables
a sus congéneres del sur, como también las comparsas de «diablitos>.

Si los espectédculos diurnos logran interesar por su novedad,
aquéllos de la noche requieren ain mayor atencién. Clasificada de
antafio la concentracién de La Tirana en el ciclo de las idolatricas
manifestaciones de los quechuas, v dentro del preciso culto pantefsta
del fuego, sobreviven ahf las predilectas rebuscas de alegérica igni-
cién. El escenario tétrico de la noche tarapaqueiia responde admira-
blemente a este afin de fantasmogoria. Después de las nueve de la
noche, una por una de las cohortes concurrentes <salen a escena»
para prodigar sus bailes ante las turbas de promeseros, integrando
una atraccién desconocida en el resto de las fiestas rituales de Chile.
Es precisamente en la espectacular exhibicién de luces y sombras,

3
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donde desarrollan los oficiantes sus mejores artes y, con el hechizo
de un «juego de escenario>, se desempefian como verdaderos actores.

LA MUSICA

Tratandose del ciclo de fiestas de La Tirana no se puede aludir,
en sus diversas manifestaciones, a un ejemplo de diversidad dentro
de la unidad porque, participando de un idéntico sentimiento y del
mis acendrado fervor, las caracterizaciones e interpretaciones de
los concursantes son bien distintas. En la visi6n total de esta festi-
vidad apuntan matices diferenciales de grandisimo interés, pero mu-
chos de ellos son virtualmente forineos, concediendo al panorama
general el caricter de un verdadero certamen.

Si las falanges de danzarines y smusicantes» llegaban, en 1944,
a las tres decenas, en 1948 no pasaban de dos decenas, de las cuales
habia que desechar una tercera parte bien reconocida como extran-
jera—proveniente de Argentina, Perli y Bolivia.

En lo sonoro este «charivari» o Torre de Babel es por demis
atrayente y se impone como un caso excepcional en tierra chilena,
principalmente porque, a pesar de la diversidad racial, la lengua en
uso es la castellana en su totalidad, tanto en las ofrendas, las ora-
ciones, las alocuciones, los discursos como en los corales. Los can-
tos («Quele, Queles) en dialecto ritual, de un Aniceto Palza o de
un Pablo Donez, quedan refundidos en la chilenidad; no asf el salu-
do a la Virgen, de las «<llameras>»; el cual por su letra y su sistema mu-
sical es de absoluta filiacién quechua. Igual extrafia procedencia hay
que asignar a algunos de los aires instrumentales que animan deter-
minadas falanges o que son vertidos en el caracter de intermedios
musicales. Son éstos numerosos y estructurados segln los patrones
melédicos y arménicos, tanto quechuas como aymarées.

No hay razén para desestimar los aportes extranjeros que in-
tegran el porcentaje de exotismo de este concurso, destinado a for-
jar, en lo venidero, la «mestizacién» en tierra tarapaqueiia, o bien
acogerse al patrimonio chileno. Son asimismo muy llamativas y
sugestivas las evoluciones efectuadas desde 1879; en este repertorio
ritual, propiamente tarapaquefio, sobresalen ejemplos flagrantes de
transfiguracién en el colorido musical; totalizando todo un acervo
de arte regional bien lentamente forjado en esa parcialidad étnica
y territorial.

Los «chunchos», los «pieles rojas» y los «Cruz del Calvario»,
con sus bagajes de instrumentos livianos, militan en nuestro campo
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nacionalista. Tanto los aires de flauta y percusién de éstos como los
de las «cuyacas», deben figurar en el repertorio chileno con un tipico
pentafonismo diluido que les asigna un colorido bien <sui-generis».
El proceso de transculturacién en el campo sonoro es evidente y
lo que hasta ayer y hoy figuraba como «de prestado» pasar4, por
fatal evolucién, al acervo verniculo de Chile. Se confirman ahi
casos sorprendentes de degradacién de musica quechua v aymari,
en el lapso de los cuatro afios corridos entre 1944 y 48; tendencia y
corriente que se acentiia cada dia més v siempre a favor de un colo-
rido eminentemente regional.

SALTOS DE CHUNCHOS

Hautin, cajay bombo “
Vivacy”_\ —_—T— -

’ >

g N 15 Y

Lol 1F » &
¥

19
1
F"lb
s

H

ill

b v— s | s  ——— e mw
—— t—— —r——t17T
A notado for el aubor al comjunto
UCpuz del Calvario» (Alovso Gimenex ) ~
= derector

Es un caso idéntico al que ofrece un «corto» cinematografico ar-
gentino que en 1949 se exhibe y se oye en Chile, Dedicado oficial-
mente a la propaganda de la industria vitivinicola de Cuyo, ofrenda,
en todo momento, una ilustracién musical que nos suena como chi-
lena por su estructura, pero que nos despista como argentina. Lu-
cen en esos aires regionales una temética, un estilo y una manera
muy nuestros y que ahi arraigaron en los tiempos de la dominacién
chilena. Es asimismo el caso de las zamacuecas cuyanas que si bien
hablan nuestro idioma, lo hacen con un acento, con una pronuncia-
cién, con una sintaxis y, especialmente con un fraseo, virtualmente
argentinos.
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Idéntica transculturacién se viene forjando en Tarapac4 y An-
tofagasta con la contribucién quechua y aymaré: su pentafonismo
se desvanece con la accién corrosiva del criollismo chileno v se alis-
ta entre nuestros valores verniculos. De esta manera, el repertorio
de La Tirana presenta tres categorias: chilenc neto, quechua o ay-
mara chilenizados, e incaico o boliviano pures; es obvio advertir que
solamente las dos primeras categorias deben interesarnos.

Al ciclo chileno de salutaciones, despedidas y alabanzas puede
atribuirse en La Tirana el aire ritual: «Gracias a Dios que llegamos,
al pie de tu altar mayor», entonado, como es de costumbre, en solo
v coros. Su ritmo y su acento responsorial le asimilan en un reper-
torio virtualmente chileno, del cual forman parte otros canticos si-
milares de los santuarios nortefios, como: «Reina y Madre Candela-
ria, Virgen Madre poderosa», hermoso himno de los oficiantes de
San Fernando de Copiapé; «De tu templo soberano, ya nos vamos
a retirar», como estrofa ritual de los «chinos» de Andacollo (N, S.
del Rosario); «Te saluda, Virgen pura, Madre de nuestro Sefior»,
de los «danzantes» de Andalollo; v, aun «Virgen Madre del Rosario,
te he venido a saludar», de los «chinos» de Andacollo. '
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Quasi adagio-
T

G‘f—_—'—v-._
e e o e e e '
s N 1 - 1 r A ..
‘ Gra.ciasa Dios qrellega- mos al piede byal _
n - N
* — tarma- yor adartle  los bre-nosds-
N L -
p ¥ ~J ¢ :"A .
-~ as flou-ta ban - de - _ray tam.-bor.

RAnotada por el avtor a2 Onofre Vera Yy sv

c.onjunto de Chinos.

Basta enunciar esta asimilacién del aire ritual «Gracias a Dios
que llegamos» al acervo de esa especie de jaculatorias chilenas, para
afirmar la rotunda chilenidad del repertorio musical de La Tirana.
La preminencia de este cdntico se afianza con el espiritu y filiacién
étnicos de la albada «Ya nacié la aurora, por toda a tierra», pieza
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capital del programa tipico del Santuario, de indiscutible vena tara-
paquefia. El ritornelo instrumental de este dltimo aire, levemente
influido por el sistema pentafénico, sirve de transicién al quechuismo
més avanzado de los saltos de Chunchos v los aires rituales de los
Promeseros del Carmen.

AURORA

Yivace

FR SN e

»
=
»|

- > il
1 { a P s [)
7 p S N i | i
— - r i & il I J -. #
Ya na<iolaa wro.ra pa to.da la “Eie - pra
4 ~ Fd -
Fs r's o, 4
Piy 110380 B R . o~
i d 2 | & - 4 4 F ) 1 ﬁ
il [ 4 - [ 4 tf hd [ J
PR M PERd R

Anotado por el autor 2l Conjunto Intaxtil

De més est4 recordar que los aires, decididamente exodticos, de
las <llameras», de los «sicuris», de los «morenos» y tantas otras
agrupaciones, integran uncomplemento extranjero bien atrayente
de esta justa musical y coreografica.

En referencia a la organografia, nada puede decirse en concreto,
dada la diversidad y disparidad de las tendencias instrumentales
que entran en accién. En el conjunto general, no hay nota dominan-
te y ninguno de los componentes pierde su personalidad y sello ca-
racteristicos, clasificAndose todos en un atrayente certamen.

Si se puede—en suelo chileno—concebir un concurso en pleno
periodo de transicién, hay que atribuir por entero las circunstancias
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de esta categoria al peregrinaje carmelitano de Tarapaci. La acti-
tud obligada ante esta original manifestacién es un decidido prop6-
sito de imparcialidad. Cada uno de nuestros valores verniculos
exhibe ahi otro analogo de raigambre extranjera. Como impulsados
por una fatal ley de asimilaci6n, estos Gltimos abdican sus caracte-
risticas ante la imposicién del medio, fundiéndose todos en un acer-
vo propiamente regional.
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Renato Almeyda

EL movimiento musical llamado atonalista, v cuya base es la
escala de los doce tonos, constituve una contribucién valiosa a la
musica contemporinea, mas no logra ser un lenguaje musical capaz
de sustituir a las formas tradicionales como hubiera sido posible.

Las expresiones artisticas se modifican y se adaptan al tiempo
y al espacio, muchas veces desaparecen para luego resurgir, pero
no hay ejemplos de sustituciones estéticas.

Después que Debussy abolié el edificio de la armonia clésica y
Ia tonalidad dej6 de ser estructura tinica de toda construccién mu-
sical, ésta fué sustitulda por combinaciones bi y después politona-
les, ¥ al través de superposiciones de tonalidades diferentes, la idea
de suprimir totalmente todo concepto tonal resulté una consecuen-
cia légica. Llegé a ello ya en el afio 1908, el compositor vienés Arnold
Schoenberg, con sus Drer Klavierstiicke, cuyo cardcter negativista
fué acentuado de preferencia, frente a cualquier idea constructiva,
dijeron incluso que lo atonal significaba lo amusical, en un juego
de palabras por el cual recordaban que !a masica sélo se puede ha-
cer con tonos. La nocién de tono y modo se habia separado de sus
viejos fundamentos v algo muy diferente se esperaba.

Cupo a Schoenberg formular ese nuevo idioma (desde la Escala
de Jacob, 1915, a la Serenata, 1924}, como sustituto del tonalismo
clasico. Consiste éste en una serie de doce tonos crométicos en orden
inalterable, escogida por el compositor y sujeta a todas las posibi-
lidades de variacién melédica v rftmica, no debiendo aparecer la
serie fundamental antes de haber transcurrido integralmente esta
misma. La serie puede emplearse en su forma normal o invertida,
de atras hacia adelante o transpuesta. Todas las combinaciones ver-
ticales u horizontales deben estar contenidas dentro de cada serie.
«Gracias a este procedimiento—dice el atonalista argentino Juan
Carlos Paz,—la légica y unidad se consigue sustituyendo a las fun-
ciones tradicionales de la tonalidad.

Varios compositores, entre ellos Alban Berg con su famosa vena
lirica, Anton von Webern, Ernst Krenek, modificando el proceso
con los principios de gravedad y tensién aplicados a la mdsica, Jo-
sef Hauer, fueron los principales representantes de la escala dodeca-
f6énica de Schoenberg, que gané prestigio y adeptos en todas partes.

Es cierto que Strawinsky, Villa Lobos, Hindemith o Milhaud

@7
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ya tenian un sentido de la anarquia tonal, v debido a ello hicieron
uso de las nuevas combinaciones sin sistematizar sus principios,
empleando libremente la tonalidad, en superposiciones, en formas
dilufdas, llegando incluso a abandonarla, apartandose substancial-
mente de la llamada armonia clasica.

El lenguaje atonal, desde que se le di6 un caricter excesiva-
mente ortodojo, pasd a ser antipAtico tanto a los viejos como a los
j6venes, quienes buscaban en éste la expresidn de algo nuevo v di-
ferente. Desde luego, la blsqueda misma de esta novedad, deter-
mind esa reaccién general en contra de las tendencias modernas de
la post-guerra de 1918, futuristas, cubistas, expresionistas, dadafs-
tas, surrealistas, etc., etc. Si entonces los atonalistas hubiesen pre-
tendido libertar a la melodia, que es de por si la forma musical mas
accesible, habrian conseguido vencer a ese denso cerebralismo que
resulté de una excesiva objetivizacién de sus principios. Fué inevi-
table ese esoterismo que en este lenguaje dificilmente conmueve.

Sin embargo, como toda idea nueva, el sistema dodecafénico
implicaba energias fecundantes y fuerzas de liberacién. No fué, v
el tiempo ha revelado que no lo ha sido, como una transformacién.
Mas su valor como contribucién a l4 misica moderna, se puede
medir exactamente al través de las modificaciones que éste va su-
friendo, las que significan nuevas huellas conducentes a horizontes
aun desconocidos.

Las innovaciones de la fisica musical no se limitaron sélo a los
doce tonos, llegaron al fraccionamiento del tono, teoria con tantos
partidarios, entre los cuales el mas notable es el atonalista checo
Aloys Haba, con un considerable niimero de composiciones de este
género. Dentro de esta tendencia, el atonalista mejicano Julian
Carrillo, preconizé el empleo de tonos menores que los doce de la
escala temperada en su teoria del Sonido 13, y éste como Haba, han
compuesto dentro de este sistema y han inventado instrumentos
apropiados a él. Efectos de cuartos de tonos han sido sugeridos por
Villa Lobos en algunas de sus obras, como la tocata de las Backianas
Brasilesias N.° 2 y en su Choros N.° 10.

Son pocos los compositores que se arriesgaron a seguir el siste-
ma de los doce tonos, pero raros son también los modernos que lo
ignoran, entre los nuestros no s6lo Villa Lobos, més también Ca-
margo Guarnieri y Francisco Mignone, quienes emplean a menudo
soluciones atonales, en cuanto a Lorenzo Fernandez puede decirse
que ha utilizado de preferencia el politonalismo.

Cupo al grupo llamado Misica Viva, encabezado por el compo-
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sitor H-]. Koellreutter, la aceptacién y divulgacién de las doctrinas
de Schoenberg, lo que no fu¢ primitivamente la misién del movi-
miento, pero se torné en ser su caracteristica mas notoria. Musica
Viva, que publica una interesante revista y promueve audiciones y
conferencias de caricter didictico v cultural, procura estimular
(seglin sus propias palabras) <la creacién de nuevas formas musicales
que correspondan a nuevas ideas, expresadas en lenguaje musical
contrapuntfstico-arménico y basado en un cromatismo diaténico»,
lo que muestra su contacto con la teorfa de los doce tonos. Insiste
también en su repudio a toda posicién reaccionaria frente al arte y
en la importancia social que éste tiene como medio de unién y uni-
versalizaci6n de los hombres.

En el esfuerzo realizado aparecen dos figuras de mérito: César
Guerra Peixe y Claudio Santoro, los méas destacados atonalistas
brasileros, seguidos de otros jévenes que afin no gozan de fama.
Estos compositores han aportado ya ejemplos apreciables y con so-
luciones propias, constituvendo éstos promesas que no se han li-
mitado s6lo a la esfera de las experiencias de Schoenberg. La preo-
cupacién primordia! de estos artistas que encontraron en el atona-
lismo un lenguaje capaz de satisfacer sus propias expresiones, fué
el romper con los principios dominantes, sirviéndose de un estilo
pleno de misterios y magia. O por dominar un campo méis amplio
que el que el sistema les ofrece, o por solicitacién de sus propias
sensibilidades, no se detiene en la bfisqueda, se empeiian en descu-
brir con cierta libertad otros caminos que puedan ser abiertos desde
este punto de partida.

Guerra Peixe procura, con sugestiva experiencia y serias in-
vestigaciones, el adaptar el nacionalismo al sistema dodecafénico,
siendo consecuente con las contingencias impuestas por su inspira-
cién. Desde luego, se desprende del cerebralismo caracteristico a
este estilo y le infunde una nota de espontaneo lirismo, apareciendo
asf més accesible a las intenciones del compositor.

Ciertas caracterfsticas melddicas y determinades ritmos na-
cionales, son aprovechados con acierto por Guerra Peixe, impri-
miendo a sus obras un matiz brasilefio claramente notorio en los
ejemplos que siguen,—Cuarteto de Cuerdas (1947),—donde son
perceptibles las caracteristicas del «choro cariocar»:



40 REVISTA MUSICAL

EJEMPLO N.= 1

12 Moviiments. ALLEGRO (ALLAR BREVE) d:=JJ > (@)

o $2vieline

{ T
2 viollne —mm————o
4/___-__—-‘\
ﬂ b A 10 L N WK Y
+ !
X 3 f .l
s

o ritmos sincopados como el siguiente;

EJEMPLO N.o 2

If Movimente 9 .
. * ) ‘ Y .. . T~ . : hd
e S Y I Il RN
¢ e

Logra as{ Guerra Peixe, de un atonalismo empleado sin orto-
doxia, un medio de hacer musica nacionalista, probando de que este
sistema puede servir a cualquier tipo de expresi6n emotiva. En re-
lacién al nacionalismo,—afirma este compositor con acierto,—de
que es necesario disponer las series de modo que éstas correspondan
a las caracteristicas mel6dicas de la misica del pueblo, observando
por igual sus mismas correspondencias ritmicas.

Al través de lo expresado, este compositor ha obtenido los 6p-
timos resultados de su Primera Sinfonia, para pequefia orquesta,
ejecutada hace algn tiempo por la B. B. C., de su Do para flauta
y violin, que se resiente de una cierta frialdad a pesar de la hermo-
sura de su tema inicial compuesto en serie de nueve sonidos diferen-
tes y tres repetidos; de su «Pieza para dos minutos» en serie de diez
sonidos y de su Melopea para flauta de serie libre. Caracteriza a la
musica de Guerra Peixe, una fantasia libremente exteriorizada que
evita toda rigurosidad en la ordenacién del sistema serial dodecafé-
nico. En este tiltimo ve un camino y no una meta. En el propio to-
nalismo encuentra un campo fértil v estd cierto de que mucho de
éste se puede aprovechar afin.

El joven Claudio Santoro se destaca por su gran musicalidad.
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Aunque procede del Amazonas, nada tiene que reflejar del medio
césmico de Hileia, aunque exista algo de agresivo en su misica. Sin
embargo, en muchas de sus composiciones se percibe una gran ele-
gancia y sentido de las proporciones, como en sus Piezas para pia-
no, de sabor refinado v sutil. En sus obras donde no prevalece el
sentimiento nativo de su compafiero de escuela, se observa una gran
abstraccién y auténtico sentido musical, lo que le ayuda a vencer
el bullado esoterismo del sistema, para llegar a una intensa poesia,
elaborada dentro del cuadro dodecafénico, como en su Tocatta para
piano o en su Cuarteto N.° 2. En el Andante, de Musica para Or-
questa de Cuerdas, en que el tema principal estd basado en la serie
completa, v la estructura de la obra se aparta de las formas ciclicas
comunes, tratando este aspecto con amplia libertad, encontramos
una fuerza lirica que se resuelve en miisica pura, sin llegar nunca al
atematismo con que Alois Haba pretendi6 liberar a la forma.

L.as «Impresiones de una Usina de Acero» tienen un interés su-
gestivo, pero trillado; en cuanto a su Cuarteto N.° 2, demuestra
vigor de inspiracién, fuerza y ansia de libertad, que lo aparta de
toda rigurosidad de escuela y le da un estilo caracteristico. No hay
en su obra tendencia brasilefia manifiesta, ni en sus intenciones ni en
su realizacién, como tampoco en ningdn aspecto de su fantasia. Hay
en Santoro un lirismo esencialmente sonoro, que por un camino ob-
jetivo se resuelve en los dos estados de 4nimo caracteristicos del
compositor, unas veces irénico y otras sentimental, pero siempre
con la subrayada inteligencia que le permite esa variedad que su
musica muestra en tedos sus aspectos. Este Gltimo es el gran pro-
blema del compositor, porque es preciso evitar aislamientos que
impedirdn a su arte el tener las necesarias repercusiones a que esti
llamado, limitandolo al ambiente de privilegiados y elegidos capa-
ces de penetrar en el plano de sus idealizaciones.

No se puede aceptar que un lenguaje artistico sea incompatible
con la emocién, pues serfa contradictorio hacer arte sin emocién.
Es necesario evitar que las preocupaciones técnicas sean capaces
de perturbar el libre vuelo de la imaginacién y desvien al artista
de sus ideas primordiales. En arte todo es creaci6n.

La dodecafonia no creé mundos nuevos, mas fué una fuente de
posibilidades y recursos, a la cual no se plegaron todos los mtsicos,
pero no pudieron ignorarla después de 1915. La elevacidén del sonido
a un poder auténomo de expresién, puede haber sido una conquista
del atonalismo, mis por caminos que desde Debussy ya se habfan
previsto se iba a llegar al mismo resultado. Hay en la técnica de los
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doce tonos, en la simetria de sus series e inversionés, una enorme
ingeniosidad, la que puede llevar a soluciones imprevistas y novedo-
sas, mas resulta de todo ello una miisica dificil, aun para los ya ini-
ciados, confusa y comiinmente inaccesible. Hay en ésta una preocu-
paci6n cientifica perturbadora y refiida con las leves fundamentales
de la acustica.

La tentativa atonal brasilefia ha sido ntil porque es libre, y creo
que mucho deberd adn apartarse de la escuela a medida que avance
en nuevas conquistas. La novedad de aprovechar el nacionalismo,
tendencia en la cual se distingue también la compositora y pianista
Eunice Catunda, merece gran respeto, pues defendiendo la objeti-
vidad de la teoria, la humaniza sobremanera.

Acerca de las riquezas del atonalismo nadie puede dudar, mas
seria perjudicial el ignorar sus peligros y limitaciones.



LA HISTORICA DANZA DE PUERTO
RICO EN EL SIGLO XVI Y SUS
EVOLUCIONES

PO R

Maria Cadilla de Martinez

Su sefialamiento ante nosotros

EN erudita y reciente obra de investigaciones literarias, histéri-
cas y folkléricas, el ilustre Profesor de la Universidad Nacional del
Brasil, Sylvio Jalio de Albuquerque Lima, nos sefiala la danza que
el poeta satirico Mateo Rosas de Oquendo dijo habfa visto bailar
en el Peri que é] vivib—el del siglo XVI—a la cual alli daban el
nombre de <El Puertorrico», inquiriendo detalles de ella (1). El
aludido sefialamiento fué¢ acompaiiado por Sylvio Jilio con intere-
santes notas apreciativas de nuestras investigaciones folkléricas que,
grandemente estimulando al sentir nos hizo anhelar el darle alguna
respuesta. Con este fin hemos escudrifiado durante los Gltimos tres
afios nuestro panorama histérico desde el ayer al presente y hasta
incluimos, para mejor comprenderlo, el de algunos paises que con
nosotros han tenido estrechos vinculos por su elemento poblacional
y consecuentes costumbrismos y cultura. Confesamos que no pocas
veces nos invadi6 el desaliento inconformista sobre el resultado de
nuestras explorantes bisquedas por la falta de datos de necesidad
para el prop6sito y que para poder seguir adelante tuvimos que
hacer razonamientos inductivos, comparantes y deductivos para po-
der determinar cuél pudo ser la mencionada, histérica danza regio-
nal y obtener evidencia de ella en sucesivas evoluciones. Con leal-
tad, al exponer el resultado final de nuestras pesquisas en subsiguien-
tes parrafos, admitimos el podernos equivocar en alguna apreciacién
o el haber eliminado algtin detalle que no nos fuera posible lograr,
pero nos consolamos de ello y nos disculpamos con el lector al de-
cirle que siempre tuvimos en mente, al realizar este trabajo, las
frases del poeta y sabio alem4n Joham Wolfgang Goethe que dicen:
«No hay dicha més hermosa que investigar lo investigable y vene-
rar con serenidad aquello que nos estd vedado. . .».

—

(1) Sylvio Ivilio de Albuguergue Lima: «Historia, Literatura e Foiklore
dg A;née;wa Espanhola=, Ed. A, Cokelho Branco, Rio de Janetro, Brasil,
pag. .
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El nombre-clave en la histérica balanza

Como indica Sylvio Jilio, Mateo Rosas de Oquendo es el tinico
autor del siglo XVI que da fe, como testigo ocular, de la existencia
de una danza en Perii con el nombre de nuestra isla, o sea, <el Puerto-
rrico». El distinguido poligrafe mejicano Alfonso Reyes, en sus «Ca-
pitulos de Literatura Espafiola», enjuicia a Oquendo y nos da a co-
nocer sus interesantes Memorias. Por ellas sabemos que antes de
emigrar dicho poeta en 1591 del Peri hacia Méjico—donde muriera
en la segunda década del siglo XVII—habfa visto bailar en dicho
pais «la Zarabanda, Valona, Churumbe, Taparque, Chacona, To-
tarque y una danza llamada el Puertorrico» y en un romance de
aguda critica a la mujer de aquel tiempo, Oquendo dice que en Tu-
cuman, Argentina, vi6 bailar «El Puertorrico, la Zarabanda y la
Valona» (2). El testimonio de ese autor no deja duda no sélo de la
existencia de tal danza nuestra, sino de su gran divulgacién en la
América del Sur.

La transportacién de nuestro baile regional—como su nombre
lo clasifica—al Perti est4 bastante justificada. Es un hecho bien sa-
bido de todos de que cuando en 1531 Francisco Pizarro decidié con-
quistar el vasto territorio de aquel reino indigena con un puiiado de
valientes espaiioles, la resistencia de los naturales y la extensién de
la conquista le hizo pedir mayores fuerzas para llevarla a cabo. Las
dificultades para lograrlas pronto, como le era menester, le hizo
volver los ojos a las colonias recién formadas en la América en las
cuales, para tentar a sus compatriotas a unirsele, hizo divulgar la
existencia de grandes riquezas en todo el territorio peruano. Como
los barcos gue entonces de Espafia venian a la América o de ella
iban para alli—por una Real Orden de Fernando el Catélico—tenian
que hacer escala forzosa en Puerto Rico, a causa del especial inte-
rés de aquel Monarca de hacer prosperar nuestra Isla, las noticias
de las riquezas halladas por los espafioles en el Pert se divulgaron
tanto en nuestra tierra, que todos los colonos espafioles en ella en-
tonces no sofiaban sino en trasladarse para alld. D. Salvador Brau,
nuestro historiador, dice que el grito undnime de todos ellos era:

————————

(2) Vicente T. Mendosa, el prestigioso Presidente de la Seociedad Folkis-
rica de Méjico en su reciente libro «La Décima en Méjicor (Ed. del Institulo
de Investigaciones Folkléricas de Argentina, 1947} al referirse @ ese romance
de Oquendo dice que la Valona—que tiene carta de naturaleze en su pais—
no se baila ya, pero informa pudo bailarse antes. Véase la pdg. 640 del texto
de Mendoza citado.



LA HISTORICA DANZA DE PTO. RICO EN EL SIGLO XVI 45

L e ———————— ]

—<¢jDios me lleve al Pert!» (3). Temiendo la despoblacién de la
Isla por el elemento peninsular, nuestro Gobernador D. Francisco
Manuel de Olando dicté severisimas medidas contra los emigrantes
y por su propia cuenta los persiguié con barcos y lanchas por las
costas insulares castigando a los que sin su peimiso se ausentaban
(4). Hasta se quej6 al Rey solicitando no concedieran sus autori-
dades en las Indias permiso ni siquiera para comprar esclavos en
Puerto Rico, porque en 1534 Hernando Pizarro,—hermano del Con-
quistador del Perti v con el prop6sito de llevarlos al Perti—envié
desde La Espafiola a dos naves al San Germdan para comprarle ga-
nado y esclavos v en dichas naves se fugaron unos cuantos colonos,
entre ellos el Padre Guadiana, sacerdote que acababa de hacer unas
valientes prédicas contra la usura. El Rey no complacié a nuestro
Gobernador y hasta ordené se dejaran ir libremente, a los colonos
que asf lo desearen, al Peril. La emigracién hacia dicho pafs continué
todo el siglo y hasta el siguiente hay noticias de que seguia. En el
siglo XVII el poeta Antonio de Herrera—nacido en Madrid en 1620—
escribié un poema épico narrando uno de esos viajes de nuestros emi-
grantes, en el cual iba para el Pert Gaspar Flores—el padre de
Santa Rosa de Lima—con toda su familia (5). Ese hecho y el sefia-
lamiento del sitio donde ellos vivieran en el antiguo San Germé4n
—hov perteneciente a la jurisdiccién de Sibana Grande—con la
herencia del apellido de ellos para nombrarle, ha hecho que muchos
—entre ellos nuestro poeta Luis Llorens Torres—han afirmado que
Santa Rosa nacié en Puerto Rico, pero como hemos dicho en otra
ocasi6n, en «Costumbres y Tradicionalismos de mi Tierra», por
documentos vistos en la Coleccién de Jesuitas del Escorial, referen-
tes a la Beatificacién de la Santa, ésta, de acuerdo con su partida
de bautismo, nacié en Lima.

En los relatos del descubrimiento de América por D. Crist6bal
Colén y los espaiioles consta que, al fondear dicho Almirante con
sus diecisiete naves en esta isla—que los indigenas de ella llamaban
Boringuén, o sea, «Tierra del valiente Sefior»—Ile puso el nombre
de San Juan, en honor del heredero de la Corona en Espafia. Pocos
afios més tarde, en 1508, un hidalgo leonés, D. Juan Ponce de Leén,

(3) Salvador Brau, <Historia de Puerto Ricor. Ed. Applelon and Co.,
New York, 1904, pdg. 72.

(4) Entre las medidas puestas en vigor por dicho Gobernante estaba la de
cortarle las orejasov los pies a los fugitivos al darles caza. La negativa del Rey
@ lo solicitado por Olando estd en Tapia, «Biblioteca Histérica de Puerto Ricos,
Imp. Marqués, 1854, pdg. 458.

. (5) Véase lo que sobre el porticular decimos en «Costumbres y Tradicio-
nalismos de mi Tierra». Imp. Venezuela, 1938, pdgs. 116-118.
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Capitan en Salvaleén del Higiiey, de la Espafiola, vino de alla con
permiso del Virrey de las Indias, D. Nicolas de Ovando, a explorar
el Borinquén y trayendo para la empresa unos cincuenta espafioles.
Recibido amigablemente por e! Cacique Méaximo del Borinquén,
Aguaybana, con guias que éste le facilitara exploré el litoral por el
Este, Sur y parte del Norte de la Isla, fundando un asiento provi-
sional en ella para dejar parte de sus acompaiiantes en el sitio, si-
tuado en la desembocadura del Toa, volviéndose Ponce de Lebn a
la Espafiola para darle cuenta al Virrey de su exploracién. Celebra-
das entonces con dicha autoridad estipulaciones para poblar y con-
quistar el Borinquén, Ponce de Leén regres6 en 1509 trayéndose a
su familia vy a més espafioles, dando asi principio a la colonizacin
con unos trescientos compatriotas, aventureros como él. Para fun-
dar un asiento permanente donde fijar su residencia v gobierno,
explor6 la costa norte nuevamente, encontrando en ella una abriga-
da bahia, de grandes dimensiones, a la cual puso el nombre de
<El Puerto Rico». Al Sur de ella, adentrada como legua y media
de la costa, construy6 la poblacién primera a la cual di6 el nombre
de Caparra por complacer al Virrey Ovando. Por motivo de salu-
bridad, pocos afios después, los vecinos de la urbe pidieron al Rey
su traslado a la isleta grande que estaba frente al Puerto Rico v,
aunque Ponce de Leén se opusiera al traslado, los Padres Jerénimos,
comisionados por el Rey para interinamente asumir la direccién de
los asuntos del Virreinato de Indias, después de ofr a los vecinos
autorizaron el traslado que se hizo en 1521. A la nueva poblacién,
Capital de la Isla, e! Papa le di6 el nombre de San Juan Bautista
del Puerto Rico que, por ser demasiado extenso, la costumbre acor-
t6 y designo a la Capital por San Juan y, para distinguirla del resto
de la isla, a ésta en su totalidad aplicé el nombre de Puerto Rico.
A pesar de que en los documentos oficiales se insistia en dar a la
Isla el largo nombre de San Juen Bautista del Puerto Rico, en mu-
chisimos de ellos se advierte el nombre acortado (6) y reduciéndose,
ccmo indicamos antes se hiciera por la costumbre al hablar, re-
firiéndose bien a la Isla o a su Capital. De ahf que todo lo refe-
rente a la primera se designara—como en el caso de nuestra danza
trasladada al Perfi—con el nombre aplicado desde entonces al terri-
torio insular: Puerto Rico. Se comprende perfectamente que unas de

(6) En <La Biblioteca Histérica de Puerto Rico» de D. Alejandro Tapia
Rivera, Imp. Margués, 1845, desde las pdginas 187 en adelante se observa
en los documentos el acortamiento del mombre. Antonio de Herrera en su <Cré-
nica General de las Indins>—que apareciera en los comienzos del siglo XVII
en su Capitulo IV del Libro VII v refiriéndose al afio 1508 ya aplice ¢ la
ista el largo nombre de San Juan Bautista de Puerio Rico.
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las causas primordiales para el cambio debi6 ser que los buques que
salfan o venfan a la Isla nombraban al puerto en vez de la ciudad
Capital, porque efectivamente venfan ¢ salfan del primero.

El elemento poblaéional influyenfe en la creacién de la
danza

Al venir a poblar el Borinquén, los espafioles hallaron que esta-
ba habitado por numerosos indigenas. Para que se tenga una idea
aproximada de su némero, recordaremos que Fernando Colén, hijo
de D. Cristébal Colén, a quien acompaiié en el viaje en que por pri-
mera vez pisaron los espafioles nuestro suelo, dijo que, al venir
ellos a la Isla, ella estaba poblada por 30.000 indios; Fray Ifiigo Abbad,
en su <Historia Geografica, Civil y Natural de la Isla de Puerto
Rico» (Editada en Madrid por A. Valladares Sotomayor, en 1788)
dice que la Isla tenia entonces 600.000 indios y nuestro historiador,
Dr. Cayetano Coll y Toste, en E! Libro Azul de Puerto Rico, (edi-
tado por E. Fernandez Garcia en 1923,en New York) dice que eran
60.000 nuestros indios.

Esos nativos indigenas pertenecfan a dos castas del tronco
brasilio-guaranf, uno de los tres ramales etnolégicos en que Alcides
D!Orbigne dividiera a los indios de la América del Sur después de
afios de investigacién (7) y que, segn este etnélogo, ese s6lo ramal
inclufa unas 32 naciones. Las tribus de esos ramales son atin mas
numerosas, perteneciendo nuestros indios a las que, dentro de dicho
tronco indfgena, reciben el nombre de aruacas o narhuacas—y, a
veces, araguacos—y a la de los lainos o galibis. Las investigaciones
arqueolbgicas realizadas por una Comisién Cientifica, que investi-
gara nuestro subsuelo en los comienzos de este siglo, han revelado
que los indios del Borinquén indigena constitufan un foco irradial
cultural en el Caribe y que su progreso era tinicamente comparable
al de los indios de Quisqueya o Haiti (8).

Sometidos—durante la conquista y después de ella—esosindios
de Puerto Rico a la esclavitud de las encomiendas, con el duro tra-
bajo en ellas «de sol a sol»,—como dijera Las Casas—y por la re-
sistencia que en dos guerras hicieran a los espaiioles, asf como por
su emigracién a las islas cercanas, nuestros indigenas mermaron
considerablemente en pocos afios después de empezar el coloniaje

(7) A. Diorbigne: «L'homme americaine del Amerigue meridionale con-
siderée sous ses rapporte physivlogiques el morals. FParis, 1838-39.

(8) J. Jessie Walter Fewkes: «The aborigens of Porte Rico». Twentieth
Annuai Report of the SMITHONIAN INSTITUTION. Washington, D, C., 1913.

4
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espaifiol; pero no tanto como dicen algunas historias, pues las Orde-
nanzas de Burgos del 1512 y las de Valladolid, del 1513, ademas de
otras medidas tendientes a favorecerles y aminorar las encomiendas
—que fueron suprimidas por decreto de Carlos V en 1535—les hi-
cieron vivir en vecindad con los espafioles y hasta en pueblos libres
donde se reprodujeron y no creemos errado el encontrar todavia
huellas de ellos en el paraje llamado LA INDIERA que, al oeste de
San German, se extiende en dos direcciones: una hacia Yauco, y
otra hacia Afiasco, que reciben los nombres distintos de «Indiera
Alta» o «Fria» e «Indiera Baja>. Hasta el siglo XVIII anotan los
censos en la Isla la existencia de indios naturales en ella, revelando
el del 1777 que vivian 1.756 indios y el del 1787 que habfa 2.302
indios. Los del siglo XIX nada dicen de ellos porque en 1805 el
Gobernador D. Toribio Montes orden6 que se incluyeran en la de-
nominacién de pardos libres y, en adelante, continuaron resefidndose
de igual manera.

Después que las Ordenanzas de Burgos y de Valladolid regula-
rizaron las encomiendas, los esclavos africanos—algunos ya habfan
sido traidos de Espaiia por algunos colonos—fueron solicitados y en
1518 Carlos V concedié a Lorenzo Gorrebod, Barén de la Bresse,
un privilegio para introducir anualmente en América 4.000 escla-
vos africanos. No sabemos si las cifras del primer censo oficial, he-
cho en la Isla en 1530, por el Gobernador, D. Francisco Manuel de
Olando, son exactas pues en lo que respecta a los indios no podian
estar inclufdas en ellas los que, ocultos en las montafias de la Isla,
hufan asf de las encomiendas; pero dicho censo anota esta poblacién
islefia:

Espaiioles, casados con blancas .................. 57
Espafioles, casadas conindios ................... 14
Espafioles, solteros .......... ... ..o oo 208

Total. . oo e 369
Indios HBres. .. cov oot ie e e e e 473
Indios es€lavos ... ... i e i e s 675

Total., ... e 1.148
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Negros africanos, esclavos. ....................... 1.168
Negras africanas, esclavas.. ... ................... 356
Total............ 1.523(9)

Como en La Espafiola habfan mostrado rebeldia los negros y
hasta habfan hecho la guerra a los espaifioles, dirigidos por el Caci-
que Enriquillo, acaso Olando quiso con ese censo demostrar !a ne-
cesidad de que hubiera m4s espaifioles, puesto que no menciona ni a
las indias encomendadas o libres, ni a sus hijos y, de igual manera,
omite a las blancas espafiolas solteras. Es sabido que desde 1515
hasta esclavas moriscas fueron traidas de Espaifia. De todas maneras,
el elemento indigena era influyente en los costumbrismos por su
adaptacién a lo ambienta! y el elemento africano, algo aislado, tam-
bién inclufa (10); pero es indudable que los espafioles, a pesar de
su reducido nimero, por su valor y su astucia influfan, mas en el
ambiente que los otros ntcleos pobladores. Imponfan sus preferen-
cias en las costumbres al igual que en el gobierno insular ejercfan
completo dominio. Prueba de ello nos la da el poeta-cronista Juan
de Castellanos en sus «Elegfas de Varones Ilustres de Indias», des-
pués de afirmar que vino directamente desde Espaiia a la Isla y que
conocié «sus primeros pobladores», hablando de lo que viera en el
San German el Viejo, destruido por el 1528, pues dice:

«Hay justas, juegan caifias, hay torneos,
con grandes y variadas invenciones». (10).

A pesar de lo anterior, es innegable que la sagacidad unas ve-
ces, la conveniencia en otras y hasta el gusto, guié alos espaiioles
muchas veces a adaptarse a distintas costumbres indigenas como
el fumar, comer harina de maiz, hacer y consumir pan cacabf de la
harina de la yuca; frutas de la tierra, construir viviendas a la usan-
za indigena, etc.

Los bailes indigenas y los importados

Gonzalo Fernandez de Oviedo, uno de los primeros cronistas
de Indias, quien ademé4s de haber sido Alcaide de la Fortaleza de
la Espaifiola vino a Puerto Rico en 1528 v hasta sefialé el sitio en

T(9) S. Braw, op. cit. phgs. 70.71.
(10) Juan de Castellanos: «Elegias de Varones Ilustres de Indias», ed,
Viuda de Alonso Gémes, Madrid, 1598, Elegéa VI.
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que deberfa construirse, como se hizo, el Castillo del Morro, en su
«Historia General y Natural de las Indias», cuya primera parte
fué terminada en 1535 (11), dice de los bailes indigenas antillanos
lo siguiente: ‘

«ESTA MANERA DE BAILE PARESCE ALGO A LOS CANTARES E
DANCAS DE LOS LABRADORES, CUANDO EN ALGUNAS PARTES DE Es-
PARNA, EN VERANO, CON PANDEROS HOMBRES Y MUJERES SE SOLAZAN;
Y EN FLANDES HE VISTO YO LA MESMA FORMA DE CANTAR, BAYLAN-
DO HOMBRES E MUXERES EN MUCHOS CORROS, RESPONDIENDO A UNO
QUE LOS GUfA O SE ANTICIPA EN EL CANTAR, SEGUN ES' DICHO» (12),

El historiador Clavijero, a quien cita Rubén M. Campos al
describir los bailes indigenas mejicanos (13), dijo que nuestros in-
digenas de América bailaban unas veces formando un circulo y
otras en hileras y en ciertas ocasiones hombres solos, en otras mu-
jeres solas y en otras en parejas de uno y otro sexo; que los indigenas
en sus bailes formaban corros con ruedas dobles vy triples de danzan-
tes y hasta poniendo parejas dentro de las mismas en forma de li-
neas radiales a la rueda en cuyo centro se colocaban el director
del baile vy el tamborilero con su instrumento al cual hacfa dar so-
nidos ritmicos siguiendo las instrucciones del director del baile.

Pedro Martir de Angleria, Las Casas y otros cronistas de Amé-
rica en sus comienzos coloniales del XVI, al ocuparse de los areytos
indigenas nos dicen que siempre eran acompafiados de bailes—que
nuestros indios de la Isla en su dialecto lamaban araguacos—a los
cuales se ajustaba una misica, acompaiiada de cantares, que va-
riaban segtin el objeto a celebrarse, pues los habia de amores, bélicos,
religiosos, de siembras, etc. y a todos también se ajustaban ritmo
y movimientos. Por ejemplo: si era el baile religioso, la misica era
o exaltada o lenta; si era de amores, ritmo y movimientos eran vi-

(11) En el PrOLOGO de esa obra de Ferndndes de Oviedo editade por la
Real Academia Espaficla en Madrid, el afio 1855, D. Amador de los Rios
dice que la primera perte de dicha «Historia General y Naiwral de las In-
dias» fué publicada en Sevilla en 1535 con el titulo de <Infortunios y Nau-
fragioss y que la segunda fué publicada en Salamanca em 1547. El mismo
autor le cambid el primer titulo o la parte primera agrupando toda su Histo-
ria con enmiendas y ampbliaciones gue le hiciera tal como fuera publicada por
la Academia en la edicién que citamos. Ella tiene el valor de haber sido hecha
?a}' un humanisia bien informado vy testigo de la mayor parie de las cosas que
informa,

(12) Gonsalo Ferndndes de Oviedo, «Historia General y Natural de las
In}dias;. .El‘g.gde la Academia de la Hestoria de Espafia citada, Madrid, 1855,
i I, pdg. .

(13) Rubén M. Campos: «El Foiklere y la Misica Mejicana». Méjico,
1928, pdgs. 28-29,
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vos; si eran bélicos, graves o exaltados y asf sucesivamente. Rubén
M. Campos, en su investigacién ya citada, nos dice que la letra de
los cantares, en su acentuacién ritmica, era igual a los exadmetros
latinos y la misica correspondiente a ella igual a la del 6/8 de nues-
tra muisica corriente. Como veremos dentro de poco, ese ritmo mu-
sical no era siempre el mismo.

Los intrumentos con los cuales nuestros indigenas acompasa-
ban el ritmo musical de sus cantares en los bailes eran varios: el
principal de ellos parece haberlo sido el tambor, al cual llamaban
magiiey, que tenia la forma de una H y fabricaban de un tronco de
yagrumo ahuecado. Otro instrumento de percusién de ellos era el
guajey, al cual dieron luego los espafioles el nombre regional de
carracho y de guichare, que fabricaban de una planta de la familia
de las curcubiticeas llamada—por sus frutos, regionalmente—ma-
rimbo y candungo, siendo el instrumento hecho del primero de esos
frutos, que es mis pequeiio y alargado, al cual ahuecaban y le po-
nian-—en su parte superior—ranuras paralelas para sobre ellas pa-
sar un caracol o cualquier otro objeto que las hiciera producir el
ruido sordo que caracteriza al instrumento al tocarle. Las maracas
o matracas las hacfan, al igual que todavia las hacen—y también
los guicharos—nuestros campesinos, del fruto del arbusto que lla-
man higuere (crescentia cujeti) ahuecando sus frutos pequefios y
poniéndoles dentro piedrecitas y, para agarrarle, un mango. D.
Pablo Morales Cabrera afirma que tenfan un instrumento Hamado
jabao, de tres cuerdas, que por su descripcién debe haber sido ante-
cesor del ires o del tiple, instrumentos que todavia usan las orquestas
islefias (14).

También Gonzalo Ferndndez de Oviedo al describir los areyios
de nuestros indios y después de describir los bailes celebrados en
ellos dice del motivo y manera en que se hacian con estas palabras:

«CUANDO QUERfAN HABER PLACER, FESTEJEANDO ENTRE ELLOS ALGU-
NA NOTABLE OCASION O SIN ELLA, POR SU PASATIEMPO, JUNTABANSE MUCHOS
INDIOS E INDIAS (ALGUNAS VECES LOS HOMBRES SOLAMENTE Y OTRAS LAS
MUJERES POR sf) ¥ EN LAS FIESTAS GENERALES, Asf POR UNA VICTORIA O
VENCIMIENTO DE LOS ENEMIGOS O CASANDOSE EL CACIQUE O REY DE LA PRO-
VINCIA © POR OTRO CASO, QUE EL PLACER FUESE COMﬁN A TODOS PARA QUE
HOMBRES Y MUJERES SE MEZCLASEN. E POR MAs EXTENDER SU ALEGRfA o
REGOCIJO, TOMABANSE DE LAS MANOS ALGUNAS VECES O TAMBIEN TRABA-
BANSE BRAZO CON BRAZO E_NSARTADOS Y ASIDOS MUCHOS EN RENGLES O EN
CORRO, ASf MISMO HACEN TODOS O CAST ANDAN EN TORNO, CANTANDO EN
AQUEL TONO ALTO O BAXO QUE LA GUfA LOS ENTONA O COMO LO HACE Y DI-

(14) Pablo Morales Cabrera: <Puerte Rico Indigenc>. Tipografia «<El
Progreso>, Bayamon, 1914 vy reeditado en San Juan, 1932, pdgs. 295-296.
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CE, MEDIDA Y CONCERTADA LA CUENTA DE LOS PASOS CON LOS VERSOS Y
PALABRAS QUE CANTAN» (15).

Como antes hemos dicho, dos tribus de indios encontraron log
espafioles habitando nuestra Isla al llegar ellos a ella para poblarla.
Como ambas procedian de un mismo tronco racial, sus costumbres
eran similares no solamente en el espacio regional sino también a
las de las otras tribus de las mismas castas que poblaban el territorio
de la América del Sur desde las Pampas Argentinas al Brasil, Uru-
guay, Venezuela, las Guayanas, la cuenca del Orinoco hasta las
Antillas. De sus caracterfsticas y adelantos dentro de un avanzado
periodo del Neolitico, nos dan noticias muchos hombres de ciencia
que los han investigado. Uno de ellos, Antonio Codazzi, después
de explorar la cuenca del Orinoco donde encontré tribus de galibis
o tainos, niega que ninguna de ellas practicara la antropofagia y
los describe como hombres valientes, robusios, altos, inteligentes (16).
Ignacio de Armas, tras un cuidadoso estudio prueba también que
no eran canfbales como de ellos dijeran los conquistadores (17) y
el Barén Alejandro Humboldt los describe como «los hombres més
valientes y robustos del globo». De sus congéneres los aruacas o
narhuacas nos dan interesantes datos sobre su inteligencia, habili-
dades, modos de vivir y costumbres, cronistas y hombres de ciencia.
Daniel Briton (18) entre éstos y Antonio Serrano nos dan abundan-
tes pruebas de su cultura avanzada, casi transicional—puesto que
conocfan y trabajaban metales,—en el neolitico. Sus ramales, dice,
residian hasta en las estribaciones de los Andes, siendo descendientes
de <la més antigua raza de la América» (19). Las Casas, en su «His-
toria Natural de las Indias» (20), confirma, al describir La Espa-
#iola, su antigiiedad, diciendo: «las gentes destas islas y tierra firme
son antiquisimas» y del Diario de Colén copia esta descripci6n de
los indigenas de la vecina isla, que eran iguales a los nuestros: «ellos
son de muy linda altura, y todos grandes a una manera y més blan-
ca gente que otra que hubiese visto destas yslas v ayer vido muchas

(15) Gonsalo Ferndndes de Oviedo: Op. cit. Iib. V, cap. I.

(16) Antonio Codazzi, «Geografia de Venesuelas, Paris, 1841, pégs.
247 y sigutentes,

(17) Ignacio de Armes: «La Fébula de los Caribes». Habana, 1884.

7(18) Daniel Briton: «Le Raza Americanas. Ed. Nova. Buenos Aires,
1947,
(20) Bartolomé de las Casas, el defensor de lns indios de América, habia
terminado su Histcria de las Indias» en el 1539, pero la dejé o los monjes
del Monasterio de San Gregorie parc dorla o comocer después de cuarenta

aflos de su muerte. Véase la ed. M. Aguilar, Madrid (Con el Préiogo de D.
Jacinto Reparaz) en la pég. 53 del 1927,
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tan blancas como nosotros y de mejores cabellos y muy buena con-
versacién> (21).

Aunque refiriéndose a los indios chilenos—del ramal ando-pe-
ruviano en su casta—el Padre Alonso de Ovalle nos dice que sus
bailes eran de salfos, aunque «mds moderados» que los que daban
los espafioles en los suyos (22).

M. Frezier—con cuya descripcién de la masica indigena no esta-
mos de acuerdo—dice de los bailes de los indios de la América del
Sur lo que sigue:

«PAsAN LOS DfAS EMBORRACHANDOSE SIN INTERRUPCION Y EN CON-
JUNTO, PERC EL CANTQ ES TAN POCO MODULADO QUE TRES NOTAS BASTAR{AN
PARA EXPRESARLO {NTEGRAMENTE. LLAs PALABRAS QUE CANTAN NO TIENEN
RIMA NI CADENCIA Y EL ARGUMENTO ES EL QUE SE LES VIENE A LA CABEZA,
Asi, ORA RELATAN LA HISTORIA DE SUS ANTEPASADOS, ORA HABLAN DE sU
FAMILIA ¥, A VECES, DEL MOTIVO QUE LES HA CONGREGADO. Los QUE No
TOMAN PARTE EN LA ASAMBLEA CANTAN APARTE Y LAS DANZAsS, sI Asf py-
DIERA LLAMARSE EL BAILAR, LAS HACEN DE DOsS EN DOS, AGACHANDOSE
COMO PARA SALTAR O BAILAR, DANDO VUELTAS MAS O MENOS COMO NOSO-
TROS?. (23).

A pesar de la actitud negativa de este autor con respecto al
ritmo musical de los bailes y de sus canciones, es interesante que
anote que al bailar «dan vueltas mis o menos como nosotros» o sea,
como los europeos. Con respecto al ritmo musical de los cantares
yva hemos hecho alusién a lo que dijera Rubén M. Campos sobre el
tema, atribuyéndoles la cadencia de los exdmetros latinos. Prueba,
adema4s, de que los cantares indigenas eran bellos y ritmicos la di6
D. Marcos Jiménez de la Espada poniendo el siguiente cantar de
siembra peruano a la Historia del Nuevo Mundo del Padre Berna-
bé Cobos:

«Nuca urpisi tulli> (mi lierna toriolila)
«Haway, Haways,

«Maipi charitian» (A dénde estard),

oMana ricurcani» (Pues no lo veo)

« X uinguni huacan> (Y mi coragén llora).

A falta de otro modelo musical de los bailes antillanos y por la
similitud sefialada por los primeros cronistas de Indias entre los
indios de Quisqueya y los del Borinquén, comprobada cientfficamente

T (ZII) Bartolomé de las Casas: «Hsésloria de los Indéas», ed. cél. pdg. 381,
omo I,

22) A. de Ovalle «Histérica Relacion del Reino de Chile», Saniiago, 1888,
t. XII, pdp. I61.

(23) M. Frezier, <Relation du veyege de la Mer du Sur> Paris,
MDCCXVI, pdg. 58.
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con los estudios hechos por Jesie Walter Fewkes tras investigaciones
etnolégicas de nuestro ayer indigena, creemos que se puede tomar
como modelo el del areyfe celebrado en Jaragua en 1502 por Ana-
caona, en honor del Virrey Ovando. Esposa del cacique Caonabo,
que tuviera un fin trigico, como después lo tuvo ella, esa agraciada
poetisa de la isla vecina en Jaragua,—cacicazgo de su hermano
Behechio—preparé el festival del areyto con baile. Para este ¢ltimo
ella eligié trescientas bellas doncellas que cantaron una cancién
compuesta por ella portando guirnaldas de flores, en las manos, a!
danzar. La letra del cantar comenzaba asi:

«Aya bomba, ya bombai, (bis)
La massana Anacaona (bis)
Ven, ven, tavan dogai (bis)
Aya bomba ya bombai (his)
La massane Anacaona (bis).

Y cuya misica, segtin Antonio Bachiller y Morales (24) era la
siguiente:

S

A pesar de la poca variacién melédica de ese cantar indigena,
su vivo aire y su métrica en dos por cuatro le hace un remoto eco de
nuestros seises regionales de los cuales creemos pudo ser antecedente
inspirante, motivador y que, andando el tiempo, obedeciendo a nue-
vas influencias, diera su compés a las danzas del siglo XIX, aunque
modificando al mismo con fos términos de Andantino, Allegretto,
etc., que antes fueran intuitivos en la ejecucién interpretante, tanto
de los seises como de los araguacos.

Existen pruebas que demuestran que los espaifioles nos trajeron,
desde los primeros tiempos coloniales, sus bailes v cantares popula-
res. De ello ya nos hemos ocupado en «Costumbres y Tradiciona-
lismos de mi Tierra» (25), pero no est4 de més recordar que los que
acd llamamos en siglos anteriores bailes criollos y del garabato, no

-(-2—4) Antonio Bachiller y Morales: «Cuba Primiliva», Habana, Cuba,
1883, Cap. I. pég. 45.
{25) Pablicado en la Imp. Venesuela, 1938,
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eran otra cosa que refundiciones, con nuevos nombres y modifica-
ciones ambientales, de bailes tradicionales y populares de Espaiia.
Los llamados bailes del garabaio inclufan a los seises, que histérica-
mente, segin diremos mdas adelante, son los mais antiguos dentro
de nuestro perfodo gestador de la colonizacién hispinica. Los otros
bailes del garabato, segin DD. Manuel A. Alonso (26) v D. Francisco
del Valle Atiles (27), eran: el sonduro, especie de zapateado, el que
bailaban con zapatos herrados para mejor hacer sentir los pasos;
las cadenas, que poniendo los brazos en distintas posiciones hacia
a las parejas formar hileras y ruedas, y que ademas tenia figuras y
musica coreada; el puntillanto, que combinando ritmos terciarios y
ucaternarios, se parecia al zortzisco vasco; los caballos, de vueltas
vertiginosas como el vals; el fandanguillo, raquitico engendro del
Fandango ibérico, movido y acompasado con maracas; el marian-
gola, y el mariyandd, de saltos y contorsiones, que tenian algo de
los ritmos africanos; el curiguingue, bailado en ruedas e hileras por
una o mis parejas: el candungué, que en Argentina se llama can-
dombé y en Uriguay candumbe y también con aire movido, gracioso;
el montuno, que se baila dando pasos adelante y atras; la bolanchera,
parecida a los bailes segovianos espafioles; el gallinacito, alza que
te han visto, redova, escobillado v otros similares. Ninguno de esos
bailes populares regionales tuvo ni la antigiiedad, ni la persistente
duraci6n gue siempre ha tenido el seis, que aunque conjuntamente
designado asi hoy en la Isla, parece haber sido compuesto por més
de un baile popular porque todavia, en la actualidad, sus figuras
son distintas y reciben nombres singularizados, a saber: seis enojado,
seis bombeado, seis chorreao, seis agarrao. La posicién de los danzan-
tes en el sets bombeao recuerda no solamente a los bailes indigenas,
sinc a los regionales espafioles llamados de rueda, como la Danza
Prima asturiana, quetodavia se baila con doblerueda: la de aden-
tro, de mujeres y la de afuera, de hombres y que también, al igual
que los araguacos indigenas, se baila al son del tamboril.

El libro MUsica Lisrl SEPTEM de Francisco Salinas nos dice
que los cantares acompaifiantes de los bailes populares de Espaiia
en el siglo X VI tenfan un ritmo similar al de los exdmetros y tetra-
metros latinos, coincidiendo en lo primero con los cantares indigenas
seg(in Rubén M. Campos. El notable musicélogo espafiol, D. Ceci-
lio Roda, en una descripcién que nos hace—documentada y erudita—

(26) Imp. J. Olévares, Barcelona, 1849.

(27) EL CaMpEsiNO PUERTORRIQUERNO, Tip, J. Gonzdlez Fomt. P. R.
1887, pég. 112.
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de los bailes espaifioles del siglo XVI (28) dice que los habia de tres
clases: aristocrdticos, o de figuras; mixios, con combinaciones de los
primeros y otros populares y cascabeleros o sea, del pueblo, regiona-
les en su mayoria, y llamados asi por acompasar sus pasos y figuras
las castafiuelas y cascabeles; que de éstos la Zarabanda era <reina
y sefiora> y hasta en las 4ridas regiones de Castilla se bailaba al
son del tamboril, habiéndola bailado, segén Cervantes, D. Quijote,
en la casa de Antonio Moreno, con sus correspondientes cabriolas,
o saltos al aire; sus corfados o saltos moderados y de sesgos para eva-
dir la mujer a su pareja que la sigue y sus borneos o cambios de ritmo.
Afiade dicho autor que esa Zarabanda era derivada del zorizisco
vasco.

Mateo Rosas de Oquendo en sus Memorias, como hemos visto,
informa que esa Zarabanda espaifiola habia sido traida a la América
y que se bailaba en Perti y Argentina al mismo tiempo que la dan-
za «el Puertorrico». Ello no impide el pensar que pudo en algo in-
fluir para la creacién de nuestra danza regional ya que, siendo tan
popular en Espaiia, es seguro que fuera conocida por nuestros colo-
nos, especialmente los vascos que después del 1511 vinieron en gran
nGmero a residir en nuestra Isla. Ef 25 de Julio de ese afio, Fernando
el Catélico expidi6 por si y en nombre de su hija, una Cédula Real
invitando a los labradores vascos a colonizar la isla de San Juan
Bautista del Puerto Rico, ofreciéndoles sufragarles los gastos de
traslado, darles tierras, indios encomendados y hasta instrumentos
de labranza. Los Archivos de la Casa de Contratacién en el de In-
dias anotan la salida de Espafia—con direccién a Puerto Rico—
de muchos vascos después de esa fecha y eso indudablemente fué
otro motivo que debi6 favorecer la introduccién de la danza citada
aqui (29). El no existir dato alguno que directamente acuse su di-
fusién en la isla demuestra, ademas, que aqui pudo ser modificada
por influencias ambientales y dérsele otro nombre, como hemos
visto se hiciera con otros bailes populares espafioles. D. Tomé4s
Millan aseguraba que los seises habian sido derivados «de un bai-
le caballeresco espaiiol», pero nuestra creencia es que no se de-
rivaron de un solo baile y si de varios, tanto nativos indigenas, co-
mo espaficles y hasta es posible que algin reflejo tengan de los afroi-

{28) Dos CONFERENCIAS EN EL ATENEO DE MADRID. Las mismas fueron
pronunciadas los déas 11 v 13 de Mayo de 1905 y tienen estos tiiulos: «Los
tnstrumentos y canlos de los siglos XVI y XVII» y «Canciones de la época
de Cervantes».

(29) También Aleiandro Tapia Rivera en su «Biblioteca Histérica de
Pucerto Rico», Imp. Marqués, P. R., 1845, anota cédulas de vecindad conce-
didas en Sevilla a colonos vascos para nuesira isla.
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des, siendo los seises los mas antiguos en nuestra tradicién costum-
brista colonial (30). Para tener mejor idea de lo que pudo ser esa
danza popular espafiola, vamos a reproducir algunos compases de
ella:

La misica de esa danza, que hemos tomado de una revista es-
pafiola (31), demuestra que aunque su compas de seis por ocho es
el que segtin F. Pedrell diera Sarasate al Zortzisco vasco, que antes
tenfa un metro de 3/4, su coreografia, mejor que su mdsica, influyé
en la elaboracién de nuestros seises y que éstos retuvieron el ritmo
musical de los bailes indigenas que les dié un tinte regional. El nom-
bre de seises, que se le da al conjunto de sus cuatro maneras de bai-
lar, es también una herencia similista de una costumbre espafiola,
que introducida en nuestra isla en los albores coloniales, los hizo
popularizar y arraigar. Nos referimos a la costumbre espafiola de
bailar en los templos danzas populares y que existfa—desde el siglo
IV de nuestra Era—en el Dia de Corpus Christi en la Peninsula
Ibérica. Para dicha fiesta religiosa, la Iglesia Catélica habfa sefia-
lado el sexagésimo dia después de la Pascua de Resurreccibn, casi
siempre Jueves y que algunas veces, por ser fiesta movible, cae el
20 de Marzo. Ese dia iban seis parejas de danzantes al templo y
delante del altar en que estaba la sagrada forma bailaban danzas
populares; pero en 1545 el Cardenal Silicio de Toledo encontr6 inade-
cuadas esas danzas—que el mdsico espaficl Fernando de los Infan-
tes lograra en el Concilio de Trento salvar con la excepcién integral
hecha alli en favor de la musica popular espaficla—e instituyé en

(30) Véase a Fernando Callejo en «Misica y Misicos puerlorriguefioss.
San Juen, 1915, pdg. 226 y siguientes.
(31) De la «Revista Hispania». Edicién de Mayo del 1925.
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la Catedral toledana una <Schola Musicarum Puerorum» para que
se ensefiaran nifios a bailar, con objeto de que ellos fueran los que
en dicha celebracién bailaran en los temples. Por la celebridad que
alcanzaran los nifios seises—como se les designaba desde que parti-
cipaban en dicha celebracién religiosa—y ya preparados en Toledo
para ello—en la Catedral de Sevilla donde la costumbre arraigé,
nuestro historiador D. Salvador Brau llama al baile en Puerto Rico
<herencia devota» (32) y la cree oriunda de Sevilla. Sin embargo,
el mismo, Brau, anota queen nuestra Iglesia Catedral, en vez de
nifios seises, than mulatos a bailar el Dia de Corpus Christi. Los
bailes de esos mulatos distaban mucho de ser apropiados al cere-
monial religioso, como lo prueba el que en 1648 el Obispo de Puerto
Rico, Fray Pedro de Padilla, indignado por su manera de bailar,
eché fuera del templo a los danzantes. La costumbre al parecer no
terminé en dicho dia porque en 1778, otro Obispo de nuestra diéce-
sis, . Pedro de la Concepcién y Urtiaga, en una Pastoral amenazé
con excomunién a los que fueran g la Iglesia Catedral o a cuales-
quiera otra, a bailar (33). Por la misma época, o sea, diez afios des-
pué¢s, en 1788, en Chile O’'Higgins ordené que en las Iglesias «<no haya
més misica en una y otra funcién que la propia de la Iglesia» y se-
guramente para evitar faltas de respeto parecidas.

Lo de llevar misica, bailes y cantos populares a las iglesias era
bastante anterior y por la sabia adaptacién que hiciera la Iglesia
Cristiana de muchas costumbres paganas. Persas, latinos, griegos y
otros pueblos convertidos al Cristianismo los tenfan en sus ceremo-
niales paganos. Sin embargo, Luis Millet, en <Le Cant Religios
Catalan» dice que fué Adam San Victor, el autor del Laude Sion,
quien llevé la masica popular a los ceremoniales de la Iglesia Caté-
lica Romana.

Nuestro Folklore ha revelado, a unos pocos que se han interesado
en su bisqueda dentro de la tradicién oral, que contiene pruebas
de que los espafioles trajeron sus tradicionales bailes a nuestra isla.
Una de esas pruebas es la versién, bastante bien conservada, de
«La danza de la Muerte», que sabemos se bailaba en iglesias y ce-
menterios de Espafia desde el siglo XIV, que en Francia se iniciara
dicha costumbre, v de la cual J. Alden Mason recogié en nuestro
pueblo, una versién (34). Otras versiones son: «La danza de la Si-

(32) Salvodor Brau: <Historia de Puerto Rico», ed. Appleton end Co,,
New York, 1904, pdg, 138,

(33) Autor v obra citados: S. Brau, «Historia de Puerlo Rice».

(34) Fué publicada en &l JOURNAL OF AMERICAN FOLKLORE (vol. XX X1,
Julio-Sept. de 1912) con notas de D, Aurelio Espinosa, el sabio Solklorista de
Stanford, Cal., a quien Marden dié copia de ella para informar y Espinosa
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bila» y la de «Los Pastores de Belén», que igualmente figuraban
en la tradicién espafiola desde antes del descubrimiento de América
por Colén. Explorando ese Folklore nuestro, rico en raigambres he-
reditarias, para esclarecer la concordancia histérica de nuestra dan-
za del XVI con los bailes todavia conservados en la isla, encontramos
dos versiones orales, que a nuestro juicio iluminan el paisaje ensom-
brecido del olvidado pasado. Esas dos versiones son: un juego in-
fantil y una copla, de la cual existen variantes. El primero—recor-
damos haberlo jugado en nuestra nifiez—se llama <El Piojo y la
Pulga». Una o varias parejas de nifios lo juegan poniéndose frente
a frente, en cuclillas, y, al dar una palmada ellos o quien los dirige,
empiezan a saltar como persiguiéndose hasta lograrlo, cantando, y
terminan dando vueltas al alcanzarse, agarrados. La letra y misica
del juego son las siguientes:

<El Piojo v la Pulga

se quieren casar

Y ya no se casan

por falta de pan;

pero es dia jueves

se van a la Iglesia
para allf bailar

una danza Cueca» (35).
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El cantar es una copla que, con pocas variantes, alude también
a la costumbre de ir a las iglesias a danzar y que, en las mismas, es-
pecifica el objetivo de la ocasién de hacerlo. Veamos las tres varian-
tes que nos parecen mejores de una serie de ellas recogidas por no-
sotros de la tradicién oral:

1. <El préximo Jueves
vamos a la Iglesia
para alli bailar
una danza Cueca» (36)

hace resaliar su parecido casi idénlico al romance <A una Calgveras gue D.
Justo Sancha incluye en su ROMANCERO DE LOs sILos XVI v XVII»,
(35) Versién, que para aclarar nuestros recuerdas, nos diera Josefa Vega,
de Arecibo.
dill (36) Nos dié esa versién el joven Vicente Pellot, de un campo de Agua-
illa.
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2. «En el dia veinte
vamos a lo Iglesia
para ver bailar
una danza Cuecas (37).

3. «Para el Corpus Christs
vamos a la Iglesia
para allt batlar
una danze Cueca» (38).

La entonaci6n de la copla corresponde a las siguientes notas:

El enlace de la arraigada costumbre nuestra—ya aludida—de
bailar los seises en la Iglesia el Dia de Corpus Christi parece estar en
esa copla y juego enlazadas al distintivo particular de una de las
formas mé&s comunes de bailarlos y que también parece haber cam-
biado en la actualidad de nombre. Todos sabemos que todavia exis-
te en la América del Sur una danza llamada La Cukca, que todos
creen de origen peruano en sus formas méas conocidas, aunque de sus
antecedentes se haya especulado desde distintos 4ngulos, segfin in-
formaremos. Como sabemos, la palabra cueca es una contraccién
eliptica de la voz clueca, que designa a la gallina, cuando acabada
su postura, quiere empollar v rehuye al gallo si la persigue. Ese
nombre alusivo a modalidades coreograficas de la Cueca peruana y
que coinciden, como veremos, con otras de nuestros seises, revelan,
como indican la copla y el juego, que en siglos atr4s pudo muy bien
aplicarse al Seis enojeo tal nombre, y que, aplicada extensivamente
su aplicacién,—como sucede con los seises regionales—incluyera
otros aspectos o figuras del baile.

Como hemos diche, en nuestros Seises Regionales hay los que
reciben los nombres de Seis enojao, Seis bombeao, Seis agarrao y
Seis cherreao. Como comprobacion, que ilustraremos méas adelante,
de que los dos primeros son similares a la Cueca peruana y acaso
antecedentes de ella, recordemos la sagaz observaci6n que sobre
los numerosos bailes derivados de la Cueca ha hecho el estudioso
argentino Carlos Vega, diciendo.

(37) Nos fué dada por nuestre hermana politica, Delfina Péres de Ca-
dilia, residente en Rio Piedras, P. R.

(38) Version de la anciana dofia Gerirudes Porras, de Hatillo, de 85 afios,
guien nos dice la oyera cantar por personas adulias cuando era nifia y ello
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«A PESAR DE SU DILATADA VIDA DE RETORCIDAS ANDANZAS INTERNACIONALES,
LA CUECA HA CONSERVADO INTACTOS LOS PRINCIPALES CARACTERES DE sU COREO-
GRAFfA; AL EXTREMC DE QUE HASTA HOY PUEDE RECONOCERSE EN ELLA EL MO-
!();2;,)0 DE DANZA PICARESCA QUE EsPARA DIFUNDIO POR EuRorA ¥ AMERICA . ..»

Ya indicamos que sobre el origen de la Cueca peruana se han
hecho especuladoras teorfas, pero ninguna la entronca con la que
creemos que debib ser su verdadero origen, o sea, «la danza el Puer-
torrico», que citara Mateo Rosas Oquendo en el siglo XVI como po-
pularizada en el Perti, a donde fuera llevada de nuestra Isla. Al na-
cionalizarse ésta en Perti, con la costumbre, es 16gico que perdiera el
nombre que Rosas Oquendo la diera y que su otro nombre-—no des-
conocido en Puerto Rico, como hemos visto—substituyera al de su
original refundicién de un modelo hispénico, con elementos nativos.
La discrepancia entre esas teorias originarias, demuestra su poca
exactitad, en Ia realidad; pero desde luego, no carecen de fundamen-
to alguno, ya que el baile es de tendencias similistas universales.
Veamos algunas de las opiniones que consideramos més respetables
para convencernos de lo anterior:

Eugenio Pereira Salas, el erudito investigador del Folklore chi-
leno, afirma que la Cueca es de origen peruano y sabiamente sefiala
el hecho histérico de existir en la mimica de las danzas universales
parecidos rasgos, pero admite la posibilidad de que alguna danza
trafda por los esclavos del Africa a la América influyera en la refun-
dicién de algtn modelo hispano para crearla (40). P. Zafiudo As-
ti4n cree a la Cueca derivada del zorcisco vasco (41); fundando esa
opinién en la similitud del ritmo de ambos bailes, pero admite que
su mfsica es también parecida a la de las guajiras y habaneras de
Cuba: P. H. Allende opina que la Cueca tiene origen ardbigo-orien-
tal, acaso derivacién de la Zambra morisca que, por siglos, se bailara
al aire libre en Andalucfa (42); Albert Friedenthal la considera «la

e ————

comprueba que antes de exisiir la actucl evolucién de la danza puerlorriquefia
ya se le daba el nombre de DANZA @ uno de los SEISES.

(39) Carlos Vega: «La Forma de la Cueca Chilena». {(Coleccién de ensa-
yos del Insictuto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile),
Niim. 11, pég. 1. Este autor cree que la Cueca se origind en el sigle XVII],
lo que desde nuestro punto de vista creemos erréneo. Sobre la Cueca este mis-
mo autor ha hecho oiros esiudios. Uno de ellos aparecié en«LaPrensa» de
Buenos Aires en 1932,

(40) Eugento Pereira Salas: «Los Origenes del Arte Musical Chileno>. Santta-
go de Chile, 1041, pdgs. 270 y siguientes.

(41) P. Zawudo Astrdn: Articulo publicade en <La Tlustracién Espafiola y
Americana», Madrid, ed. del & de Enero del 1886, intitulade «La Zamacuecar.

5 d(éFlZ)gg".gH. Allende: Articulo publicado en larevista «Ercilla» del 16 de Septiem-
re del 1938.
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més importante derivacién del fandango ibérico» (43); Carlos Vega,
describiendo a la Zamacueca—derivada de la Cueca—y llamada
por ese nombre por una letra que se le aplicara—admite pudo in-
fluir en su creacién alguna danza africana y aduce, como argumento,
su parecido a Le Calenda dominicana, que tiene el mismo origen
(44); Benjamin Vicuia Mackenna la llama Zamba-Cureca porque,
seglin él, «es, como muchos de nuestros bailes populares, del pais
de los negros del Africa tropical» (45); Ignacio Domeyko encuentra
también que tiene reminiscencias de los bailes del Congo (46); Ra-
fael Valdés encontré que tenia parecido con las chinganas que se
bailan en Chile.

Eugenio Pereira Salas admite que «la Zamba, pantomima ele-
gante, de galanterfa cortés» pudo influir en la creacién de la Cueca.
El hecho de que nuestros seises en el siglo XVII fueran bailados
por mulates, como dice nuestro historiador D. Salvador Brau, apo-
ya el que tengan influencia africana; pero creemos que la misma no
procede de la Zamba y si de la la Bambula, otra danza del Congo,
mas similar en su ritmo (47). Antonio R. Barcel6 en sus notas a las
ilustraciones gréficas del «Almanaque Esso» del afio 1946 v refi-
riéndose a la Zamba argentina, dice que ésta se deriva de la Cueca
peruana. A propésito de esto tiltimo, recordamos que Ricardo Ro-
jas ha descrito a la Zamba argentina con palabras que muy bien
podrian aplicarse a describir tanto a la Cueca peruana como al
Seis enojao de nuestra tierra, pues dice de su coreografia:

«Es UN ASEDIO CORTES DE LA DAMA POR EL GALAN Y EN UNA
CALCULADA ESQUIVEZ DE AQUELLA, QUE A UN TIEMPO MISMO PARECE
ATRAER Y REHUIR A SU PERSEGUIDOR. EL GALAN TRAZA ENTONCES
PRIMOROSO0S DIBUJOS CON LOS PIES ¥ ONDEA AL AIRE UN PANUELO
DE QUE HACE EL GONFALON EN SU CONQUISTA, ACENTUANDO EL GES-
TO Y EL ADEMAN, EL PROPOSITO DE RENDIR A LA DAMA: PERO KSTA
HUYE EN UN C{RCULO CON AMARTELADO VAIVEN: TODO ELLO AL RIT-
MO GENTIL DE LA MUSICA...>» (48).

Sobre la Zamacueca, que como va dijimos es derivacién de la
(43) A. Fricdenthal: <Stimmen der Volkers. Berlin, 1911.
(44) Carlos Vega: «Dunzas y Canciones argenlinass>. Buenos Aires, 1936,
7

. 137,
(43) Vicunia Mackenna: Articulo publicado en <Revista Selecta», ed. del 1902,
(46} Ignacio Domeyko: Ensayo publicado en <Revisla Nuevas, ed. de Abril-
Junio del 1903.
(47) El ritmo de 3-4 de La Bambuia y sus frecuentes alferaciones nos inducen
a creerla influyente en esie caso.
(48) Ricardo Rojas: «Literatura Argentinas, Buenos Aires, 1924, Vol, I, pdg.
393.

pdg
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Cueca y que primeramente se distinguié por ese nombre por una
letra que se le aplicara, nos dice D. José Zapiola:

«AL SALIR YO DE MI SEGUNDO VIAJE A LA REPUBLICA ARGENTI-
NA, EN Mavo puL 1824, NO CcONOCfA ESTE BAILE. A MI VUELTA EN
1838 ME ENCONTRE CON ESTA NOVEDAD. DDESDE ENTONCEs LiMANOS
PROVEfA DE SUS INNUMERABLES Y VARIADAS ZAMACUECAS, NOTA-
BLES E INGENIOSAS POR LA MUSICA QUE INUTILMENTE TRATAN DE
IMITARSE ENTRE NOSOTROS. LO ESENCIAL DE AQUELLA MUSICA CON-
SISTE PARTICULARMENTE EN SU RITMO Y COLOCACION DE LOS ACEN-
TOS PROPIOS DE ELLA, CUYO CARACTER NOS ES DESCONOCIDO PORQUE
NO PI(IEI;EN ESCRIBIRSE CON LAS FIGURAS CORRIENTES DE LA MUSI-
ca» (49).

Efectivamente: la Cueca, la Zamacueca, las habaneras, nuestros
seises y danzas de mis reciente creaci6n, tiene algo peculiar en su
masica; algo del alma criolla, que no puede interpretarse sino por
aquellos que han nacido en su ambiente y porque no se escriben como
se ejecutan. Para convencernos més de la semejanza entre la Cueca
¥ nuestros seises, vamos a ofr descripciones de la coreografia de la
primera v después Ia haremos de los segundos. L.a siguiente descrip-
cién de una Cueca es de Ignacio Domeyko:

«Es DIFfCII. DAR AL LECTOR UNA IDFA EXACTA DE TODAS LAS
EVOLUCIONES DE LOS DANZANTES, QUE EXPRESAN LL SENTIDO DEL
BAILE CON GESTO3, CON MIRADAS, CON SONRIsAs. TODO EL MUNDO
SE ENTUSIASMA, EL CANTO SE HACE MAS Y MAS EXPRESIVO, LOS JO-
VENES RODEAN A LOS QUE BAILAN PALMOTEANDO; TODOS PARECEN
ESPERAR EL DESENLACE CUANDO EL BAILE CONCLUYE EN EL MOMEN-
TO MENOS ESPERADO EN MEDIO DEI, APLAUSO Y SINCERO ELOGIO DE
LOS CIRCUNSTANTES. LAS PALABRAS DE LA CANCION NO CONTRIBU-
YEN MENOS A LA ALEGRIA. SU SENTIDO VARfA CONTINUAMENTE,
YA TRISTES, YA ALEGRE, ORA APASIONADO, ORA IRONICO. A MENUDO
LAS PALABRAS, VACIAS DE SENTIDO, AL MODO DE NUESTRAS CANCIO-
NEs DE CRACOVIA, SON DIFICILES DE TRADUCIR A OTRA LENGUA O
DE APLICARSE A OTROS BAILES. POR EJEMPLO, ESTA COPLA QUE SE
CANTA EN EL MOMENTO EN QUE LA DAMA NO SE ATREVE A LEVANTAR
1.OS 0JOS, MIENTRAS EL JOVEN, INDECISO, SE ACERCA Y SE ALEJA DE
ELLA SUCESIVAMENTE:

—Ahora si, ahora no,
ahora si, ahora no,
ahora st que te quiero yo> (50),

(49) José Zapiola: «Recuerdos de Tresnta Adios». Samtiago de Chile, 1881,
ig. 85.

pdg.
(50) En MEMORIAS INEDITAS ya citadas.
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Esa tltima copla que describe el baile, establece otro nexo si-
milista entre la Cueca y nuestros juegos infantiles, pues todos sabe-
mos que las mismas palabras se cantan en el <Arroz con leche»,
como puede verse en nuestro volumen sobre los «Juegos y Cancio-
nes infantiles de Puerto Rico», publicado en 1941. De la «represen-
tacién, a lo vivo, de unos amores desde su principio hasta su desen-
lace» (51) que se hace en las escenas de la Cueca, Barros Groz di-
ce que los espectadores animan al hombre a conseguir st objetivo
de conquistar con frases como éstas:

—«jAcéreate, hombre!
—No seas cobardel jOfrécele este mundo vy el otrol»

Y que cuando ella le anima con sonrisas, mientras huye, al-
guien grita: «jAro!» y los presentes rodean a la pareja que, en el
centro del corro formado, se dicen coplas como éstas:

(El) -—<«Tengo una escalerila,
hecha de flores,
para subir al cielo
de mis amoress.

(Ella) «Dicen que no me quieres
porque soy chica.
Mds chica es la pimienia,
JCarambal v pica».

La Cueca ha variado evolutivamente y de ella se han formado,
al igua! que de nuestros seises, otros bailes de distinto nombre. En
el mismo Perf ha sido suplantada por la Marinela, uno de sus de-
rivados, que conserva algo de su milsica y mucho més de su coreo-
grafia. La musica de la Cueca también ha sido transformada en
sus adaptadoras épocas a otros ambientes, pues la del Pert tiene
un ritmo de seis por ocho y la de Chile de tres por cuatro. Para me-
jor tener idea de ella, vamos a reproducir algunos compaces de su
mdsica:

(51) Follelo-Conferencia de Barros Groz citada por Eugenio Pereira Salas en
«Los Origenes del Arie Musical en Chile» cttados.



LA HISTORICA DANZA DE PTO. RICO EN EL SIGLO XVI 05

e L'!g,. i"i‘%” g
ir‘b ] +
, AT S iPe)
= = F o s
—— » » 3
e, A [ !- gEE
T ,\ Vj' 1 ’h
trs ~ e L"H-EE
= E§ P T
—— > * 3 3
: ===t =:
T - “N v
Iy ¢ a1
g } 'r - B

Los siguientes compases son de una Zamacueca del 1875 com-
puesta por M. A. Caro y que, completa, publica Eugenio Pereira
Salas en su obra ya citada:

Nuestros seises, cuyo nombre se deriva de la antigua costum-
bre de ser solamente seis parejas las que iban a danzar en las Igle-
sias ¢l Dia de Corpus Christi los bailes populares, como yva hemos
indicado, continuaron siendo designados por ese nombre después
del siglo XVIII en que, como dijimos, el Obispo D. Pedro de la
Concepcién y Urtiaga—con la pena de excomunién a los danzantes—
los prohibiera dentro del recinto sagrado. Para que se aprecie su
parecido coreogréfico con la Cueca, vamos a detallar la manera en
que lo hemos visto bailar muchas veces:

Una voz, bien de la orquesta o de alg(in danzante o espectador,
anuncia el primero de ellos, el «seis enojao» y las parejas empiezan
a bailar siguiendo el compas de la misica, pero yendo la mujer de-
lante del hombre, que la sigue, como tratando de alcanzarla y agarrar-
la, lo que ella evita esquivando su encuentro, pero atrayéndole con
pasos, sonrisas y movimientos. Antiguamente, como en Chile v
Perii, nuestros jibaros usaban el paiiuelo al cuello, casi siempre co-
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lorado, que solfan tomar en la mano, primero para lanzarlo al aire
detras de la perseguida pareja y luego, para que la mano que to-
caba la de ella tuviera una delicada separacion. Después de un rato
de bailar asf las parejas, la voz dirigente vuelve a gritar «Seis agarrao»
y las parejas se unen para bailar enlazadas teniendo él en su mano
derecha la izquierda de ella y cogiéndola con la otra por la cintura.
Tras otro rato de bailar asi se vuelve a ofr la voz dirigente o de al-
gln espectador o danzante gritar: <;Bomba Fulano y Zutanal» vy
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en seguida silencian los instrumentos y los presentes forman una
rueda o corro alrededor de la pareja nombrada que queda en el
centro del espacio formado por dicha rueda, parada. Los aplausos
animan el especticulo y cesan cuando la pareja citada se dice bom-
bas o sea, coplas o versos, que todos celebran otra vez con aplausos,
antes de tocar la mtsica nuevamente vy seguir el Seis agarrao. He
aquf un ejemplo del didlogo que con esas bombas sostienen él y

ella:

(EIy -—«T4 dices que no me guieres.
Yo digo que no es verdad,
gue cuando la tértola solia
es porque quiere anmidar».

(Eila) —«De palabras de los hombres
vo no me quiero fiar,
que en amor sorn lraictoneros.
Vengan pruebas, valen ds».

El decirse coplas en los bailes es una antigua tradicion de Cas-
tilla (52) que substituy6 al cantar indigena en ellos. Después que
varias parejas se dicen coplas es anunciado el «seis chorreao», que
con aire mas vivo, acelerado a veces, hace a las parejas danzar has-
ta rendirse o terminarse el baile. Las coplas, como se ve por los
anteriores ejemplos, son a veces apasionadas; otras, irénicas, filo-
séficas v hasta humoristicas. A veces la cuarteta octosilabica es
substituida por otra clase de estrofa.

Los siguientes compases son ejemplo de la misica de los seises:

(52) Véase a Narciso Alonso Cortés en « Cantos Populares de Castillas. Ensayo
publicade en «Revue Hispaniquer, de Paris. Volumen X XXII.
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Las Gltimas evoluciones

La gestadora y persistente influencia del Seis Regional no se le
escapb a nuestro sagaz historiador D. Salvador Brau quien, en «La
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Danza Puertorriquefia» (53), dice de nuestros batles del garabalo
tradicionales:

«EMPUJADOS POR CORRIENTES CIVILIZADORAS HACIA LAS ULTI-
MAS CAPAS PCPULARES, HAN IDO DESAPARECIENDO POCC A POCC DE
ESTE ULTIMO REFUGIO, LOGRANDO SALVARSE UNICAMENTE EL Sséis,
QUE, TRANSIGIENDC CON LA INVASI()N, Y HACIENDO CONCESIONES
A LAS MODERNAS EXIGENCIAS DEL GUSTO, HA LOGRADO PENETRAR
EN LOS cfRCULOS MAS EXIGENTES DE LA BUENA SOCIEDAD. EN ESTOS
BAILES TRADICIONALES DE NUESTRA TIERRA, LA CELERIDAD DEL MO-
VIMIENTO, 1.0 ]UG’UETéN DEL RITMO MUSICAL, EL VERTIGO DE LA
CADENCIA, LA COMBINACION DE LAS FIGURAS, EL PALMOTEO DE LOS
ESPECTADORES Y HASTA EL CANTO UN SI ES NO ES MONGTONO Y
PLANIDERO, CON QUE LAS VOCES ACOMPANAN Y VIVIFICAN EL RAS-
GUEO SORDO DE LOS INSTRUMENTOS, REVELAN, AL JUICIO DEL OB-
SERVADOR MENOS PERSPICAZ, LA INDOLE GENUINA DE SU PROCE-
DENCIA S,

Exactamente eso ocurrié para las Gltimas evoluciones del Sets
—nuestro més ancestral vestigio de la danza <el Puertorrico» del
XVI—porque €l mismo hizo transformar dos bailes que fueron in-
troducidos en la Isla con la corriente emigratoria—que del 1800
al 1832 nos aument6 en mis de un setenta y cinco por ciento la po-
blacién insular—y las orquestas militares. Veamos cémo sucedi6:

Fernando Callejo (54), entre otros autores nuestros, dice que
de Venezuela fué trafida a nuestra isla, entre otros bailes como la
Cachucha, el Rigod6n, el Minuet, el Danzén, la Coniradanza espafiola.
Como sabemos, ésta habfa tomado carta de naturaleza en Espafia
después de 1714, en que cortesanos franceses vinieran a la Corte de
Felipe V trayendo «La Contradanza Francesa» o cerrada, que por
sus ceremoniosas figuras se diferenciaba de la contradanza abieria o
inglesa, que era de salfos (55). Transformada en Espaiia, se le dié
el nombre que antes dijéramos y quedé compuesta de dos partes,
cada una de 16 compases, de los cuales cuatro eran para cada figu-
ra, menos la cuarta, que era de dos compases.

Pronto esa Contradanza espaiiola sufridé tan grande transforma-
cién en nuestra isla que, no solamente perdi6é al bastonero dirigente
de sus figuras, sino que éstas desaparecieron y de ella quedé sola-
mente el primer nombre, porque se la designé con él, afiadiéndole el

(53) Salvador Brau publicé ese ensayo en la coleccion intitulada «Escritos de
Puerto Rico>, publicada por José Gonzdles Font en Barcelona, en 1905, Viase pig.
38 de la misma.

P R(541)9£zmando Callejo: «Miisica y Miisicos Puerlorriguefioss Ed. Cantero,

(55) Para mejores informes sobre la Contradanza, véase a Carlos Vega en «La
Jorma de la Contradanze>, publicado en «La Nacién», ed. del 4 de Oclubre de 1938,
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de la regién. Para que se pueda apreciar cémo influyé el Seis en
ella, oigamos su descripcién hecha de ella por D. Manuel Alonso,
recordandola en Barcelona, en 1847, en que terminé su notable
obra sobre costumbrismos nativos {56):

«LA Contradanza puertorrigueiic TS EL BAILE MAS EXPRESIVO
QUE PUEDE IMAGINARSE: ES UN VERDADERO POEMA DE FUEGO Y DE
IMAGENES SEDUCTORAS; ES, EN UNA PALABRA, LA HISTORIA DE UN
AMOR AFORTUNADO. EMPIEZA LA DANZA. . . LA BELLA ES SOLICITADA
POR UN AMANTE, QUE CUALESQUIERA QUE SEAN LOS OBSTACULOS,
HALLA SIEMPRE EL MEDIO DE ENCONTRARSE CON EL OBJETO DE 5U
CARINO; LAS DIFERENTES FIGURAS REPRESENTAN, MUY A LO VIVO,
LOs INCONVENIENTES DE PARTE DE UNOS Y LA PROTECCION DE OTROS:
EN EL PRINCIPIO, APENAS SE ACERCAN VUELVEN A SEPARARSE; CADA
VEZ SE DETIENEN ALGO MAS; LAS MANOS DEL JOVEN TOMAN LAS DE
SU QUERIDA ; TOCA SUS BRAZOS, SU CINTURA, Y POR FIN, UNIDOS ES-
TRECHAMENTE, SE ENTREGAN AL PLACER EN MEDIO DE TODOS SUS
COMPANEROS, QUE CELEBRAN CON IGUAL REGOCIJO LA UNION DE
DOS SERES QUE SE ADORAN» (57),

Para el 1839 ya estaba hecha esa evolucién, segtin Brau, y los
hombres ya elegian sus parejas de las damas que, frente a ellos, se
situaban. Del 1832 al 1840 una nueva modificacién de la Contra-
danza puertorriquesia se hizo por la influencia de un nuevo baile
cubano: el <Upa», llamado también ¢merengue», que las Bandas
de los Regimientos de la Guarnicién de la Capital (especialmente
el de Le6n) tocaran en las retretas que ellos amenizaban en la plaza
principal de la ciudad. A esas orquestas se sumé la de la Sociedad
Filarménica de nuestra Isla. La danza cubana gané popularidad en
todas las esferas sociales porque su ritmo era de dos por cuatro, como
el Seis y se bailaba de manera parecida; pero mucho m4s sensual-
mente en sus movimientos, lo que hizo que el Gobernador D. Juan
de la Pezuela la prohibiera. Oigamos a D. Salvador Brau comentar-
la y apuntar su parecido con el seis:

«ESTA NUEVA DANZA HABANERA, ESCRITA, COMO LA CONTRA-
DANZA ESPANOLA, EN COMPASES DE DOS POR CUATRO, OFRECfA LA
PARTICULARIDAD DE SUBDIVIDIRSE EN DOS PARTES: LA PRIMERA,
COMPUESTA RIGUROSAMENTE DE OCHO COMPASES REPETIDOS, UN TAN-
TO PAUSADOS, SIN CADENCTA BAILABLE, Y LA SEGUNDA CONTENIENDO
IMPRESCINDIBLEMENTE OTROS OCHO, REPETIDOS TAMBIEN, PERC AGI-

(56) <EL GiBARO», gue publicé nuesiro compatriota el Dr. Manuel A. Alonso
en la Imprenta de Juan Olivares de Barcelona en 1849, pero estaba terminada por su
autor dos aflos antes.

(57) Manuel A, Alonss, EL GiBARO. Ed. cit. (Baéles IIT y IV).
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TADOS, JUGUETONES, PERCIBIENDCOSE EN SU RITMO ALGO DEL ESCO-
BILLADO BULLICIOSO DEL seis, SOBRE TODO, DEL QUE HEMOs ofpo
'DESIGNAR EN NUESTROS CAMPOS CON EL NOMBRE DE sangre viva> (58).

D. Braulio Duefio Col6n, uno de nuestros grandes composito-
res musicales en su «Estudio sobre la Danza Puertorriquefia» (59),
dice que el Upa—al cual ademis de Merengue se le designaba con
el nombre de <baile a dos»—estaba tan popularizado para el 1835,
que casi todos los demés bailes, menos el Seis, se habian desterrado;
que solamente en los bailes de la alta sociedad alternaba con la
Contradanza puertorrigueiia. Fernando Callejo (60) y el mismo Due-
fio Col6n dicen que para el 1840 el Upa habia influido para una
nueva creacién musical y de baile que se llamé «danza puertorrigue-
fia»—de cuya aparicién Brau seiiala fecha posterior—y que Julin
Andino, famoso ya por sus creaciones musicales interpretadoras de
los Seises Regionales, fué su creador, con la danza «Margarita», que
aunque tenia del Upa semejanza en sus divisiones de los compases,
tenia el ritmo del dos por cuatro del mismo y del Seis, modificado
por los términos Andantine y Allegretto y, ademds, un aire vivo,
criollo, como el del Seis Regional que acentuaba un acompaifia-
miento en fresillos eldsticos, o sea, que se tocaban distintos a como
estaban escritos: como una negra y dos corcheas, o como una cor-
chea v dos dobles corcheas.

La nueva danza gané gran popularidad cuando el Gobernador
Pezuela, en 1856, suprimi6 el Upa, al que reemplaz6, por parecérsele
en su estructura y tener el aire vivo de los bailes criollos, que Brau
dijera era «rapido, retozén, en la nota que salta» y semejante a <el
agitado revoloteo del colibri». Caracteristicas que luego fueron mo-
dificadas en posteriores creaciones de la danza por el uso de los tér-
minos Andante, Andantino v Allegretto. Los 16 compases iniciales
del paseo en el Upa fueron reducidos en la nueva danza a ocho,
aunque los del baile aumeataron hasta 130; pero luego, después
del 1850 fueron reducidos a 65. Adema4s la musica sufrié variaciones
aunque siempre conservé su acompafiamiento con los tresillos elds-
ticos, prevaleciendo la forma que le diera Andino, o sea, de tocarse
como una corchea y dos semicorcheas, aunque en realidad no estu-
vieron escritos asi, en sus compases.

Incorporado el giisre indigena a las orquestas nativas en 1853,

(58) S. Brau, en «Escritos de Puerto Rico», citado.

(59) Monografia premiada por el Aleneo de Puerto Rico en 1915 y que su pro-
pto autor nos dié a conocer.

(60) Fernande Callejo: « Miisica ¥ Miisicos Puerlorriquesios, citado, pdg. 215,
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no sin antes sufrir los giiireros (61) persecuciones de los Corregidores,
la danza fué interpretada con mayor colorido regionalista. Los ma-
sicos islefios también cooperaron a su transformacién d4ndole mas
acentuado sabor criollo. Uno de ellos, Santaella, en 1855 compuso
«La Mulata», en la cual, como su nombre indica, hay reminiscencias
negrofdes. Para que pueda apreciarse c6mo la nueva danze tenia
perfecto matiz regional, oigamos lo que dijo el autor—que se supo-
ne fuera D. Antonio de la Escosura, Intendente de la Isla—de una
«Descripcién de las Fiestas Reales que la ciudad de Puerto Rico
celebré en 1858»:

«LA DANZA ES COSA DELICIOSA: NO ES BAILE DE MUDANZAS,
SINO DE MELINDRES, NO ES DE GRANDES ACTITUDES Y GIROS, SINO
DE MOVIMIENTOS DELICADOS; NO ES DE ARTIFICIO, SINO DE NATURA-
LIDAD; NO ES, POR ULTIMO, DE MAESTRfA, SINO DE ENLACE; PERO A
LA VERDAD, DE ENLACE INTIMO, Y TAN INTIMO, QUE PARECE ALGO
OCASIONADCG A LUDIMIENTOS Y ENCUENTROS INEVITABLES...», «SE
PUEDE ASEGURAR QUE AL OfR UNA DANZA TODOS LA RAILAN, PORQUE
HASTA LAS PERSONAS QUE POR SU EDAD O POR. OTRAS CAUSAS NO QUIE-
REN PONERSE EN ESCENA, O MUEVEN SUS CUERPOS LIGERAMENTE, O
HACEN ESGUINCES DE CABEZA O CUANDO MENOS ACOMPANAN CON LOS
ACOMPASADOS ¥ LIGEROS GOLPES DE SUS BASTONES AQUELLOS SO-
NIDOS CONCERTADOS, QUE NO SOLO AGRADAN AL ofpoO, SINO QUE
AFECTAN Y CONMUEVEN EL SISTEMA NERVIOSO POR EL CARACTER
ESPECIAL Y LA NATURALEZA PARTICULAR{SIMA DE SUS ACORDES, CA-
DENCIAS Y CONSONANCIAS» (62).

En la nueva danza regional los ocho primeros compases, como
en el Upa los primeros dieciséis, eran dedicados, con un aire Andan-
te, al paseo. El galan, que elegfa la mujer preferida para acompa-
fiarle en el baile, la ofrecfa el brazo derecho, que ella aceptaba y la
paseaba por el salén. De esa manera eliminado €l movimiento per-
seguidor del hombre a la mujer del Seis engjao, se daba por sobre-
entendido todo otro detalle de la conquista de ella, pero quedaba,
para la parte bailable, la reproduccién—que dijera Brau—del Seis
Regional llamado «sangre viva» o sea, el Seis agarrao. Durante esta
parte, en que realmente comienza la pareja a danzar, ella reclina
en el hombro derecho del caballero su brazo izquierdo, le deja es-
trechar su mano derecha la izquierda de él y que con la mano de-
recha él también la estreche la cintura, atrayéndola sobre su pecho

(61) Ese nombre, segiin Brau, les fué aplicado por Luis Moreau Goltschalck, el
famoso miisico alemdn, quien en 1830 viniera a la Isla e impresionado con la miisica
de elia sacé los aires de su famosa creacién musical BAMBOLA. .

(62) Véase a Escrrros pE PUERTO Rico, citado, en las pdginas 44-18.
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la cabeza y torso mientras ambos, con los pies van siguiendo el
ritmo dulce de la misica. A ratos simulan deshacerse para volver a
apretarse uno contra €l otro més estrechamente. . .

Las interpretaciones de la danza regional fueron adquiriendo,
con el tiempo y los nuevos autores de ellas, matices distintos. Siem-
pre prevalecié el compds de dos por cuatre; pero algunos autores lo
alteraron y casi todos lo modificaron con los términos de Andan-
tino, Allegreito, etc. En algunas danzas el aire fué vivo, sensual;
pero en otras fué melancélico. Una de las danzas que tiene marcado
matiz negroide y que empieza con el dos por cuatro cambiindolo
luego por tres por cuatro, es la «MULATA» del compositor native
Santaella, escrita en 1855. Veamos algunos de sus compases:
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La anterior danza, <La Mulata», ofrece la particularidad tam-
bién que, después de sus primeros dieciséis compases, cambia el
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ritmo inicial de dos por cuatro al de tres por cuatro y marca su aire
con un Allegretlo sostenido.

Otra danza que puede considerarse tipica de esa fase evolu-
cionante de nuestra danza regional, es la danza «No me toques>,
del mdsico poncefio Juan Morell Campos (1857-1895) que contras-
ta en gracia, viveza, con sus posteriores danzas sentimentales, me-
lancélicas. He aqui algunos compases de olla, que pueden dar idea
de su aire:
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En la segunda mitad del siglo XIX la «danza puertorriquefia»
fué no solamente la favorita de nuestros compositores musicales y
del pueblo, sino que hasta una de cllas, <La Borinqueiia», se con-
virtié en nuestra danza-himno porque al ser compuesta por un ca-
talan, D. Félix Astol,—venido a la Isla como tenor de la Compaiiia
de Opera de Stefano Busatti en 1842-—identificado conr nuestro
ambiente, donde se quedé residiendo y fundara su hogar, la com-
puso en Mayagiiez, en 1869, y sirvi6 para que algunos patriotas,

4
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entusiasmados con su miisica, le pusieran letras patribticas en vez
de la galante a la mujer portorriquefia que le pusiera su autor.

La sola reseiia de nuestras danzas por autores de ellas, necesi-
tarfa voliimenes para poderles hacer justicia citando sus nombres y
galanuras de su produccién. Por esa razén no intentaremos dar sino
unos pocos nombres de aquellos que iniciaron su actual modalidad
artistica; uno de ellos, Juan Morell Campos, va citado, y quien
con sus danzas «Felices Dias», «Laura y Georgina», <Alma Sublime»,
elevé su composicién a la categoria de un sentido poema amoroso-
musical. D. Manuel Tavérez (1848-1880)—y quien desde los quin-
ce afios tuvo grandes maestros de musica, entre ellos los del Conser-
vatorio de Paris—le di6 a la danza regional una factura brillante,
una modalidad artistica cadenciosa, de perfecciénindiscutible en
su género. El compuso otra «Margarita», que se diferencia bastan-
te de la de Andino en la tonalidad, pues la de aquél era criolla en
su musica vy la de TavArez era romantica y méis acabada en su téc-
nica. Simén Madera (nacido en 1862) sigui6 la huella roméntica
en «Mis Amores» v Angel Mislan, sobretodo en la «Sara» tuvo una
modalidad bastante original. Jests Figuera, Luis R. Miranda, Ra-
fael Balseiro y muchisimos otros autores han elevado la danza a
regiones de excelsitud, que la hacen ser legitimo orgullo del Arte
Musical nativo.

Sintetizando

Més que dificil es, dentro de una evolucién tan prolongada co-
mo la que acabamos de resefiar, mucho mds teniendo en cuenta las
nebulosidades del siglo XVI, decir exactamente cémo era nuestra
danza regional en ese siglo. A pesar de ello, no vacilamos en afirmar
que ella fué producto de una herencia modificada por el ambiente
y que con los Seises Regionales, que no fueron otra cosa en principio
que bailes populares, ella siguié dando, aunque modi ficada, inspira-
ci6n y continuidad al baile en Puerto Rico.

Actualmente, entre la Cueca, la Zamacueca, el Seis y la Dan-
za Puertorriquefia, existen diferencias innegables y similitudes. Las
dos primeras son mis pausadas en su discurso melédico que el Seis
v éste, a su vez, es algo més lento que la danza festiva regional, de
la cual es un buen ejemplo la llamada «Yamburi>. Arménicamente
advertimos que la Cueca v el Seis, comparadas con el més popular
baile espafiol, la Zarabanda, en el siglo XVI, demuestran que ésta
altima tiene modulaciones a otros tonos de que carecen ellos. Am-
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bos bailables est4n armonizados de forma que se alternan dos com-
pases sobre el acorde de la ténica v dos sobre el acorde de la domi-
nante, aunque cl orden de dicha armonizacién sea inverso en uno y
otro baile. Ni en la Zamacueca, ni en el Seis, se usan acordes construi-
dos sobre la subdominante superténica mediante ningtn otro tono
de la escala. Tampoco existen cambios a tonos relativos cercanos o
distantes. La Zamacueca comienza sobre el acorde de la dominante
y en el tercer comp4s cae sobre la ténica mientras que el Seis co-
mienza con el acorde de la ténica y en el tercer compés cae sobre
la dominante. Esta circunstancia dan a la Cueca vy a la Zamacueca
un caricter femenino y al Seis uno opuesto. Arménicamente una
danza como «No me toques», difiere bastante de los anteriores bai-
les citades puesto que en ella hay modulaciones—que desde luego
corresponden a su época—a tonos relativos y hasta distantes. En
ella se encuentran acordes construidos sobre la superténica, subme-
diante y otros tonos de la escala. Desde luego que, como ya hemos
dicho, estas caracteristicas de nuestra danza actual es légica conse-
cuencia del progreso en que ahora se vive y dentro del cual fuera
creada, por autores con pleno conocimiento de la Musica y desu
estructuracién. En la Cueca y el Seis no podfa ocurrir otro tanto
porque ambos bailes han sido de creacién y cultivo del pueblo y de
sus elementos que solamente de manera intuitiva interpretaron el
sentir. Rftmicamente hay muchos detalles que indican la continui-
dad evolutiva de la Cueca o de una danza similar precedente a ella
conel Seis y de éste a la actual danza festiva regional. Por ejemplo:
hay abundancia en ellos de notas sincopadas y a contratiempo, pre-
ponderando ellas en la melodia y que se repiten en el acompaiia-
miento de la danza actual. La agitacién ritmica que se observa en la
Cueca y Zamacueca es méis notable en el Seis y mucho més acen-
tuada en la danza festiva regional. En la coreografia de la Cueca v
el Seis—como hemos visto en las coplas y otros detalles—el parecido
es notable hasta en detalles como el del paiiuelo que todavia al bai-
lar la primera ondean peruanos y chilenos y que antes se usaba por
nuestros campesinos quienes usualmente lo llevaban atado al cuello
y de allf lo desataban al bailar con el mismo objeto, como después
se usara en la danza para la mano que apretaba la cintura de la
dama.

Histéricamente hay otros t‘lgtalles que indican la similitud de
la danza peruana con nuestros bailes citados. Un solo ejemplo, el
siguiente, puede ilustrar sobre el particular:

Poco después del alzamiento revolucionario en Lares, en 1869,
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en Mayagiiez—donde pasaba unos dias en la casa de un amigo—
D. Félix Astol, a quien ya aludiéramos por su creacién, dié a cono-
cer la danza que él compuso y a la cua! diera el nombre de <La Bo-
rinquefiaz. Al poco tiempo de popularizada dicha danza y de ser
aclamada como el himno regional, se dijo que la danza era peruana,
que habfa sido compuesta por un autor de aquel pafs llamado Al-
cero Marques Becerra v que con el nombre de «La Peruana» habia
sido hasta publicada por la Sra. Pardo Padr6n en Perti (63). Por el tes-
timonio de quienes vieron su estreno y a Astol componerla, fué re-
futado el infundio; pero hasta en Puerto Rico le naci6 a la danza
otro autor, pues F. Nazario dijo que era del misico de San Ger-
mén, Francisco Ramfrez. Y era que la danza esa, fiel intérprete del
criollismo, comiin tanto en nuestra Isla como en e! Peri, tenia re-
miniscentes notas y el aire que hacia inconfundible su herencia de
aquella desaparecida danza <El Puertorrico», que desde el siglo
XVI viene dando matices distintivos a nuestras danzas del pais.

(63) En dos artfculos gue aparecieron en 1A PRENsA de Nueva York ¥ corres-
dondientes o las ediciones de dicho periddico del 24 y 30 de Moayo de 1927 se alude
a un arbiculo sobre el origen peruano de la danza gue aparecierc en 1.A DEMOCRA-
CIA, donde un autor de nombre José Anionso Badrefio asi lo afirmara, El diltimo de
esos articulos de 1.A PRENsA es de F. Nazarie y 6llf es donde é&ste dice que lo dansa
era de otro autor de nuesira Isla, como hemos indicado.
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MUSICA Y VIDA

LA POSICINN DE LA ORQUESTA SINFONIJCA EN LA
MUSICA ACTUAL

P OR

David Jandorf

A cualquier persona comprometida en las actividades mu-

sicales, sea compositor, ejecutante, empresario, musicélogo,

critico, aficionado o agente de publicidad, debe parecer obvio,

después de corta meditacién, que la Orquesta Sinfénica ha

conquistado al través de su evolucién la posicién més impor-

(tiante dentro de los medios de expresién musical de nuestros
fas.

Lo anteriormente expuesto no tiene por objeto afirmar que
s6lo en los Gitimos afios «el més diictil de todos los instrumen-
tos» haya reclamado para si la especial distincién que le dis-
pensa el compositor contemporingo; como tampoco se pretende
con ello atribuir al presente siglo el honor de haber comenzado
a descubrir los ilimitados recursos expresivos de la orquesta.

Las obras de Mozart, Beethoven o Wagner, bastarfan para
situar los hechos dentro de una justa realidad cronolégica. La
palabra «<importante» no se ha empleado en el presente estudio
como expresi6én de la importancia de los trabajos realizados al
través de este medio, sino més bien para valorar el fenémeno
de amoldamiento de este medio a los destinos del arte actual,
donde ha llegado a ser un elemento controlador de los demés
factores.

Es necesario establecer en primer término que ¢l comentado
fenémeno encuentra efectivos precedentes en épocas anteriores
a la nuestra: en la escuela post-wagneriana vy en las generacio-
nes que las sucedieron, encontrando especial acogida en perso-
nalidades como la de Humperdink, Bruckner, Mahler y
Strauss, quienes aprovecharon notablemente los progresos plan-
teados por el maestro de Bayreuth, hasta el punto de resultar
dificil el diferenciarlos de su modelo original. Es innegable
que el problema de la orquestacién dej6 de ser un factor com-
plementario a la composicion, conquistando para sf la impor-
tante jerarquia que lo hace actuar en directa relacién con to-
dos los demé4s aspectos técnicos de este arte, como son la gene-
racién misma de los elementos tematicos, del desarrollo for-
mal v del leit-motiv. Una paralelo similar puede desprenderse
del estudio de las influencias derivadas de Tchaikowsky y
Rimsky Korsakow y directamente entroncadas con los com-
positores rusos de fin del XIX, como también con los que de-
sarrollaron sus estilos al comienzo del presente sigle, inclu-
yendo al propio Strawinsky v, en menor grado, a Prokofieff
v Schostakowitch. Korsakow fué, en especial, quien abri6
nuevos caminos a las posibilidades instrumentales y aun po-
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dria decirse que tuve una decisiva influencia en el propio
Tchaikowsky en el sentido de arrastrarlo a enfocar los proble-
mas orquestales en estrecha relacién con la concepcién original
de la misica. Las expresadas ideas, unidas al progreso en la
construccion y disefio cientifico de los instrumentos, como
también al gradual incremento de sus posibilidades técnicas
de ejecucidn, explican el cambio radical que la creacién para
orquesta iba a experimentar en nuestro siglo.

Pero esta conclusién, como puede notarse, es por naturale-
za exclusivista: hemos afirmado que la midisica orquestal reci-
bié ciertas formas de tratamiento debido a ciertas influencias
ejercidas sobre ésta; nada hemos dicho, sin embargo, que pue-
da indicar una revolucién en el campo de la misica en general.
Como medio ilustrativo consideremos lo siguiente: Brahms,
que muri6 a la edad de sesenta y cuatro aiios, alcanzé a vivir
catorce afios después de la muerte de Wagner, acaecida en
1883; de la inmensa cantidad de obras legadas por Brahms,
aproximadamernte trece son creaciones para gran orquesta y
una, las Variaciones sobre un tema de Haydn, fué originalmen-
te escrita para dos pianos. En otras palabras, Brahms, contem-
poraneo mis joven del gran innovador de la era, Wagner, per-
petub en gran escala, al menos en los géneros de masica de
cdmara, la tradicién de Beethoven, quien como reconoce la
mayoria se destach especialmente dentro del medio de la so-
nata para piano, del cuarteto de cuerdas y de otras combina-
ciones solistas. El propio Debussy, cuya vida ncupé casi la
totalidad del primer cuarto de siglo, aunque en justicia reco-
nocido por sus numerosas obras sinfénicas, realizé sus mayo-
res innovaciones al través de la misica de cimara y especial-
mente en sus creaciones pianisticas, perpetuando a su manera
otro aspecto de la tradicibn wagneriana; el de las inter-rela-
ciones de la escala cromética, peldafio directamente condu-
cente a la teoria dodecafénica. En este punto de la historia
(1918), la sonata, e] cuarteto, la suite para piano, agregados
a la infinidad de otros géneros de menores dimensiones eran
atn importgntes—entendido esto dentro de nuestra concep-
ci6n original del término empleado,—para el proceso evoluti-
vo de la misica.

*
* *

Como se desprende de lo anterior y como todo investigador
serio ha establecido ya, el desarrollo del arte musical ha sido
impulsado siempre por nuevos s«descubrimientos», nuevos en-
foques de las leyes fisicas y principios psico-estéticos. Ello
puede aplicarse sin excepciones a cada una de las ramas del
arte, con la sola excepcién de que la musica, por lo menos
hasta el momento, ha experimentado una evolucién singular-
mente ordenada por un proceso légico de causa y efecto: la
técnica del organum deriva en forma racional del simple uni-
sono o imitacién a la octava; una vez que el empleo de imita-
ciones estrictas a la cuarta o quinta y las combinaciones de
ambas se hubieron agotado, el gran descubrimiento de la po-
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lifonfa pudo considerarse establecido; y después de un siglo
o dos de explotacién de las infinitas posibilidades de la escri-
tura lineal, jqué curso méas l6gico podria haber seguido la
misica, si no era el de valorizar verticalmente los resultados
obtenidos por la superposicién de las voces? De ahi para ade-
lante jno era acaso natural esperar la elaboracién de toda una
teoria arménica, la preocupacién por el fenémeno mismo del
acorde y, por lo tanto, la compleja mutacién del compositor
trasladado de la objetividad de la invencién contrapuntistica
al intenso subjetivismo del colorido arménico?

iCuéles son entonces, los factores que desde 1918 han im-
pulsado a la orquesta sinfénica a ser el vehiculo mas impor-
tante de expresién musical de nuestros dias? La respuesta no
es tan simple. En primer lugar requiere ser enfocada con una
perspectiva, que probablemente hoy dia nos est4 negada. En
seguida, como todos los problemas de esta misma naturaleza,
éste no resiste una contestaciéon definitiva a no ser que se
exprese en calidad de opini6én personal. Sin embargo, quere-
mos tratar de hacer aquf, cuando menos, un anélisis somero
del proceso de causa y efecto, recurriendo a los tres aspectos
mencionados anteriormente. Ante todo, el que dice relacién
con los nuevos descubrimientos v diferente manera de mirar
las leyes fisicas.

Ningan descubrimiento mecinico, ha tenido, con scla la
excepcién de la imprenta, la inmensa influencia que la radio
v el fonégrafo han ejercido sobre la mtsica. Ambos elementos
han llenado el propésito aparentemente paradéjico de sacar
la misica de la intimidad del salén aristocratico para llevarla
al ambiente igualmente intimo del hogar moderno, sin dis-
tincién de clases. En otras palabras, la miisica ha pasado a ser
propiedad comin a cada uno de los que posee uno de estos
medios, o ambos a la vez. Lo m4s importante de esta conquista,
es que la dimensi6n de la misica pasé a ser virtualmente in-
dependiente del espacio donde se la ejecuta. Hasta el adveni-
miento de la radio y del disco, la variedad y nimero de com-
ponentes de un conjunto de cAmara dependié de las dimensio-
nes del hogar o salén. Es cierto que en las grandes ciudades
existieron auditorios capaces de contener orquestas numero-
sas, vy que aun antes, en las cortes de la nobleza,—nico pa-
tronato de las artes,—la orquesta era una parte integrante
de la escena. Pero, al llegar a este punto, hemos ya establecido
tres grandes limitaciones: la relativa escasez de fortunas ca-
paces de patrocinar a la misica, la ingenuidad artistica impe-
rante y en tercer lugar el hecho de limitar este tipo de expre-
sién a las «grandes» ciudades.

Con el aparecimiento de la radio y el fonégrafo, como ya
hemos afirmado, la miisica pudo llegar a un auditorio conside-
rablemente mis numeroso que los que antes habfa pedido
alcanzar. En los cincuenta afios que transcurrieron en Amé-
rica, desde 1871, las grandes ciudades industriales pasaron a
ser centros importantes del comercio e intercambio mundial.
Pero aun,—Yy sus habitantes sintieron esto en forma especial-
mente fuerte,—éstas no eran <grandes> ciudades en el sentido

el
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de las metrépolis m4s ricas de Europa. La diferencia estrib6
principalmente en la ausencia en las primeras de Ia actividad
y tradicién artistica de las tiltimas. Fué este sentimiento el
que impulsé la importacién artistica hacia América. Precisa-
mente en medio del periodo descrito con anterioridad (la épo-
ca postwagneriana, la de Tchaikosky y Rimsky Korsakow);
fué cuando esta tarea se inici6 en el nuevo mundo. Los mi-
sicos nombrados, junto a los de categorfa equiparable en la
composicién de 6peras, fueron traidos a este hemisferio como
exponente del «<savoir faires artistico de Europa. Grandes
salas de conciertos fueron construidas para recibirlos, el foné-
grafo v la radio se encargaron de llevar sus obras a todas par-
tes, construyendo rapidamente esa tradicién que faltaba. En
ese entonces, los nombres de Bach, Mozart, Beethoven, los
de sus contemporaneos, antecesores ¥ sucesores, tenian adn
que ser descubiertos.

%
%
¥
§
i
%

Es posible que el lector haya notado una discrepancia entre
los fines de nuestra demostracién y el pensamiento mismo que
la ha promovido. En primer lugar, intencionadamente los dis-
pusimos a enumerar y avaluar las influencias que bajo el titu-
lo de <nuevos descubrimientos» nos han arrastrado gradual-
mente a la consideracién de problemas intrinsecamente socia-
les. Es innegable el hecho de que dificilmente se pueden sepa-

% rar ambos aspectos. La invencién procede en forma directa
3§ de la necesidad que es, en esencia, un factor social; y sea por
saciar tal necesidad o por alterar su significado, crear4 nece-
% sariamente un cambio en la situacién social misma. En se-
gundo lugar, puede haber llamado la atencién el hecho de
i que nos hayamos referido en forma especial a América. Ello
no implica un desconocimiento o desvalorizacién de la escena
musical europea, como podria aparecer a primera vista, y lo
i que exponemos en seguida explicarid nuestros propésitos.
%  Volviendo al andlisis del punto de vista histérico,—necesa-
¥ rio para quien pretenda interpretar el presente con mediana
i exactitud,—nos enfrentaremos al hecho de que tanto en mu-
% sica, como en otras disciplinas, han sido detegminadas nacio-
;i‘: nes, conglomerados humanos o culturas los que han ejercido
: el papel de centros de influencia en cada una de las épocas de
la historia. Aun mds, seria necesario considerar lo raro del
% hecho de que dos de los mencionados grupos sociales hayan
¥ actuado simultineamente como centros irradiadores de cul-
# tura. Los periodos italianc, francés ¢ alemén corresponden a
§ momentos cronolégicos diversos. Es cierto que durante el pe-
foj riodo renacentista italiano, se escribi6 mfisica de importan-
¥ cia en el norte de Europa. Es posible, y aun més cierto, de
% que durante la era Beethoven-Schubert-Schumann-Brahms,
§ creaciones de alto significado fueron producidas en Francia,
pero nadie podria negar el hecho de que el periodo que se ex-
tiende entre los afios 1800 y 1854, fué definidamente alemén.
Y a mi parecer hoy dia el centro de gravedad musical est4 en
América del Norte.
i

No quiero implicar con la anterior afirmacién que, en el
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futuro, los historiadores deban referirse a nuestra época co-
mo ala Era Americena, por el solo hecho de haber identificado
: a las anteriores como las alemana, francesa o italiana. Pero al
% enfocar una situaci6én de esta naturaleza, el investigador debe
tener presente ciertos aspectos. Uno de ellos es que un requi-
sito de primordial importancia hacia cualquier conquista, es
la actividad. Los fenémenos de Beethoven, Schubert o Brahms, §
i no fueron productos de meras casualidades. Cuando uno se %
o enfrenta a una abundancia de conquistas importantes dentro
% de un determinado periodo o en la esfera de una determinada
E estructura socijal, cultural o econémica, debe llegar a dos con-
clusiones. Una, que las condiciones generales de los seres com-
prometidos deben ser consideradas como un factor determi- %
¥ pante; otra que necesariamente deben haber existido alrede- i
i dor de éstos, otros que actuaron en el mismo terreno. Se ha 3
dicho que muchas veces un compositor es «grande» no sola- :
i mente por el hecho de tener un genio personal destacado, sino
por ser la consecuencia y culminacién de una tradicién., A %
i menudo se olvida el valor de esta tradicién al admirar sin re-
i paros a un individuo, v en general es la visién retrospectiva 1
Ia que mas acentfa tal defecto, puesto que éste resulta menos o
: comin al juzgar las presentes vidas en accién, a las cuales ¥
# siempre se conecta con el pasado. §
iCuil es entonces el proceso que pone a los Estados Unidos
en un primer plano dentro de la actividad musical de nuestros %
s dias? En la época de Beethoven, como ya lo hemos dicho, la %
#* misica fué casi propiedad exclusiva,—fuera del artista—de la 2
i aristocracia representante del poder y de la fortuna adqui-
¥ ridos por herencia, Hoy dia, el panorama social y econémico i
% ha variado. Las formas heredadas no han desaparecido, pe- ¥
i ro el aspecto en que nuestro tiempo difiere del de hace cien ¥
¥ afios, estriba en la dimensi6n no igualada de la clase burguesa, x
* que es producto del advenimiento de la gran industria y co- %
i mercio y no de riquezas materiales trasmitidas por herencia. §
¥ Es cierto, que en la actualidad existen grandes concentracio- %
i nes de fortuna en Estados Unidos, pero la sociedad de este
¥ pafs no resiste ser dividida en dos clases, la de la industria y ¥
x agricultura, con miras a separarlas de su clasificacién dentro %
% de la burguesfa, antitesis tradicional de! poder comercial. Por i
¥ esta razén, o sea la de la completa comercializaci6n de la so- jod
ciedad, la misica de ios Estados Unidos, ha pasado a ser, méas %
% que en ningln otro lugar del mundo, un factor comercial. En
¥ este momento histérico en que Estados Unidos representa la §
3 posicién de la nacién m4s poderosa del mundo, su misica,
ﬁ como simbolo comercial y de inversién, desempeiia el papel
% de un vehiculo de influencia mundial dentro de este arte, En
Estados Unidos se paga mias dinero en derechos de autor, que #*
% en ningdn otro; mas entradas son recogidas por capitulo de §
grabaciones gramofénicas de corporaciones americanas que ¥
: por otros intereses similares; mayores oportunidades, financie- i:
ﬁ ras y artfsticas, se ofrecen al mfsico en general, lo que garan- %
* tiza no sblo el sustento del artista, sino que también la difu- i
* sién en gran escala de su trabajo. Por lo tanto, puede consi- %

*
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derarse al ptiblico americano y a las personas que de é1 depen-
den como un factor de vital importancia en el mundo artisti-
co de la actualidad.

No queremos decir con ello que la miisica que se escriba en
estos tiempos deba necesariamente ser el producto de una
prostitucién comercial, El término medio del pablico actual,
no siempre clasificable como «snob», ha llegado al punto de
poder escuchar sin prejuicio cualquier tipo o estilo de misica.
La Oda a Napole6tn de Schoenberg, fué recibida en Pittsburg,
Houston y Texas, con el mismo entusiasmo que en Nueva
York o Philadelphia; los fragmentos del Wozzev de Alban
Berg, fueron una de las mejores ventas dentro de las graba-
ciones de hace dos afios atrias. Y no es s6lo buen gusto y con-
tenido artistico lo que pide el pdblico; un factor de vital im-
portancia, especialmente para el norteamericano, es el medio
y calidad de ejecucién.

Para la masa,la orquesta ha sido siempre motivo de prefe-
rencia por razones obvias. Sus inmensas posibilidades de colo-
rido sonoro, su ilimitada cantidad de efectos imitativos, lo
atrayente de una ejecucién colectiva {estimulo del sentido de-
portivo de la masa), y el despertar de la emocién e imagina-
ci6én nacida de factores ajenos al pensamiento musical mismo,
han sido razones todas, que han contribuido a la popularidad
de este medio. La figura misma del director ha dado satisfac-
cif6n a ese sentimiento tan com(n de idolatria colectiva. Todos
estos sentimientos se han arraigado con més fuerza entre los
ciudadanos de Estados Unidos que entre los del resto del mun-
do, y por lo tanto para éstos es la orquesta un vehiculo prefe-
rido a las demés combinaciones instrumentales. A ello contri-
buy6 en forma importante el aparecimiento de la radio y fo-
négrafo en los momentos mismos en que el periodo orquestal
y operistico ocupaha el centro de gravedad de la misica, lo
que contribuyé a la formacién de un nuevo piblico para estos
géneros.

Se desprende de lo expuesto, que es la orquesta un medio
efectivo para el compositor que busca sostenerse por medio
de su creacién y, mirado desde otro punto de vista, puede
afirmarse que la Orquesta ha pasado a ser un medio impor-
tante de expresién de nuestra era, pues para la orquesta se
han escrito las obras m4s calificadas de ésta.

Como lo dijimos més arriba, la tarea de calibrar 1a influencia
que el expresado medic ha ejercido sobre el arte actual desde
un punto de vista estético seria demasiado extenso de preten-
der en el presente estudio. Un hecho aflora a nuestro pensa-
miento en relacién con lo afirmado, ¥ es que si existe una obra
que, dadas sus caracteristicas, ha sido situada como un tipico
exponente de este «nuevo arte», es «La Consagracién de la
Primavera» de Strawinsky, creacién cuya vida procede del
germen mismo de la expresién sinfénica. Probablemente es
éste un ejemplo més elocuente que todo cuanto pueda decirse
a este respecto, :
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ACTIVIDADES CHILENAS
ConsiEJo INTERNACIONAL DE MUsica

" bui Presidente del Consejo Internacional de Musica de la UNES-
CO, sefior Rolland-Manuel, ha comunicado oficialmente ¢l nom-
bramitanto de Domingo Santa Cruz como consejero de esta agru-
pacién. En la sesién celebrada el 30 de Febrero de 1950 en ia Casa
de la UNESCO en Paris, fué elegido el Decano de la Facultad de
Ciencias v Artes Musicales de la Universidad de Chile. E] men-
cionado Consejo lo componen un representante de cada una de las
organizaciones internacionales adherentes a ia UNESCO, miisicos
escogidos de acuerdo con la importancia internacional que éstcs
tienen dentro de los diferentes campos de la cultura musical y por
representantes de algunos Comités Nacionales Franceses.

De acuerdo con la reciente eleccién de Domingo Santa Cruz,
su nombre figurard junto al de Arthur Honegger, Charles Seeger
(representante de la Panamerican Union), Maud Karpeles (repre-
sentante del International Folk Music Council), Edward Clark (Pre-
sidente de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea),
Rolland-Manuel, Serge Koussewitzky, Carleton S. Smith v Heitor
Correa de Azevedo.

MUSICOS CHILENOS EN EL EXTRANJERO

Con gran éxito de critica v pitiblico el joven pianista y compo-
sitor, Alfonso Montecino, ofrecié un recital bajo los auspicios de la
Embajada de Chile en Washington. El programa integrado por
obras de Bach, Beethoven, Brahms y Debussy incluy6 ademés una
Suite para piano de este compositor. La critica se pronuncié en
forma elogiosa no s6lo de los extraordinarios resultades obtenidcs
como intérprete, sino que también supo valorizar cen entusiasmo
la obra de este joven y talentoso compositor.

Canzona y Rondo para violin y piano de Carlos Riesco, fué
ejecutada en Basilea (Suiza), por el violinista Hans Heinz Schnee-
berger v el pianista Pierre Souvairau. La grabacién de esta ejecu-
cién fué transmitida mas tarde por la Radio Suiza y repetida pos-
teriormente en Ginebra en Enero de este afio. La Canzona y Rondo
de Carlos Riesco que ahora se ha dado a conocer en Europa, fué
estrenada por los artistas mencionados en los Festivales de la Es-
cuela de Verano de Tanglewood en 1648,

Bajo la direccién del maestro francés Jean Martinon se acaban
de estrenar en Dublin los Preludios Dramétices de Domingo Santa
Cruz, obra ya conocida en Europa después de su ejecuciéon en lcs
Concerts Colonne, dirigidos por Paul Paray.

(8%)
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En un reciente concierto coral realizado en Lima bajo la direc-
cién del maestro Carlos Sanchez Malaga, fueron interpretadas dos
obras de los compositores chilenos René Amengual y Juan Orrego
Salas. Junto a las <Lamentaciones de Jeremfas» del argentino Al-
berto Ginastera, fueron sefialadas las obras de los chilenos como las
m4s interesantes dentro de las composiciones contemporaneas eje-
cutadas en este concierto.

El Maestro Eric Simon, frente a la Orquesta del Sodre de Mon-
tevideo, estrené en esta ciudad, la Obertura Festiva de Orrego Sa-
las, recibiendo esta obra una calurosa acogida por parte del ptblico
y critica uruguaya.

JirAS DE LA ORQUESTA Y DEL BALLET

Dentro del plan de Difusién Musical que desde hace algunos
afios viene realizando el Instituto de Extensién Musical en Pro-
vincias, se llevaron a cabo en el presente dos jiras consecutivas
del Ballet v de la Orquesta Sinfénica de Chile al Norte y Sur del
pais. Durante éstas se ofrecieron conciertos sinfénicos a base de
obras cldsicas, contemporéneas y chilenas; presentaciones del Cuer-
po de Baile con los Ballets mas destacados de su repertorio y con-
ciertos educacionales para obreros y escolares. Durante su estadia
en Concepcidn la Orquesta Sinfonica ofrecié un concierto coral en
colaboracién con el Coro de esta ciudad.

PROXIMA TEMPORADA DE CONCIERTOS

Una gran actividad de conciertos anuncia el Instituto de Ex-
tensién Musical para el presente afio. En forma regular se agregari
a la temporada sinfénica de afios anteriores un abono a diecisiete
conciertos de misica de camara, los que se realizarin en la Sala
Cervantes, Teatro Bandera y Sala Auditorium.

El abono a 18 conciertos sinfénicos consultarj la participacién
de tres directores, Victor Tevah, Sir Malcolm Sargent y Erick Klei-
ber. A éstos se agrega la participacién de dos agrupaciones corales,
el Coro de la Universidad de Chile, interpretando <El Mesias» de
Haendel! v el Coro de Concepcidn, en el estreno de la «<Pasién segtin
San Juan» de Bach., Esto Gltimo tendri lugar en el mes de Julio
como uno de los nlimeros de la celebraci6n del segundo Centenario
de la muerte de Juan Sebastian Bach.

Especial brillo prometen dar a la mencionada temporada de
conciertos sinfénicos, la actuacién de un grupo destacado de solis-
tas, entre los cuales se menciona a Claudio Arrau, Reah Sadowsky,
Herminia Raccagni, Marisa Repules, Blanca Renard, Zoltan Fis-
cher, Clara Oyuela, Blanca Hauser, Enrique Iniesta, y otros. Im-
portantes estrenos de obras chilenas y extranjeras se realizarin en
estos conciertos y entre éstos debe subrayarse el del «Concierto
para Orquesta» de Bartok; Sinfonfa N.¢ 5, de Sibelius; Sexta Sin-
fonfa, de Vaughan Williams; «Sinfonfa Alpina» de Richard Strauss;
Concierto para Violin de Joaquin Rodrigo; Concierto para doble



86 REVISTA MUSICAL

orquesta de Martinu; Tercera Sinfonia de Alberto Ginastera; Con-
cierto para piano y orquesta de Katchaturian; Serenata, de Carlos
Riesco; y Primera Sinfonfa, de Juan Orrego Salas. Adem4s de las
obras chilenas mencionadas, se ejécutarin en estos conciertos los
Preludios Draméticos de Santa Cruz y el Concierto para piano y
orquesta, de René Amengual.

La temporada de conciertos de cdmara consultara la participa-
cién de un Cuarteto de Cuerdas, de un Quinteto de Instrumentos
de Viento, de una Orquesta de Cdmara y de diferentes grupos de so-
listas instrumentales y vocales. Al programar esta serie de concier-
tos, se ha procurado equilibrar el nimero de obras clisicas y ro-
manticas con los estrenos de composiciones contemporaneas. Entre
estas Gltimas pueden mencionarse por el momento Cuartetos de
Hindemith, Malipiero, Strawinsky, Santa Cruz, Letelier, obras de
cAmara de Prokofieff, Martinu, Messiaen, Britten, Hindemith, etc,
Como timero de especial atraccién en la presente temporada de
misica de cdmara, figuraran seis conciertos de miisica contempo-
ranearealizados en colaboracién por el Institutode Extensién Muy-
sical y la Asociacién Nacional de Compositores.

EXPLORACION FOLELORICA DEL TERRITORIO CHILENO

Un reconocimiento detallado de los valores tradicionales en las
diferentes regiones ha sido progresivamente emprendido por el Ins-
tituto de Investigaciones Musicales, como organismo técnico de esta
especialidad en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile.

En Febrero del presente afio, una serie de viajes de estudios
fueron encomendados al Jefe del Archivo Folklérico, don Carlos
Lavin.

Las excursiones realizadas fueron las siguientes:

Primera.—En jeep desde Antofagasta, recorriendo Sierra Gor-
da, Cerritos Bayos, Calama, Chiuchiu, Lasana, Conchi, Ayquina y
Caspana, en trayectes diferentes.

Segunda.—En camién de seisruedas desde Calama, recorriendo
San Pedro de Atacama, Sélor, Tilor, Toconao, Pocos, Socairo,
Peine, Tilomonte y Tilopozo.

Tercera.—En automdvil recorriendo desde Iquique: Pozo Al-
monte, Pintados, Matilla, El Valle, Chintaguay, Pica, la Concava y
Resbaladero.

Cuarta,.—En camioneta, recorriendo desde Iquique: Huara,
Guarasiiia, pueblo de Tarapacd, Caigua, Pichica y Mocha.

El profesor Lavin habia dedicado, por medio de la literatura
cientifica correspondiente y sus viajes al valle del Loa, un serio es-
tudio de las regiones vecinas al Salar de Atacawma, desde 19435, fe-
cha en que obtuvo precisas informaciones de algunos mineros y
arrieros sobre la conservacién en esos lugares de manifestaciones
musicales y coreograficas de la extinta progenie atacameiia y su
lenguaje: el «cunzas.

La labor inquisidora mis efectiva se realiz6 en Peine y Socaire,
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en orden a perpetuar en la cera las manifestaciones musicales de
dicha raza y resefiar los antecedentes de la extincién de la lengua
«cunza», intimamente ligada a aquella musica. Con no poco trabajo
se logré desgajar de los aires de procedencia argentina que estos
pueblerinos dedican a los visitantes, el material propiamente au-
t6ctono, basado estrictamente en la estructura organogréfica de los
instrumentos tipicos. Figura entre ellos un modelo tinico de América
de hermosa e impenente sonoridad que est4 decorado en forma ori-
ginalisima. Diversas grabaciones, registraron esas ejecucicnes ins-
trumentales y los cantos correspondientes en el ancestral idioma.

Se le habfa confiado, adem4s, la observacién de las fiestas car-
navalescas en Iquique, y tanto la documentacién histérica como los
modernos aspectos quedaron resefiados. En las excursiones al Alto
Loa, al oasis de Pica y a la Quebrada de Tarapaca, y dada la gran
amplitud de Area recorrida, se concibi6 la idea de ampliar la obser-
vacién estudiando la arquitectura e indumentaria popular, la cocina,
reposteria, enseres, labores, leyendas y supersticiones; como asi-
mismo los tesoros deimagineria religiosa que encierran esos templos
serranos. Se pudo captar una informacién detallada sobre las fies-
tas rituales y los efectivos musicales y coreogrificds de los «bailes»
vy cofradias.

Se reconocieron y se clasificaron en una detallada resefia (de
Chiuchiu a Tilomonte) la toponimia y la onomé4stica atacameiia,
no atendidas por los exploradores, con centenares de nombres tipi-
cos de «aillos», atributos geolégicos y apellidos indigenas. Con el
concurso de los profesores Ruperto Tapia y Dario Lara se interrc-
garon a todos los anciangs de la raza, en gran parte no conocidos; y,
tanto en Socaire como en los aillos de San Pedro de Atacama, se
confirmaron modismos, detalles fonéticos y formas verbales deses-
timadas—aunque sefialadas por los precursores—del fenecido idioma.
En la actualidad éste es un despoje inerte de un cuerpo lingiiistico
que impuso sts rastros hasta el Sur del Perd, de Bolivia, el noroeste
argentino, y el centro de Chile. Fueron especialmente resefiadas las
versiones en «cunzas de los himnos, ensalmos y leyendas panteistas
de la estirpe atacameiia, tan {ntimamente ligadas a un acervo pro-
piamente musical que serj ampliamente divulgado por los organis-
mos de difusién.

La existencia en territorio chileno de trazas evidentes de la fa-
milia atacameiia y sus pasadas grandezas, fué revelada conjunta-
mente a mediados del siglo pasado, por el explorador francés Alcide
d’Orbigny v el sabio aleman R. A. Philippi, contratado por el Go-
bierno de Chile. Posteriormente aportaron antecedentes capitales
el aleman Max Uhle, el chileno Ricardo Latcham y especialmente el
arquedlogo sueco Styg Ryden, reveladcres tedos ellos de los glorio-
sos antecedentes politicos, sociales y artisticos de esta estirpe.

Mis16N CuLTURAL UNIVERSITARIA EN PEINE

En el mes de Diciembre de 1949, la Dra. Greta Mostny, bajo
los auspicios del Museo de Historia Natural y el Instituto de Geo-
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graffa del Instituto Pedagégico de la Universidad de Chile, realizé6
una interesante jira de estudios a la regi6n atacamefia de Peine,
para dar término a sus trabajos de investigacién sobre la vida his-
térica y actual de esas comunidades. Aprovechando esta jira, la
Dra. Mostny, en compaiiia del sefior Luis Araya, del Departamento
de Extensién Cultural de ia Universidad de Chile, realizaron un in-
ventario de [a misica de Peine, grabando una serie de motivos en
lengua cunza. El Instituto de Investigaciones Musicales, con el be-
neplacito de la Dra. Motsny, ha tomado las matrices de esta valiosa
coleccién que ha sido depositada en el Fondo Folklérico de esta
institucién, con el fin de ser estudiada e incorporada a la monografia
que sobre Peine prepara la diligente investigadora citada.

Mi1sION DE INVESTIGACION EN LA IsLA DE Pascua

Los Servicios de Difusién de la Universidad de Chile, enviaron
una comisién de estudios a la Isla de Pascua, que fué asesorada en
la parte técnica musical por el Instituto de Investigaciones Musica-
les. El Sr. Roberto Montald6n, de la Comisién de Monumentos
Nacionales, obtuvo con el personal universitario, la filmacién de una
pelicula documental, una variada coleccién de fotograffas y la gra-
bacién de mfsica pascuense, que ha sido regrabada en los talleres
del Instituto de Investigaciones Musicales, por el técnico Sr. Floreal
Castro. Con esto se prosigue una de las aspiraciones de este orga-
nismo, en orden a poder ofrecer en un futuro cercano un panorama
de la musica tradicional y actual de la Isla de Pascua, para lo cual
ha contado con la generosa ayuda de las instituciones nombradas.

ACTIVIDADES EXTRANJERAS

OBERTURA DESCONOCIDA DE ROSSINI

En un informe publicado en el iltimo niimero de «Music Re-
view» de Londres, el director Povl Ingerslev-Jensen participa del
descubrimiento de una Obertura de Rossini cuyo manuscrito se en-
contraba en el archivo de la Orquesta Sinfénica de la ciudad dina-
marquesa de Odensa. Junto al material de otras obras del mismo
compositor apareci6 uno encabezado por el titular «Sin Nombre,
Obertura». Correspondia éste a las partes de una obra sinfénica
que no habfa sido registrada en la bibliografia de Rossini. Este ma-
terial fué enviado al Conservatorio Rossini en Pésaro (Italia), donde
especialistas de la obra de este maestro realizaron el peritaje de él,
llegando a la conclusién de que todas las caracteristicas de la obra
correspondian a las del estilo del compositor. Se establecié adem4s,
que esta Obertura fué ejecutada en pfiblico el 6 de Octubre de 1842,
en Odensa, y desde entonces no se sabe de otrasinterpretaciones.
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FEsTIVAL INTERNACIONAL DE BRUSELAS

El Jurado Internacional, compuesto por Jean Binet, Sten Bro-
man, Luigi Dallapiccola, Gillaume Landré y Andre Souris acaba de
entregar a la publicidad la lista de obras que seran presentadas en
el préximo festival de la Sociedad Internacional de Misica Contem-
poranea, a realizarse en Bruselas entre el 23 de Junio y el 1.° de
Julio.

Figuran entre éstas, dos obras francesas, dos italianas, dos po-
lacas, dos holandesas, una noruega, dos suecas, dos alemanas, una
dinamarquesa, dos inglesas, dos belgas, dos austriacas, una suiza,
una japonesa, una brasilefia, una sudafricana y dos independientes.
La totalidad de las composiciones seran agrupadas en dos conciertos
sinfonicos, dos de camara v dos de pequeiios conjuntos orquestales.
Entre los nombres que figuran en estos programas, estan los de
André Jolivet y Darius Milhaud (Francia), Hans Heisler y Anton
Webern (Austria), Klauss Egge (Noruega), Carl Amadeus Hart-
man (Alemania), Conrad Beck (Suiza), René Leibowitz (Indepen-
diente), v Eunice Catunda (Brasil).

La seccién chilena no envié obras al Jurado Internacional por
no haber recibido la notificacién correspondiente expresando fecha
y lugar de reunién de éste.

Nueva OrPERA INGLESA

Entre el 29 de Septiembre de 1949 y el 9 de Enero del presente
se realizaron 10 presentaciones de la Opera <Los Olimpicos», de
Arthur Bliss, en el «Covent Garden» de Londres, Esta obra cuya
representacién constituyé para muchos una aventura, ha tenido un
éxito inesperado segéin informan las revistas de Londres. La critica
ha coincidido en parte con el ptiblico y en otras ha diferido violen-
tamente de éste. Se sefiala especialmente el tercer acto como uno
de los méas débiles y el total de la cbra, carente de verdaderos con-
trastes dramdticos, dada la persistencia con que se emplea un tipo
de orquestacién de gran densidad, acompafiando a lineas vocales,
siempre situadas en los registros agudos de los cantantes,

GINETTE NEVEU

Ha muerto trigicamente Ginet Neveu, la famosa violinista
francesa, cuyos éxitos en los escenarios europeos la ponian entre los
virtuosos mas destacados de nuestros dias. A una edad temprana
quizo el destino apartarla de este mundo, en circunstancias que
su arte aun no habfa movido a las comercializadas empresas gra-
badoras de discos a conservar para siempre sus excelentes interpre-
taciones. Ella viviri en el recuerdo de quienes la escucharon, hasta
que el correr de los tiempos se encargue de confundir su nombre
en [a tragica nebulosa del pasado. Con ello no hara sino acentuarse
Ia criminal indiferencia de quienes debian ser responsables de per-
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petuar precisamente las formasde arte que de otra suerte cesan de
existir juntos con las vidas de quienes las practican.

Allado de Ginet Neveu, pereci6 en el mismo avién su hermano
Jean, quien se habia distinguido por ser su pianista acompafiante.

IMPORTANTES ESTRENOS

Entre las primeras audiciones que diferentes orquestas europeas
y americanas anuncian para la presente temporada, cabe destacar
la del Concierto para Viola y Orquesta (obra pdstuma) de Béla
Bi4rtok, actuando como solista William Primrose, frente a 1a Orques-
ta Sinfénica de Philadelphia, dirigida por Eugéne Ormandy.

El estreno en Inglaterra de la «Spring Symphony» de Britten
tendr4 lugar en uno de los programas de la Sinfénica de Londres
dirigida por Sir Adrian Boult. El «Concierto Sinfénico» de Bloch
seri estrenado por Ansermet, dirigiendo la Orquesta Sinfénica de
la National Broadcasting de Nueva York. Kirsten Flagstad cantara
como solista en la premiére mundial de los cuatro tltimos «lieder»
de Strauss en Londres. Rafael Kubelic dirigirs en Londres el estre-
no del «Concierto para doble orquesta» de Martinu. Estas dos tl-
timas obras seran ejecutadas en Chile durante la préxima tempo-
rada de Invierno.

TEMPORADA SINFONICA EN Roma

La Orquesta Sinfénica del Augusteo de Roma est4 realizando
una temporada de conciertos que refine a las mas destacadas batu-
tas del mundo. Entre otras figuran las de Furtwingler, De Saba-
ta, Von Karayan, Kleiber, Scherchen, Koussevitzky, Cluytens,
Kubelic, Goosens, B6hn y Mitropoulus.

OPERA DE BRITTEN EN VIENA

Viena ha recibido con gran entusiasmo la épera «El Rapto de
Lucrecia», de Benjamin Britten, presentada en la misma funcién
con «Romeo y Julieta» de Boris Blacher. Ambas obras fueron du-
rigidas por Joseph Krips, maestro titular de la épera de Viena.

NOMBRAMIENTO DE DIRECTORES DE FAMOSAS ORQUESTAS NORTEAME-
RICANAS

En reemplaze de Leopoldo Stokowsky ha sido invitado para
hacerse cargo de la direccién titular de la Filarménica de Nueva
York el maestro Dimitri Mitropoulus. Paralelamente la Orquesta
Sinfénica de Chicago ha anunciado la contratacién de Rafael Ku-
belic en reemplazo de Desiré Defeauw para el periodo 1950-1951.

OBRAS INGLESAS AL FESTIVAL DE BRUSELAS

Un jurado compuesto por Matyas Seiber, William Alwyn, John
Ireland, Constant Lambert vy Humphrey Searle tuvo a su cargo la
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seleccién previa de las obras que Inglaterra envié al Jurado Inter-
nacional encargado de escoger las composiciones que se programa-
ran en el Festival de la Sociedad Internacional de Muasica Contem-
poranea. El grupo de obras sometidas por el Jurado local al In-
ternacional, comprendia un Concierto para Violin de Alan Bush,
un Concierto para piano, de Denis Apivor, un Concierto para cuer-
das de Alan Rawsthorne, una Sonata para Clarinete y Cello de
Phyllis Tate, y dos Cuartetos de Cuerdas de Racine Fricker y Eli-
zabeth Maconchy, respectivamente.

El Jurado Internacional escogié entre éstas el Concierto para
Cuerdas de Rawthorne y el Cuarteto de Fricker.

Murié KarL WEIGL

En Nueva York fallecié hace poco tiempo el distinguido mfsico
austriaco residente en Estados Unides desde 1938, doctor Karl
Weigl. Naci6 éste en Viena en 1881. Estudié en el Conservatorio de
esta ciudad con Guido Adler v Zelinsky, recibiendo en 1918 el docto-
rado en misica del «Neues Konservatorium». Entre sus principales
ohras se cuentan seis Sinfoni{as, dos Conciertos para piano y orques-
ta, dos para violin ¥ orquesta, ocho cuartetos de cuerda, una Can-
tata <Weltfeiers, m4s de cien <«lieders» y numerosas composiciones
instrumentales.

Su obra comenzé a ser conocida en Austria gracias a la efecti-
va ayuda que le significé su amistad con Gustav Mahler y poste-
riormente con Arnold Schoenberg, de quien recibié una notoria in-
fluencia. Durante sus afios de permanencia en los Estados Unidos
agregb a su prestigio de compositor el de ser un excelente maestro
de piano y de teorfa general de la musica.

PrOXIMA TEMPORADA EN BUENOS AIRES

La Sociedad Musical Daniel ha anunciado oficialmente la con-
tratacién de destacados artistas para participar en la temporada
proxima de Buenos Aires. Entre éstos, son ya bien conocidos los
nombres de los pianistas Claudio Arrau, Brailowsky, Julius Kat-
chen, Peter Wallfish, Sigi Weisenberg y Ratl Spivak; de los violinis-
tas Francescatti, Ricci v Szering, del famoso cellista francés Pierre
Fournier, del guitarrista Andrés Segovia y de las cantantes Carol
Brice y Lidia Kindermann. Entre los conjuntos se mencionan el
Coro de 1a Familia Trapp, el Trio Pasquier y el Quinteto Chigliano.

En cuanto a directores, la participacién de Rafael Kubelic,
Arthur Rodzinsky, Jean Morel v Jascha Horenstein se agregarin a
los de Eric Kleiber vy Sir Malcolm Sargent.

Se asegura también la presentacién de la contralto de color
Marian Anderson, quien por primera vez realiza una jira por los
dafses sudamericanos.
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PieriNo GaMBA

Con insistente desvergiienza se sigue explotando en la forma
més inicua el talento de este nifio. Se le exhibe dirigiendo obras su-
periores a su madurez intelectual, con el objeto de recolectar tos d6-
lares que a raudales entrega la curicsidad enfermiza de un ptblico
que no se detiene a pensar en el grave perjuicio que se est4 causando
a un muchacho cuyas dotes naturales merecerfan ser encauzadas
con seriedad y buen criterio. Por este camino, si Pierino Gamba es
hoy una atraccién, mafiana ser4 un fenémeno casi normal v a la
vuelta de algin tiempo una desgraciada victima de una falta de
formacién provocada por la ceguera, la frivolidad y la insensatez
de quienes en la actualidad lo exhiben como un ntmero de circo.

Sus préximas actuaciones en Buenos Aires constituirdn un pel-
dafio méas hacia el fracaso futuro de este nifig.

NuevAa MUSICA EN LA RADIO ALEMANA

La radio de la <Bayerischer Rundfunks, est4 realizando pro-
gramas vivos de alto interés, consagrados a la difusién de la musica
contemporanea. Conciertos Sinfénicos, de Camara v la audicién in-
tegral de importantes obras dramaticas actuales, han sido radio-
difundidas bajo las expertas baturas de Rudolph Albert, Hermann
Scherchen, Hans Rosbaud, Eugene Jochum (organizader de estos
conciertos) y Paul Sacher.

De Strawinsky se han ejecutado, la Misa (1947) para coro e
instrumentos de viento, la «Oda» para orquesta, la «Sinfonfa de
los Salmos» y el «Octeto» para instrumentos de Viento: de Béla
Bartok, el Tercer Concierto para piano y orquesta, el Concierto
para Violin y Orquesta (1938), el Quinto Cuarteto de Cuerdas y
su Sonata para dos pianos y percusién; de Hindemith, el Tercer
Concierto para piang, su Trio para cuerdas Op. 34 v el Sexto Cuar-
teto de Cuerdas; de Honegger, el oratorio «Juana de Arco en la Ho-
guera», su Cuarta Sinfonfa y Segundo Cuarteto de Cuerdas; de
Schoenberg, la Segunda Sinfonia de CAmara y un Trio para cuerdas;
de Alban Berg, la «Suite Lirica»; de Prokofieff, la Obertura Rusa
Op. 72 y la Sinfonia Clasica; de Schostakowich, la Sexta Sinfonia
v la Opera <«Lady Macbeth»; de Martinu, <Conciertoc Grosso»;
de Roussel, la Cuarta Sinfonfa;de Copland, «Outdoor Overture»;
de Hartnann, Obertura Sinf6nica 1942; de Martin, Balada para
piano y orquesta; de Conrad Beck, Suite para orquesta; de Lieber-
mann, SinfonfaN.° 1; de Blacher, «Paganini-Variationen» para or-
questa; de Verner Egk, «La Tentacién de San Antonio», Cantata
para soprano y cuarteto de cuerdas;de Messiaen, «Cuarteto para el
fin de los tiempos»; y de Carl Orff, «Antigona», escena lirica, etc.

En resumen, se han ejecutado cuarenta v una obras en veinte
conciertos dedicados exclusivamente a la misica contemporinea,
entre el 3 de Enero y 23 de Marzo. Muchas de las composiciones in-
cluidas en estos programas fueron ejecutadas dos veces.
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FESTIVALES BACH EN ALEMANIA

La situacién politica actual no permitird la celebracién del
segundo centenario de la muerte de Bach en la totalidad de! terri-
torio aleman, como se pudo lograr con las festividades Goethe del
afio pasade. Se organmizaran, sin embargo, actos conmemoratives
en diferentes ciudades alemanas, sobresaliendo entre éstos, los que
entre el 23 y 30 de Julio se llevaran a efecto en Gottingen y los de
Leipzig entre el 26 y 30 de este mismo mes. Sin duda alguna el ma-
yor interés lo tendran las sesiones académicas y conciertos que
tendran lugar en Liineburg entre el 16 y 20 de Julio.

Liineburg, delicioso monumento del gético aleman del Norte,
es una de las ciudades orientales que guarda la m4s significativa de
las tradiciones asociadas a Bach. Se agrega el hecho de que fué
ésta una de las pocas que se librd de ser dafiada durante la Gltima
guerra. Aqui vivié Bach tres de sus m4s decisivos afios como <alum-
nus» de la Iglesia de San Miguel y posiblemente como discipulo
del George Bohm.

En Liineburg se llevaridn a cabosesiones de estudios del Con-
greso General de Musicologia, entidad que organizari demostra-
ciones acerca del estado actual y conocimiento de la obra de Bach
en la esfera internacional. Como actos propiamente musicales se
anuncia la ejecuci6n integral de la «Pasion segin San Mateo», por
el Coro de la Catedral de Bremen, la Orquesta de la N. W, T. R.
bajo la direccién del Profesor Richard Liesche, en la Iglesia de San
Juan. A éstos se agregard un concierto de cAmara por la Orquesta
de la Iglesia de Liibeck dirigida por el profesor Walter Kraft, en la
Sala de los Principes de la Municipalidad, y recitales de 6rganos
de Hans Heintze en San Juan. Se planea ademés la participacién
del Coro del Morley College, dirigido por el compositor inglés Mi-
chael Tippett, quien ha sido especialmente invitado para el efecto.

Para finalizar estas jornadas, la Municipalidad ofrecera a los
participantes en dicho congreso, una jira en autobis por las colinas
de Liineburg.

CoNCIERTOS DE MUsicA CONTEMPORANEA EN NUEVA YORK

La seccién norteamericana dela Sociedad Internacional de mG-
sica contemporanea que preside Serge Koussevitzky y Mark Bruns-
wick, ha ofrecido interesantes programas en el Auditorium del Mu-
seo de Arte Moderno de Nueva York. Dimitri Mitropoulus tuvo a
su cargo la direccién de un concierto dedicado a obras de Schoen-
berg en el cual se incluyé la «Oda a Napoleén» Op. 41, para recitan-
te y cuerdas y la Serenata Op. 24 para Violin, Viola, Cello, Man-
dolin, Guitarra, Clarinete, Clarén v Bar{tono. Esta tiltima obra se
interpretd dos veces en la misma tarde.

En otro de los programas se estren6 el Octeto de Milhaud, su-
perposicién de sus Cuartetos de Cuerdas Nos- 14 y 15. Se ejecuta-
ron los Cuartetos por separado y luego simultAneamente. Al final
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de este programa se escucharon algunas canciones con acompaiia-
miento de piano del compositor italiano Luigi Dallapiccola.

En el tercero de estos conciertos se escucharon tres cuartetos
de cuerdas, de Ruth Crawford, de Robert Kurka y de Seymour
Shifrin, respectivamnete. También se dieron a conocer los siete mo-
vimientos para piano de Arthur Schnabel y el Concertino de Stra-
winsky

A las mencionadas reuniones se agregaron dos conciertos in-
timos para los miembros de la Sociedad Internacional y un Concier-
to dedicado a obras de estudiantes de composicién en forma de
foro libre, para discutir y analizar las composiciones programadas.

EsCUELA DE VERANO DE TANGLEWQOD

El 8 de Julio pr6ximo se inaugurari la famosa escuela de Ve-
rano de Tanglewood, que dirige el maestro Serge Koussevitzky.
Ademis de los Festivales Sinféonicos que la Orquesta de Boston
ofrecerA entonces, se anuncian series de conciertos de cimara, con-
ferencias y representaciones teatrales. En los primeros, los directo-
res Leonard Bernstein y Eleazar de Carvatho, alternarin con Kous-
sevitzky como directores de la Orquesta Sinfénica de Boston en
programas que incluyen ademés de las obras pertenecientes al re-
pertorio corriente, los estrenos de «Timon in Athens» del compo-
sitor norteamericano David Diamond, <La Vita Nuova» de Na-
bokov, Sinfonfa N.° 3 del brasilefio Claudio Santoro y Sinfonia
N.° 6 de Prokofieff.

En paralelo a la actividad de conciertos, funcionara la escuela
misma, que anuncia para la presente temporada la contratacién de
Jacques Ibert, quien compartird con Aar6n Copland la ensefianza
de la composicion,
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CONCIERTOS SINFONICOS DEL CENTENARIO DEL CON-
SERVATORIO NACIONAL

Formando parte de los actos conmemorativos del Centenario
del Conservatorio Nacional de Mdsica, se realizaron tres conciertos
sinfénicos gratuitos que tuvieron como distintivo: dar oportunidad
de actuar a solistas formados en el Conservatorio v propiciar la
ejecuci6n de obras nacionales. El primero de estos programas inclu-
y6 obras de Roberto Schumann, Franz Liszt vy de los compositores
chilenos Enrique Soro y Carlos Isamitt. Dobrila Franulic actué co-
mo solista en el Concierto de Schumann, para violoncello y orquesta,
Dentro de la produccién del gran miisico romantico este concierto
es sin duda uno de sus aspectos mas débiles. Hay algo de opaco y
confuso en su estructura, que no se realza con el vuelo inventivo
que es frecuente encontrar en Schumann. La actuacién de la so-
lista fué discreta y no dié, por su parte, mejor relieve a la obra. El
Concierto N.° 2 de Liszt para piano y orquesta fué oportunidad para
que una alumna del Conservatorio, Elma Miranda, se mostrara co-
Mo una segura promesa en su especialidad. Acredité excelentes con-
diciones técnicas y un temperamento vigoroso que logrd sacar muy
buen partido del virtucsismo y el brillo de esta conocida obra del
misico hiingaro. La Suite N.° 2 de Enrique Soro pertenece a una
etapa ya superada en la trayectoria de este maestro chileno. Repre-
senta un primer romanticismo, de raigambre programitica, cuya
realizacién no posee esa intensidad expresiva, enmarcada en sé-
lidos conceptos formales, que distingue singularmente la produc-
cién de Enrique Soro. Las cualidades de brillante orquestador y
flufdo melodista que caracterizan al compositor chileno, destacan
sobre los demés aspectos de esta obra temprana, todavia demasiado
sujeta a modelos roméanticos de muy f4cil acceso y sobremanera
vehementes. En la Suite del Ballet «<El Pozo de Oro», de Carlos
Isamitt, de la cual se ejecuté «Introduccién y Danza», se hacen
presentes muchas de las mejores cualidades que distinguen el estilo
de este misico chileno. En primer lugar su habilidad como buscador
de interesantes efectos orquestales, con los cuales reviste atrayente-
mente la partitura. La Introduccién sefiala todo un acierto en la
combinacién del ambiente orquestal y una voz de soprano solista,
que se mueve dentro del clima arménico en una linea independien-
te, de mucha exigencia para la cantante. Tal vez sea éste el mejor
trozo de los dos ejecutados, pues la Danza nos parecié evidentemen-
te disminuida en su interés ritmico frente a lo denso de su revesti-
miento orquestal, sin duda muy atrayente, pero demasiado copio-
s0 en relacién con los demas elementos de la composicién. <El Pozo
de Oro» fué premiado en los Concursos Musicales del Cuarto Cen-
tenario de Santiago en 1942. Dirigi6 Victor Tevah y la cantante
Inés Tapia actu6 como solista.

El segundo concierto de esta serie comprendi6 obras de Mendel-
sohn, Frederick Focke, Juan Casanova, Luigi S. Giarda y Emeric

(95)
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Stefaniai. El Concierto de Mendelsohn para violin y orquesta tuvo
como intérprete al alumno del Conservatorio, Jorge Arellano, quien
tocaba por primera vez en publico. Salvadas las naturales desven-
tajas que encierra esta circunstancia para un intérprete joven ante
una obra tan representativa, Arellano supo destacarse como un va-
lor efectivo, de muy serias cualidades. El compositor holandés Fre-
derick Focke, formado musicalmente en las ensefianzas de Anton
von Webern, se encuentra avecindado en Chile desde 1945, y se
ha vinculado a nuestro movimiento musical actuando como pia-
nista, compositor y profesor. Focke distingue su estilo por las cua-
lidades derivadas de un atonalismo expresionista, cuyas libertades
tonal v formal son el producto de una imaginacién exuberante,
puesta al servicio de una intencién fuertemente dramética. Tales
son las caracteristicas evidenciadas por este autor en sus «Cancio-
nes sobre textos de Rainer M. Rilke», y que se hacen igualmente
presentes en la «Sinfonietta» estrenada en este concierto. Dentro
de la adhesi6n a los principios atonales adoptados por este milsico,
su estilo sefiala a un creador de indiscutibles méritos, dotado de una
técnica muy segura que le permite usar los recursos mas avanzados
con una liberatidad que no rompe el necesario equilibrio respecto
a la intencién expresiva, siempre presente en su obra. Se ejecuté
seguidamente «El Huaso y el Indio» y «Alegre la Tristeza y Triste
el Vino», del compositor chileno Juan Casanova Vicufia. Este ma-
sico que ha actuado en los campos de la creacién musical y de la
direcci6én orquestal, distingue su labor de creador por una cercanfa
voluntaria a los rasgos caracteristicos del impresionismo. De ellos
extrae el color arménico y el refinado trabajo de la orquestacion.
Pero estos recursos son empleados muy habilmente en el servicio
de una inspiraci6n enraizada en lo tradicional chileno. De esta ma-
nera Casanova vincula su nombre a los mejores trabajos musicales
que se hayan escrito sobre temas nacionales. Dentro de sus obra
destaca en un lugar especial su breve poema sinf6nico «El Huaso
> el Indio», que ilustra musicalmente ladualidad de caracteres entre
un aborigen y un criollo. Casanova recurre en esta obra a rasgos
ritmicos v melédicos propios de la mfisica araucana y del cancio-
nero criollo, oponiéndolos dentro de un clima arménico, intensa-
mente coloreado, en el que logra los mejores aciertos orquestales y
de sonoridad. En un plano un poco inferior en cuanto resultado,
podemos colocar «Alegre la Tristeza y Triste el Vino», la segunda
obra ejecutada, melancélica pagina igualmente atrayente en su cli-
ma sonoro, pero sin el vigor caracteristico y la personalidad origi-
nal que distinguen la primera de las obras a que nos referimos. En
fa vida musical chilena del presente siglo, destaca la figura del
compositor violoncellista y profesor italiano Luigi Stefano Giarda,
llegado al pafs en 1905, como una de las figuras que impulsaron el
desarrollo de nuestra mdsica, gracias a su vasta labor pedagégica,
critica y de creacién. El musico italiano cultiva un estilo de raiz ro-
méntica, de elevada estirpe melddica y de muy s6lida categoria
formal. Las caracteristicas postwagnerianas que el compositor in-
corpord en su juventud, determinaron en ¢l un estilo cuya grandi-
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locuencia y fogosidad saben combinarse maestramente con el ma-
nejo sabio de las formas. Dentro de estas lineas, su «Triptico», para
tres voces y orquesta, ejecutado en este concierto, representa una
obra de innegable valor en la produccién del autor v es caracterfsti-
ca de una época de nuestra masica. Luigi S. Giarda entregd a las
partes de las sopranos solistas pasajes de mucha exigencia, por la
constante intensidad y dramatismo de su lenguaje. Olinfa Parada,
Laura Krahn y Teresa Orrego tuvieron la responsabilidad de la
parte vocal. El Concierto terminé con la ejecucién del «Concierto
Hangaros» para piano y orquesta, del compositor Emeric Stefaniai,
de la misma nacionalidad y residente en nuestro pafs. Un evidente
apego a lo caracteristico del estilo lisztiano, a la pomposidad v bri-
llo que este maestro maneja con tanto énfasis, surgen de la audicién
de esta obra, cuyo virtuosismo encontré en Margarita Laslofy de
Stefaniai una ejecutante duefia de los recursos de técnica e inter-
pretacién capaces de realzar los mejores valores de esta composi-
cién, una de las primeras obras de su autor.

E] tercer concierto de esta serie se inicié con el Poema Sinfd-
nico <El Conde Ugolino», del compositor italiano Quintano, resi-
dente en Chile desde fines del siglo pasado. Se refleja en esta obra
un clima de inspiracién roméntica, trabajado con abundantes re-
cursos sonoros, lo que no obsta para que la obra conserve demasiado
las limitaciones de una época ya superada. El joven violoncellista
Arnaldo Fuentes actué como solista en el Concierto de Saint Saens
para violoncello y orquesta. Los escasos méritos musicales de esta
obra, ya que prima en ella un virtuosismo avasallador, fueron habil-
mente captados y puestos de relieve por el intérprete, quien demos-
trdé poseer la pasta de los futuros grandes virtuosos de su diffcil
instrumento. Jorge Urrutia Blondel es uno de los compositores chi-
lenos que, adbiriendo a las caracteristicas impresionistas, ha sabido
emplearias con mayor personalidad en la busqueda de ambientes
sonoros. La habilidad de este masico en el terreno del refinamiento
sonoro es quiz4 su cualidad mas sobresaliente. En la Suite «Msica
para un cuento de Antaifio», especie de colorido guién musical sobre
un argumento infantil inexistente, se recogen muchas de sus mejores
experiencias orquestales y arménicas. La serie de pequefios trozos
de la Suite desfilan as{, alternando episodios de variado interés mu-
sical y constituyen, finalmente, una obra que, aunque fragmentaria
necesariamente, mantiene una unidad ambiental lograda con todo
acierto caracteristico. Eldltimo ntimero del programa fué el Con-
cierto para piano y orquesta N.° 3 de Beethoven, cuya ejecucién
fué entregada a la alumna del Conservatorio Maria Elena Villar,
quien obtuvo todo el partido posible de una obra tan exigente en
sus diversos aspectos.

La direcci6n de estos programas estuvo a cargo del maestro
Victor Tevah, quien, junto a sus ya reconocidas dotes interpretati-
vas, unié las de un comprensivo v entusiasta animador de los jb-
venes solistas que actuaron bajo su batuta, a la vez que se demostré
un acucioso intérprete de las obras de compositores nacionales.
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EJECUCION DE «EL MESIAS»

Un esfuerzo artistico de categoria fué el realizado en esta tem-
porada musical por el Corode la Universidad de Chile, que dirige
Mario Baeza, al preparar, a través de numerosisimosensayos, una
versi6n castellana de «El1 Mesfas» de Haendel. Innecesario nos pa-
rece insistir sobre las caracteristicas quedistinguen aesta obramagna
de la muasica coral de todos los tiempos, como quiera que su ejecu-
cién representa, en cualquier parte del mundo, un suceso seflalado
de la actividad musical, ya que exige intérpretes capaces de desen-
volver, con la necesaria compenetraciénestilistica y técnica, la com-
plejidad y riqueza desu estructura musical. Nuestro coro universi-
tario, impulsado por el entusiasmo desu director, realizé un «tour
de force» que le coloct en situacién deabordar la obra maxima del
gran creador de Oratorios con la mayor seguridad y propiedad de
estilo posibles. En esta etapa, el maestro Victor Tevah tomé a su
cargo el especticulo general,uniendo bajo su direccién, a coro, so-
listas y orquesta, en la empresa de dar cima a la interpretacién de
esta obra gigantesca. La ejecucién sefial, en general, uno de los
éxitos artisticos de mayor categoriaalcanzados en nuestro medio.
Ni la obra permitecontemplar aspectos aislados de su ejecucién,
ni tampoco seria un criterio acertado buscarlos para destacarlos
ya sea favorable o desfavorablemente. Es necesario contemplar la
ejecucién de esta obra desde un plano general, y desde ese punto de
vista su presentaci6n reunié méritos indudables. Se trata de un
esfuerzo que ha incorporado al repertoriode la joven agrupacion
coral universitaria unaobra importantisima, que podra seguir sien-
do trabajada afio a afio, mientras Victor Tevah ha expuesto un
gran resultado de su dindmica actividad de concertador. Los pape-
fes solistas de la obra de Haendel estuvieron a cargo de la soprano
Teresa Irarrazaval, la contralto Marta Rose, el tenor José Menich
y el baritono Jenaro Godoy, quienes dieron a sus partes el realce
vocal e interpretativoajustado a las exigencias de la obra. Dentro
de la actividad musical universitaria y de la vida musical nacional,
esta ejecucién de «El Mesias» sefiala una fecha auspiciosa y digna
de ser saludada, como lo fué, por el comentario de la critica y el
publico.

CONCIERTOS DE CAMARA

Alternando con los conciertos sinfénicos de homenaje al Con-
servatorio Nacional, se organizaron diversas audiciones de obras de
misica de cAmara, que guardaron las mismas caractertisticas sefia-
ladas, respecto a los programas ¢ intérpretes, de aquellos conciertos.

Estas veladas de misica de cAmara se inaugurarei con una au-
dicién de Sonatas para violoncello y piano, a cargo de Adolfo Si-
mek Vojic acompaiiado por German Berner. Ambos intérpretes eje-
cutaron las Sonatas de Enrigue Soro y Bohuslav Martinu y la «Sui-
te Ttaliana» de Igor Stravinsky. La Secnata de Enrique Soro es, sin
duda alguna, una de sus obras capitales, al mismo tiempo que es
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también la obra mis destacada escrita en el pais para esa combina-
¢i6n instrumental. Lo mejor de sus reconocidas cualidades de crea-
dor de s6lido concepto formal y noble inspiracién, se vierte con
abundancia en esta obra que acredita no sélo el conocimiento cabal
de las posibilidades del noble instrumento, sino su utilizacién en
beneficio de una inventiva melédica y un trabajo temAtico reali-
zado dentro de un severo formalismo henchido de impetuoso aliento
roméntico. La obra del compositor checo Bohuslav Martin(, mues-
tra la riqueza de recursos, la movilidad de efectos sonoros y 1a me-
sura con que este misico utiliza los procedimientos contempori-
neos del arte sonoro, Observando un criterio més bien clasicista,
Martinii ha obtenido una obra en la que el interés instrumental est4
trabajado con indudables aciertos, junto a los atractivos y efectis-
mos propiamente sonoros, que dan personalidad y relieve a su es-
tilo. L.a Suite de Stravinsky, concebida dentro del voluntario
afan humoristico de glosar una melodia de Pergolessi con los re-
cursos de su época v los de la actual, representa uno de aquellos mo-
mentos en que el genial maestro ruso parece complacerse en demos-
trar que nada le es prohibido en orden a manifestar la extraordina-
ria riqueza de inventiva y el caudal portentoso de recursos caracte-
risticos v de color instrumental de que dispone. La ejecucion de
este programa colocé a ambos intérpretes en el plano de estimaci6n
artistica que les ha sido reconocido unidnimemente desde que ac-
than en nuestro medio. Tanto el profesor Simek como German
Berner, han sabido destacarse como ejecutantes de una seriedad
artistica indiscutible, y este programa tan interesante no hizo sino
reafirmarla una vez mas.

En el siguiente concierto de esta serie realizado en el Conser-
vatorio Nacional de Miisica, se ejecutaron obras de Pedro Ntfiez,
Fedor Kabalin, Domingo Santa Cruz v J. S. Bach. Del composi-
tor chileno Pedro Niilez Navarrete, discipulo de Pedro Humberto
Allende, se ejecuté su Cuarteto de Violoncellos, por un conjunto
formado por el profesor Simek Vojic y un grupo de sus alumnos.
La obra de Nifiez seilala a un misico de expresividad intima, re-
cogida casi en lo profundo de una personalidad que no busca su
decir musical con inquietud, sino més bien con voluntario apego
a lo tradicional. No quiere decir esto que los recursos de Niifiez sean
solamente los de naturaleza cl4sico-roméntica. Su estilo, predomi-
nantemente arménico, sefiala, como en su maestro, frecuentes
incursiones en gamas exéticas y disefios modales que ambientan
su lirica expresividad, teflida de un color post-roméntico de fa-
cil acceso. La construccién acredita un conocedor de la poco usual
combinacién instrumental empleada v en la cual el tono elegiaco
del violoncello aparece usado con habilidad y soltura, Hace muy
poco tiempo que vive entre nosotros €l compositor yugoeslavo Fe-
dor Kabalin, de quien se ejecuté en este concierto su «Divertimentos
para siete instrumentos de viento. El compositor demuestra en esta
obra una inventiva fértil, abundante de ideas trabajadas con una
intencién humoristica que podria emparentarle inevitablemente con
obras similares de Stravinsky; cercania inobjetable, por lo dem4s,
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en la creacién musical contemporinea. Kabhalin usa a destajo una
fantasia abundante y un conocimiento verdadero de las posibilida-
des caracteristicas del colorido instrumental. Sobresalen estas cua-
lidades en un total que parece voluntariamente asimétrico y a ra-
tos dislecado, aunque atrayente. El Cuarteto de Cuerdas N.° 2 de
Domingo Santa Cruz se ejecutd a continuacion, Es decididamente
una de las producciones més representativas de la inquietante per-
sonalidad de este compositor chileno, v a la vez una de las més
logradcs en su género de las escritas en el pafs. Cuanto hay de tu-
multuoso, de variado y agitado en la vida y actividad del crea-
dor musical y combatiente artistico, que es su autor, se trasluce
en esta composicién, a veces frustrada en sus mejores inicios por un
nuevo pasaje que contradice y quita la calma que parecia venir.
Esto que decimos no es simple casualidad. La misica de Santa
Cruz busca el movimiento, la variedad, por sobre todo. Aun cuando
ella llegue a comprometer——como a nosotros nos parece—la nece-
saria claridad expositiva que requiere un Cuarteto de Cuerdas. La
constante preocupacién contrapuntistica es, a la vez, fuente de su
mayor atractivo y de su mayor dificultad. Con todo, la obra respira
una madurez ideativa que la sefiala entre las contribuciones mejores
de las obras nacionales de su género. El filtimo nfimero del concier-
to, fué una oportunidad para que actuaran dos jévenes valores del
Conservatorio, las violinistas Ilia Stock y Norma Kokisch, las que
en sus partes del Concierto para dos violines de J. S. Bach, demostra-
ron poseer promisorias dotes. En las obrag de cdmara actuaron un
grupo de instrumentistas de viento de la Orquesta Sinfénica; el
Cuarteto formado por Ledermann, Dourthé, Fischer y Ceruti y
un grhupo de cuerdas de la Sinfénica bajo la direccién de Victor
Tevah.

Otro concierto de esta serie se llevé a efecto en el Teatro Ban-
dera. En ¢l se escucharon obras de Samuel Negrete, Juan Orrego,
Benjamin Britten v J. S. Bach. La obra de Samuel Negrete, com-
positor chileno de vasta labor pedagégica v ex Director del Con-
servatorio, es representativa de una etapa de nuestra musica en la
que, como en otros paisesde América, la adhesién al impresionismo
era la voz de orden. Etapa de biisqueda més all4 de los cAnones tra-
dicionales, logré dejar gran niimero de obras que fueron después
superadas por producciones de més acentuada individualidad y de-
mostrativas del encuentro verdadero de una nueva via. Las «Can-
ciones Castellanas» de Juan Orrego Salas, pertenecen a las mejores
obras escritas en nuestra mdsica nacional, Su calidad fué reconoci-
da al ser incluida esta obra en los Festivales de Misica Contempo-
ranea de la SIMC. en Palermo, 1949. La posicién estética de este
compositor guarda similitud en algunos aspectos con la del joven
compositor inglés contemporineo, Benjamin Britten, de quien se
ejecut6 una obra en este mismo concierto. Por ello nos remitiremos
al juicio critico publicado en «l.a Nacién» de Santiago, en el que
al comentar lags «Canciones Castellanas> dice lo siguiente: «Se eje-
« cutaron en seguida las «Canciones Castellanas»> de Juan Orrego
« Salas, para soprano y conjunto instrumental, v «Las Iluminacio-
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nes», de Benjamin Britten, para sopranoy cuerdas. Consideramos
oportuno unir estas dos obras y examinar aunque sea brevemente
su significacion estética. El musico inglés y el chileno tienen de co-
mun, a nuestro juicio, el que rompen, cada uno en su medio, una
atmoésfera algo densa, un ambiente ganado por tendencias musi-
cales demasiado apegadas a un lenguaje oscuro, erizado de com-
plejidades. En Inglaterra era el sinfonismo germanizante de El-
gar, Delius y otros; en Chile, o la vaguedad impresionista o la
complejdidad traida por el atonalismo y politonalismo. En Ingla-
terra, Britten, con treinta y seis afios, entra a hablar un idioma
directo, vigoroso, noblemente melédico, con gran riqueza de re-
cursos; en Chile, Orrego, con treinta y un afios, ha ensefiade que
es posible que un misico chileno cante y use armonizaciones cla-
ras, sin que esto le confunda con el odiado academismo ni menos
con la acritud y aspereza sonora de quienes las creen sin6nimos
de modernidad. Por ello, pensamos que ambos miisicos se unen
en un hecho inobjetable en estos afios de la vida musical de nues-
tro siglo: el abandono del experimentalismo, la vuelta a la emo-
cion, el reencuentro de la técnica y el contenido espiritual en la
miusica. Quizai si esta tendencia cultivada, sin previo acuerdo en
diversos pafses del mundo, sea lo definitivamente «moderno» que
se va formando como el aporte més sefialado de nuestra época.
La obra de Orrego es, indudablemente, una de nuestras mejores
composiciones nacionales. Su mérito estético lo consideramos de-
finitivo y como un paso seguro dentro de la renovacién de los
puntos de vista mantenidos hasta ahora entre nosctros, sobre
lo que es o no es un lenguaje contemporaneo. Hay en las «Can-
ciones Castellanas» un neoclasicismo del que surge poesia musical
que, en su unién al texto literario, pasa por sobre ésta o aquella
época, es decir, es misica de la mejor lograda, pues vive por si
misma, sin sujecién a clichés pedantescos ni a tanteos experi-
mentales que no corresponden a la formacién espiritual de su
autor».

«Las Iluminaciones» de Benjamin Britten, ejecutadas a conti-
nuacién, mostraron las valiosas cualidades de creador musical que
posee este mésico inglés, hoy en dia el m4s interesante valor musical
de su patria y uno de los principales creadores mundiales en el terre-
no de la 6pera actual. Sobre los textos de Rimbaud, Britten cons-
truy6 una serie de breves trozos en que la unién de la voz y el acom-
pafiamiento da campo para exquisitas demostraciones de la fluidez
y riqueza de su estilo. La soprano Clara Oyuela, solista tanto en la
obra de Orrego como en la de Britten, ha sido insuperable en su
tarea de valorizar inteligentemente no s6lo el fraseo y las caracte-
risticas de ambos estilos, sino la pulcritud de la pronunciacién tan-
to del castellano como del francés. El dltimo ndmero del programa
fué una versién del Concierto en Fa Menor de I. S. Bach, por la
alumna del Conservatorio Maria Inés Becerra, joven estudiante
que demostré ir bien encaminada en su aprendizaje instrumental.
Dirigi6 los conjuntos Victor Tevah.
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OTROS CONCIERTOS

Rayen Quitral, la soprano chilena y destacada intérprete mo-
zartiana, visitd Santiago y ofrecié tres conciertos. En el primero de
éstos entregb pruebas evidentes de que los progresos interpretati-
vos alcanzados por esta cantante excepcionalmente dotada por la
naturaleza, eran admirables. La justeza de su fraseo, la increfble
afinacién, se igualaban con la facilidad de emisién v de manejo de
su voz privilegiada en extensién v volumen. Los demis conciertos
la hicieron apreciar algo disminuida en estas cualidades, pero, una
vez recuperada su salud, se la pudo escuchar en la forma verdadera-
mente irreprochable en que supo ganar las ovaciones que saludaron
su presentacién en la capital de su patria.

*
* *

La joven cantante chilena Inés Pinto ofrecié un concierto en
la Sala Cervantes, con obras de Purcell, Mozart, Paisiello, Schu-
mann, Fauré, Leng, Britten y Debussy, aparte de un grupo de au-
tores latinoamericanos que comprendié a Lorenzo Fernandez, S4n-
chez Malaga, Vizcarra Monje y la chilena Ida Vivado. La cultura
musical de esta cantante le permite sacar todo el partido posible
de las obras que presenta. El cilido timbre de su voz aparece mane-
jado hibilmente y da la entonacién y relieve estilistico adecuado
a las diversas obras, cuyo acompaiiamiento estuvo a cargo de la
eficiente pianista Elvira Savi.

*
* *

Después de una prolongada ausencia del pafs, se presenté en la
Sala Cervantes la pianista Flora Guerra. La discipula de Rosita
Renard posee condiciones sobresalientes, especialmente en el aspec-
to técnico, que logran dar a su ejecucién una claridad expositiva,
llena de vigor y exactitud. La calidad muy cuidada de su sonido
destaca en su ejecucién y fué la mejor caracteristica evidenciada de
la interpretacion de un programa con obras de Bach, Beethoven,
Brahms, Schumann, Debussy y los chilenos Leng y Allende.

*
* *

Una de las entidades musicales privadas de mayor actividad es
la Sociedad Mozart, de Santiago. Mantiene un coro mixto v un
conjunto orquestal dirigidos por Jan Spaarwater, quien tuvo a su
cargo la ejecucién de un dificil programa que comprendié la Canta-
ta 140 de Bach, el Concierto de Boccherini, para violoncello y or-
questa, la Chaconne de Purcell para cuerdas, el Ave Verum de
Mozart y el Concierto en Re menor para clave y orquesta de Bach.
Tanta obra de responsabilidad fué en verdad un esfuerzo demasiado
grande para el conjunto de aficionados, quienes cumplieron su tarea
con grandes dificultades, a pesar de la labor destacada de los solis-
tas instrumentales, Margarita Laslofy y el cellista Hans Loewe, y
de los cantantes Sylvia Soublette, José Menich y Pablo Sommer,
solistas en la Cantata de Bach.
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*
* *

A fines del afio pasado se formé en Santiago una nueva entidad
artistica, la Federacién de Artistas, presidida por el compositor y
pintor Carlos Isamitt. Este organismo que agrupa a numerosos
miisicos, ofrecié como primera actividad un concierto de piano en
homenaje a Federico Chopin. Actuaron en la ejecucién de diversos
trozos musicales del gran compositor polaco, los aplaudidos pianis-
tas Hugo Ferndndez v Oscar Gacitfia, que figuran entre los més
connotados intérpretes de la musica chopiniana. En este mismo
concierto la contralto Elba Fuentes estren6 cuatro lieder de Ida
Vivado, sobre textos de Alberto Spikin, obras de atrayente lirismo

y bien logrado interés sonocro, que acompaié al piano Hugo Fer-
nindez.

D. Q.
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PARTITURAS

BEREKELEY. — «STABAT MATER>,
para seis voces solistas y orquesia
de cdmara. (E4. J. y W. Chester, Lon-
dres).

En una hermos:z y finamente rea-
lizada edicién, la Casa Chester, ha en-
tregado al piblico el «Stabat Mater»
de Berkeley, el compositor britinico
que en gradual desarrollo ha ido con-
quistando una posicién destacada en-
tre los jévenes valores de Europa. Su
carrera, asociada muy de cerca a la de
Britten por amistad y ciertos rasgos
comunes en sus estilos, adquiere hoy
en la misica inglesa un significado va-
lorizable en los miltiples aspectos que
ella envuelve de reaccién contra cierto
tipo de convencionalismo imperante en
los miisicos ingleses de las generaciones
inmediatamente precedentes. Britten y
Berkeley son exponentes de este im-
pulso renovador al que se asocian tam-
bién los nombres de Michael Tippett,
Edmund Rubbra, Humphrey Searle y
Alan Rawsthorne.

El «Stabat Mater» de Berkeley esta
dedicado a Britten; talvez con ello el
compositor quizo hacer un homenaje
al colega y al amigo, con una obra ge-
nerada en el corazén del pensamiento
cristiano, del cual Britten siempre se
ha servido como alimento espiritual de
toda su obra.

Esta pequeiia cantata, concebida pa-
ra ¢l medio reducido de seis voces so-
listas con un conjunto instrumental
compuesto por flauta, oboe, clarinete
(clarinete bajo), fagot, corno, arpa, per-
cusién, dos violines, viola, cello y con-
trabajo, expresa con delicadeza y re-
finamiento, la intimidad ambiental del

(104)

texto littrgico. La economia de me-
dios expresivos, tan caracteristica en la
obra de Berkeley, se ajusta mejor al
espiritu de ésta que al de otras de sus
obras de mayor aliento, resolviéndose
en un tratamiento contrapuntfstico
muy claro y siempre de un lirismo con-
tenido y acorde con la sobriedad reque-
rida en este caso. )

En espiritu estd mas cerca de la sal-
modia gregoriana transplantada a la
polifonfa por William Byrd, que a la
linea mas elaborada de los renacentis-
tas italianos. No queremos decir con
ello de que Berkeley haya optado en
esta obra por un tipo de recomstitu-
cién histérica, pese al hecho de qgue el
germen mismo de su creacidon pueda
conectarse con el estilo de la polifonfa
sagrada de Inglaterra, influenciada por
los madrigalistas. Sin caer en adapta-
ciones estilfsticas de otras épocas, Ber-
keley emplea lo tradicional con &nimo
de perpetuar ciertos principios inamo-
vibles, pero adaptandolos con inteli-
gencia a lo mas genuino del pensa-
miento actual, tanto en lo que en él
pueda derivar de la técnica misma de
nuestros dfas, como en lo puramente
psicolégico.

La nota «mi» desempeiiz en esta
obra el papel de eje tonal. Alrededor
de ésta giran toda suerte de series me-
lédicas, empleadas sin asomo de aca-
demismo, las que tan pronto adquieren
indiferentemente el sentido mayor o
menor, como también el del modo dé-
rico. Claramente planteada la existen-
cia de este eje al comienzo y al fin, por
un pedal «mi>, parte del primero en
libre transcurso modulativo, para vol-
ver a éste en ciertos puntos draméticos
culminantes como el «Pro pecatis»
(IV) y el «Virgo Virginum» (VIII), v
luego reincidir en éste en la coda ins-
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trumental que sigue al ¢Paradisi Glo-
ria», o sea al final,

Las voces a veces en conjunto y otras
como solistas, estin tratadas en lineas
claras y l6gicamente concebidas, lo que
simplifica la labor de los cantantes
frente a la libertad arménica del acom-
pafiamiento. Vale decir con elio, de que
1as diferentes partes vocales son faciles
de interpretar aun para un solista poco
entrenado en la misica moderna.

Ritmicamente, se mueve en grandes
valores, adaptados a una estructura-
cién perfectamente regular, aunque no
simétrica, si se consideran los elemen-
tos tematicos en su integridad; o sea
la barra de compéis desempeiia aqui
s6lo el papel de ayuda visual, como se-
ria el introducirla en el canto Hano.

La parte instrumental, a la cual no
se puede considerar como sblo un acom-
pafiamiento puesto que rivaliza temé-
ticamente con las voces, esti tratada
con exquisita variedad de matices colo-
risticos, aunque esto no parece ser
preocupacion fundamental ensu autor,
sino que més bien un simple resultado
del moderno concepto de instrumenta-
cién con que ésta se ha enfocado.

En resumen, el «Stabat Mater» de
Berkeley es una cbra digna de ser con-
siderada como un buen exponente de la
misica religiosa de nuestros dfas, in-
corporada al pensamiento actual v no
una falsa reproduccion de estilos afiejos,
a los cuales el arte sagrado de nuestros
dfas parece apegarse sin razén que lo
justifique.

J.O. 5.

BeLA BARTOK.—CONCIERTO PARA
VIOLA Y ORQUESTA. (Ed. Boosey
and Howkes, Londres).

La obra péstuma del gran composi-
tor hiingaro, ha sido editada en Lon-
dres, después de un arduo trabajo de
interpretacién y ordenacién del ma-
nuscrito original, realizado por Tibor

Serly. Poco antes de morir el maestro
escribié a William Primrose una carta
en que le comunicaba haber termina-
do el borrador de esta obra faltandole
s6lo el trabajo puramente mecénico de
escribir la partitura. «Si nada me su-
cede—agregaba més adelante—consi-
dero que en el espacic de cinco o seis
semanas, ésta estard conclufdar». No
le permitié el destino llevar adelante
esta tarea, la que Serly tomé bajo su
responsabilidad con la dedicacién que
su larga amistad y veneracién por el
misico, le hizo posible descifrar con
precisién las paginas del manuscrito.

I.a composicién misma no difiere en
su estilo, de las ya conocidas entre las
de la altima época de Bartok. Elcaric-
ter meditativo y simple del Tercer
Concierto para piano se hace presente
aqui, sin asomos de esa audacia que
caracterizé a las creaciones de su ju-
ventud. Todo el acopio de una técnica
formada al través de una vida completa
dedicada casi exclusivamente a la crea-
cién musical, se bace presente en el
Concierto para Viola, sin que ésta de-
sempeiie en ningdn instante una preo-
cupacién exagerada por lo meramente
virtuosistico. Por el contrario, vemos
aqui al mismo Bartok del «Concierto
para orquesta», del tercero de sus con-
ciertos para piano, y de la Segunda Sc-
nata para Violin, con esa irrefrenable
vena lirica, apasionada en lo que tie-
ne de hiingara y religiosa en lo que
pueda derivar de ese sentimiento ca-
racteristico de sus filtimos afios.

La orquestacifén transparente no di-
fiere tampoco de lo mis genuino que
a este respecto exhiben sus obras pos-
treras. Cuanto de esto fué realizado
por Serly v cuanto por su padre espi-
ritual no lo sabemos, pero en todo caso,
si la fuente de origen no esti en Bartok
mismo, Serly ha sabido interpretar con
acierto las intencionesevidenciadas por
el maestro en otras obras de su misma
época.

En el primer movimiento «Modera-
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to», la parte de Viola, tratada dentro
de un estilo claramente virtuosfstico,
exhibe todo lo més caracteristico en la
técnica de este instrumento,recursos
que tan luego se amoldan al contenido
temitico mismo, como se apartan de
éste en pasajes de caricter rapsédico
y de arrebatado lirismo. La orquesta se
mantiene en el papel de elemento pu-
ramente acompaifiante, con ocasionales
incorporaciones a planos de mayor re-
lieve teméitico. Excepcionalesresultan
en este sentido los fragmentos sinféni-
cos entre los compases 173 v 185, y
el del 210 adelante; en el primero el
instrumento solista abandona por com-
pleto el campo de accién y en el se-
gundo, inserta ocasionalmente los con-
tratemas breves que conducen direc-
tamente a una especie de <cadenza»
que en precipitada escala descendente
desemboca a una breve coda de caréc-
ter monéddico, en el registro bajo de
la orquesta.

El «Adagio religioso», segundo mo-
vimiento, nos ccloca nuevamente ante
el Bartok de los Gltimos tiempos: ar-
caico en sus melodias y de un controla-
do romanticismo en sus constantes al-
ternaciones de consonancias y diso-
nancias, a cuyo respecto no podria ha-
blarse de resoluciones en el sentido
clasico de la palabra, puesto que en su
estilo éstas obedecen mas bien a con-
ceptos de tensién y relajacién drama-
tica. La misién de la orquesta en este
movimiento obedece exclusivamente a
este propdsito, ofreciendo a la linea
melédica del instrumento solista, am-
bientes armoénicos, simples acordes o
pasajes de figuracién tremolada desti-
nados a rodearla de atmésferas diferen-
tes y contrastantes,

Un breve interludio «Allegreto» con-
duce al tercer movimiento, <Allegro
vivace» donde el espiritu de la danza
folklérica hingara surge de improviso
en el ritmo de 3/, de la orquesta. Es
éste el movimiento de mayor respon-
sabilidad, y dirfamos, complejidad vir-

tuosfstica para el solista. Creemos que
a algunos fragmentos de éste se referfa
su autor al escribir a Primrose diciendo
que era «<probable que algunos pasajes
probarin ser inconfortables o tal vez
inejecutables» para el violista. Des-
cartada la dltima conjetura del maes-
tro, la que imaginamos una broma, de-
bemos asentir de que la aseveracién
hecha por éste es justificada. El pasaje
en dobles cuerdas, en los alrededores
del compés 200, aunque perfectisima-
mente posible para el instrumento, no
deja de presentar dificultades si sc con-
sidera la velocidad exigida. El «estilo
virtuosistico» de la obra queda pro-
bado de pleno en este movimiento, el
que no por este motivo decae en inte-
rés puramente musical con respecto a
los dos primeros.

La obra en general puede considerar-
se entre las mas importantes del di-
funto maestro, a la vez de ser un va-
licgo exponente dentro del panorama
general de la miisica contemporénea.

J. O. 8.

MirLHAUD: OCTETO PARA CUER-
DA (doble cuarteto). Ed. Hewjel el
Cte. Paris.

Dentro de la misma linea del <Kunst
der Fugue»> de Bach, del «Ludus To-
nalis» o de «Ihn und Zuriick»> de Hin-
demith, Darius Milhaud entregé a la
publicidad a comienzos de 1949 su
«Octeto para Cuerdas», el que para
hacer efectivo el «calambur> es a su
vez la superposicién de dos Cuartetos,
los niéimeros catorce y quince en la
lista completa de sus obras. Con ello
el compositor ofrece una composicién
que encierra tres posibilidades; la eje-
cucién por separado de cada cuarteto
y la superposicién de ambos en un oc-
teto.

Heugel y Cie., dedicados desde hace
algiin tiempo a la publicacién de la
obra de este compositor, han editado
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la presente en formato de belsillo, ofre-
ciendo al mismo tiempo en venta el
material completo para su ejecucidn,

La composicién escrita en tres mo-
vimientos de una duracién total de
quince minutos, es exponente genuino
del estilo de Milhaud, derivado de un
expresionismo que dia a dfa acentda
en forma mis notoria una derivacién
neo-clasicista. Si la dltima de estas
inclinaciones pudiera ser atribuida a la
influencia que el ambiente norteame-
ricano haya ejercido sobre el mjestro,
en tode caso subsiste en ¢l una vena
musical muy cercana a la que compar-
tiera con sus colegas franceses perte-
necientes al grupo de los Seis.

A este punto, la influencia Afro-bra-
silefia, que Milhaudrecogiera durante
su permanencia en Rio de Janeiro co-
mo agregado culturzl a la Embajada
Francesa en esta ciudad, ha pasado a
un plano algo distante en su estilo. No
dejan de descubrirse, sin embargo, se-
fias de su aficién por ciertos elementos
de extraccién primitivista en el tercer
movimiento «Vif» aunque ello pueda
responder exclusivamente a la marca-
da inclinacién ritmica que siempre ha
sido atributo estilistico de Milhaud.

En su aspecto técnico, la obra co-
mentada se adapta funcionalmente a
una escritura instrumental bien tipica
al medio empleade. Sin asomos de una
forzada simplicidad en la realizacién
de cada parte, Milhaud sabe distribuir
con propiedad entre cada uno de los
instrumentos, la complejidad ritmica
de su pensamiento, resolviéndose ello
en soluciones parciales perfectamente
posibles para un ejecutante de media-
na técnica.

El tratamiento por separado en dos
cuartetos, ha apartado al compositor
de toda posibilidad de duplicaciones,
con lo que obtiene una fisonomia per-
fectamente individualizada de cada una
de las voces instrumentales. Sin embar-
go el politematismo que de ello debia
necesariamente desprenderse, es sélo

relativo, puesto que domina un trata-
miento ritmico de caracter fragmenta-
rio, que nunca resuelve en un verdade-
ro trabajo de superposicién de voces
reales en el sentido melédico. Si en
algin movimiento esta caracterfstica
esta evidenciada con mayor claridad, es
en los dos extremos; en el central <Mo-
derado>» hay tentativas de elaboracitn
contrapuntistica concebida en lineas te-
méticas de mayor vuelo y extensién,
sin llegar ello a dar la sensacién de un
trabajo que tal vez en Hindemith serfa
caracterfstico.

Arménicamente, la obra se mantiene
con persistencia dentro de un tipo de
politonalismo muy propio a Milhaud,
o tal vez a los franceses que durante la
primera guerra mundial vieron en ello
una liberacién del academismo impe-
rante en este terreno. El mencionado
recurso se produce especialmente en el
Octeto de Milhaud debido a la duali-
dad de ejes tonales provecados por la
superposicién de dos cuartetos; ¥ aun
no son escasos los pasajes que resisten
incluso ser anzlizados como superposi-
ciones de tres y cuatro tonalidades dife-
rentes. Son precisamente éstos, los que
posiblemente durante su ejecuciém,
puedan darnos la impresién de estarse
empleando la técnica Schoenberguiana
de los «Doce tonoss», la que sGlo per-
siste hasta el momento en que clara-
menteamboscuartetosestabilizan uneje
tonal propio, o talvez comiin a ambos.

<El Octeto para Cuerdas» de Mil-
haud, dedicado a Paul Collaer, es una
obra digna de ser conecida por el inte-
rés que encierra, aunque digamoslo con
franqueza no puede tenerse entre las
méas valiosas de este maestro.

J.0. 5.

HoPKiNS.—PARTITA EN SOL ME-
NOR PARA VIOLIN soLo. (Ed.
J. y W. Chester. Londres.)

Poco conocemos de este compositor;
le sabemos muy joven y su talento es
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considerado por algunos de sus colegas
ingleses como una efectiva promesa pa-
ra la misica de este pafs. La Casa
Chester le ha ofrecido un lugar en su
catilogo, el que hasta el presente han
ocupado algunags obras corales, otras
para pianc, para canto y piano y ahora
una Partita para violin solo.

Esta tltima se defiende de la aridez
que en general tienen las obras creadas
para violin sin acompafiamiento, por el
interés de su escritura instrumental.
El «fugato> del primer movimiento,
atestigua no sélo un profundo cono-
cimiento de las posibilidades del vio-
lin, sino que también un perfecto domi-
nio de los recursos técnicos de Ia com-
posicion.

Una sucesién bien equilibrada de
ambientes musicalmente diferenciados,
constituyen los cinco movimientos de

esta obra, sobresaliendo eatre éstos, el
cuarto «Mesuré», que siendo el menos
elaborado ofrece todos los atractivos de
una monodia cantante altamente expre-
siva en su fraseologia

El empleo de la doble cuerda, recur-
s0 casi obligado en una composicién
de este género, ha sido enfocado con
la prudencia necesaria como para no
hacerse cansador al ofdo. Especialmen-
te acertado, nos parece en este sentido,
el agradable contrapunto a dos voces
del tercer movimiento y menos placen-
tero el cierto abuso de ornamentaciones
arménicas del primer <Andantes.

La «Partita» de Hopkins es una
obra ampliamente recomendable para
el violinista, tanto por sus conquistas
instrumentales, como por el atractivo
de su factura musical.

J.O. S

LIBROS

A. DgrLA CortE v G. M. GaTTIL
—<«DiccioNar1o DE MUsICA»,
con un apéndice sobre Misice vy
Misicos de América, por Néstor R.
Ortiz Oderigo. Edicién Ricordi Ame-
ricana. Buenos Asres, 1949.

No hace mucho comenté en esta sec-
cién de la Revista Musical Chilena el
<Diccionario Bio-Bibliografico Musi-
cal», de Vasco Mariz, publicado en Rfo
de Janeiro. Me refer{ extensamente al
incremento actual de las ediciones y es-
tudios sobre misica americana, produc-
to de un interés asimismo en aumento,
y a la labor, cada dfa mis seria desde
un punto de vista cientifico, que los
musicdgrafos americanos realizan para
satisfacer ese interds. Todos los con-
ceptos expresados en aquella ocasién
podrian ser repetidos en la presente,
cuando, a tan corta distancia y con los
mismos excelentes resultados, se pu-

blica un segundo diccionario que con-
sagra a la misica iberoamericana y a
sus cultivadores una parte substancial
de su contenido.

El Diccionario de la Mfsica de los
seflores Della Corte v Gatti debe ser
seflalado como aportacién capital en
nuestro idioma, dentro del tipo de dic-
cionarios breves a que pertenece. Este
constituye un tomo, de cuidada y ma-
nejable presentacifn, con mis de seis-
cientas paginas, donde se retine una
informacién al dfa, perfectamente orien-
tada, resumen de un vasto conocimien-
to de las materias que abraza. Las la-
gunas que se advierten en obras simi-
lares en castellano, como la Enciclope-
dia Musical que se edité en Barcelona
hacia 1934, aqui han sido salvadas,
tanto en las resefias técnicas, como en
las biograficas o histéricas. Es este Dic-
cionario un meritorio compendio de
obras considerables como el Grove's
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Dictionary, el Lexicon de Riemann o
la Enciclopedia de Lavignac. La traduc-
ci6én cuidadosa de los sefiores Ferraria
y Lamuraglia, la revisién de los docto-

‘res Epstein y Leuchter, perfeccionan
ellibro original y lo hacen del todo ade-
cuado para el estudiante o el aficienado
a la misica de nuestros paises a quienes
el trabajo se destina.

El apéndice sobre Musica y Miisicos
de América de! investigador argentino
Néstor R. Ortiz Oderigo, complementa
el cuerpo general de la obra, con estric-
ta fidelidad al espiritu que la anima.
El folklore, la historia, las instituciones
y las personalidades musicales de las
tres Américas llenan los artfculos del
diccionario con una documentacion que
por primera vez se ofrece abarcando tan
amplio panorama. Limitaciones de es-
pacio hacen por desgracia incompletos
algunos artfculos. Es particularmente
sensible que las biografias de los misi-
cos no contengan el catilogo completo
de las obras estrenadas ¥ unas lineas
donde se sintetice el caricter en con-
junto de su produccién. Esperemos que
en una nueva edicién, que el éxito se-
guro de la actual hard préxima, esta
deficiencia pueda ser resuelta. jNo ca-
bria quizés, ya que el trabajo basicoy
més arduo estd cumplido, emprender
la publicacién de un diccionario de mii-
sica y miisicos americanos con la exten-
sidn que merece? Es labor que el sefior
Ortiz Qderigo cumpliria, por lo que
puede juzgarse en este apéndice, de
manera admirable y como muy benefi-
ciosa contribucién a los altos fines que
se persiguen,

S. V.

J. M. CoorPersMITH.—«MUsIcA
¥ MUSICOS DE LA REPUBLICA
DOMINICANA», Pan American
Union. Music series N.° 15. Washing-
ton, 1949,

La presente monograffa es Ia tercera
de las consagradas por la Unién Pana-

mericana a la misica de los paises his-
panoamericanos. En las dos anteriores,
se consideré la misica moderna de
Chile, por el autor de esta resefia, y
la de México, por Otto Mayer Serra.

«Miisica y misicos de la Repiblica
Dominicana» se divide en dos partes
esenciales: la evolucién histérica y las
manifestaciones del folklore. Esta 1l-
tima, ilustrada con profusién de ejem-
plos musicales, recoge los resultados de
una investigacién reciente. En 1944, el
Dr. Coopersmith fué invitado por el Go-
bierno de la Reptiblica Dominicana a
visitar el pafs para clasificar y recoger
mteriales folkl6rico-musicales. Bajo la
direccién del profesor norteamericano,
se grabaron setenta ¥ ocho discos de
canciones y danzas populares y se reco-
gi6é un variado instrumental y numero-
sas anotaciones, sobre las que se basa
este trabajo. La triple corriente indi-
gena, africana y espafiola que ha con-
tribuido, en complicade proceso, a for-
mar el folklore dominicano es estudia-
da en sus manifestaciones puras y mes-
tizas. Especies privativas del folklore
islefio, como el merengue, el pambiche,
el carabiné y la tonade son objeto de
anélisis detenidos, asi como otros géne-
ros de este mismo folklore en vias de
desaparicién. En este sentido, la infor-
macién que el folleto encierra sobre
le tumba o contradanza criolla, danza
popular oscurecida a mediados del siglo
XIX por el merengue, es en extremo
valiosa.

El estudio histérico, contenido en la
primera parte, abarca tanto a la musi-
ca culta como a la evolucién de los gé-
neros populares. El reducido tamafic de
estas monograffas fuerza al Dr. Cooper-
smith a una estrecha sintesis, como tan
magistralmente realizada. En poco més
de treinta pAginas queda expuesto un
inteligente panorama de la musica en
aquel pafs, desde los primeros coloni-
zadores hasta el momento actual. Par-
ticularmente interesantes son las mani- -
festaciones de la misica dominicana
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en el siglo pasado; el fuerte caricter
nacionalista que los compositores de
aquella centuria imprimieron a la ma-
sica artfstica sigue siendo uno de los
rasgos distintivos de la escuela contem-
pordnea, enla que se destacan persona-
lidades como Esteban Pefia-Morell,
Juan Francisco Garcfa, Enrique Me-
ifa Arredondo, Luis Emilioc Mena, Jo-
sé Dolores Cerén, Ramén Diaz, Luis Ri-
vera, Rafael Ignacio y Enrique de
Marchena. En la joven generacién, el
sedimento nacionalista deriva hacia
ambiciones mis altas que el simple cul-
tivo de elementos pintorescos, sefiala-
damente en los discipulos del espafiol
Casal Chapf, como Ninén de Brouwer,
Manuel Simé v Antonio Morel.

Laedicién de «Musica y Misicos dela
Repiblica Dominicana», como otros en-
sayos de esta coleccién es doble en in-
glés y castellanp. El material fotogra-
fico, excelente. El libro se cierra por
una abundante relacién de fuentes bi-
bliogrificas.

5. V.

MIGUEL AcosTA SAIGNES.—<LAs
TuURAS». Serie de Folklore. Insti-
tulo de Anlropologia y Geografia. Ca-
racas, 1949,

Con un preliminar del Dr. Julio de
Armas, Rector de la Universidad de
Venezuela, aparece este estudio, desti-
nado a estudiar la danza folklérica Hla-
mada de <Las Turas», que el autor
presencié en la poblacién de Aguada
Grande, situada al noroeste del Estado
de Lara. Un trabajo preliminar de re-
coleccién musical habfa sido hecho por
Juan Liscano en Barquisimeto, incor-
porando al 4lbum de Grabaciones que
editara la Biblioteca del Congreso de
Washington.

La monografia estudia de una mane-
ra documental, grafica y musical esta
curiosa danza, supervivencia de un rito
agrario, que se emparenta con algunos

bhailes que fueron comunes al 4rea del
Caribe y que, segiin el autor, tiene in-
dudable origen americano, aborigen.

E. P. S

Aucusto RAUL Cortazar.—FEL
CARNAVAL EN EL FOLKLORE
CALCHAQUI. Edstorial Sudomers-
canc. Buenos Aires, 1949,

Con rigurosa metodologia que explica
en un interesante ensayo sobre la teorfa
y la préctica del folklore integral, el
autor, en que se retinen los méritos de
un espiritu cientffico, las dotes para la
investigacién y la gracia de un escritor.
ha realizado una sintesis prolija del
significado del carnaval calchaqui, en
relacién con el fenémeno histérico v
universal que omprende esta fiesta. Pa-
ra los propésitos especializados de esta
Revista, sefialaremos de preferencia el
capitulo V, dedicado al carnaval mis-
mo, en que se dan detalles sobre su
celebracién y significado. Hay des-
cripcién y estudio de instrumentos, prin-
cipalmente sobre la caja chayera, de
ascendencia ingchsica; sobre las coplas,
cuya estructura se analiza, y sobre las
vidalitas nocturnas. Ellibro tiene sabor
verniculo y al mismo tiempo, se pro-
yecta sobre un elevado plano concep-
tual.

E.P.S.

ARTHUR HONEGGER.— «INCAN-
TATION AUX FOSSILES». (Edit.
D'Ouchy, Lausanne, Suiza).

En el movimiento musical contempo-
rineo ocupan sin lugar a duda un sitio
importante los escritos literarios de al-
gunos grandes compositores. Debussy,
con su famoso libro «Monsieur Croche
Antidilettante», [os articulos y prélogos
de obras tebricas y musicales de Hin-
demith, las conferencias de Strawinsky
en la Universidad de Harvard, el libro
de Constant Lambert «<Music, hol», los
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de Copland, Milhaud, etc., constituyen
un preciocso aporte a los planteamien-
tos estéticos de la misica de nuestros
dias. Siempre es el mismo problema
que aflora en todas partes: la posicién
ideolégica del compositor frente a un
mundo que parece hecho para demos-
trar a cada paso a los creadores que va
no tienen sitio alguno en la historia de
la misica; es la lucha del hombre que
impulsa el avance del arte en contra de
la inercia, delarutina v del comercio.
Arthur Honegger, el renombrado au-
tor del «Roi David» acaba de lanzar
al mundo un pequefio libro coleccio-
nando articulos aparecidos seguramen-
te en diferentes revistas o diarios y que
tocan de una manera vivisima el pro-
blema de la misica contemporanea.
Comienza por declarar que estaba re-
suelto a ser uno de los miisices que no
escribe sino misica y esto por dos
razones: porque detesta escribir y hacer
exhibicién de sus opiniones, y porque
cree que la critica no tiene a la larga
otra utilidad que dejar constancia, pa-
ra las generackones futuras, de las bar-
baridades que se profieren sentenciosa-
mente acerca de las obras musicales,
Sin embargo, hay algo que ya no puede
soportar v que le obliga a mojar su
pluma «dudosa e inhabil en el tintero
de una firme conviccién», v esto es la
necesidad de combatir los prejuicios
que estan aplastando la masica, y ha-
ciendo creer gue es menester que una
composicién sea centenaria para poder
gozar de la consideracién humana. Se-
fiala el absurdo hecho de que, mientras
en todas las artes es lo vivo y lo que se
crea lo que constituye la causa y ra-
zbn de ser de la aficién v del interés, en
el dominio musical, es seguramente en
donde <florecen con mayor lujuria, ta
rutina, los prejuicios, el gusto de lo
retrospectivo y el terror hacia lo vivos.
El libro de Honegger |deberfa ser
traducido en la mayor parte de sus ca-
pitulos y distribufdo en primer lugar a
fos alumnos de los conservatorios. Ve-

rfan allf que el problema tocado por el
gran musjco suizo-francés es un cancer
universal y es una desgracia que se
cierne sobre todos los medios musicales
de hoy dia, fomentada por una curiosa
combinacién en que se han aleado la
superficialidad, la pereza, la’ vanidad,
larutina, la p_opulacﬁeria y el comercio.
La musica de los grandes maestros, la
que todos veneramos por igual, es, con
su difusién excesiva, con su repeticion
incansable, una lapida que amenaza
sepultar la vida por cuyos fueros lu-
charon tan denodadamente esos mismos
grandes autores. Todo compositor que
ha dicho <basta de sinfonfas de Beetho-
ven», ha sido sefialadoe como un peli-
groso iconoclasta, v mirado con sorna
porque se supone gque tal vez quisiera
substituir sus propias composiciones a
las célebres y definitivas y oficiales sin-
fonfas de todoslos conciertos det mun-
do... Honegger, beethovenianc de
corazén, admirador profundo sobre to-
do de los cuartetos del gran maestro,
fué, con escindalo, motejado de ene-
migo del <sordo de Bonn», de no ser
sensible ante los «golpes del destino»
de la quinta sinfonfa o de la <apologfa
de la danza» y demés majaderias que
se han hecho dogmas de fe, en la bana-
lidad de la gente a quienes, precisa-
mente, no les importa nada Beethoven,
8ino en cuanto norenueva la comodidad
del colchén sonoro en que estin acos-
tumbrados a dejar divagar sus pensa-
mientos, v a solazarse en la modorra
musical de una audicién puramente ve-
getativa.

El libro de Honeggér esta lleno de
picardfa, y uno comienza a leerlo con
el agrado enorme; parece a cada paso
decir exactamente lo que uno habrfa
querido y aun repetir conceptos que
aquf en Chile, y en esta Revista, se
han publicado méas de una vez. jLos
pianistas. . .! aparecen aqui con varios
capitulos y con numerosas alusiones a
la terrible inutilidad de los conciertos
de piano, «especticulo deportivos, que

8
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més valdria reemplazar por carreras de
saltos o por pruebas de competencia
acrobitica. El piano, como ya lo he-
mos dicho en cien ocasiones, es victima
de su propia riqueza; ya no es duefic de
su destino, nadie se atreve a tocar si
no va precedido de la propaganda de
un producto de botica, v si no se toca
exactamente lo que todos ejecutan, es
el fracaso anticipado de una sala vacia
y hostil en los poquisimos auditores.
Arthur Honegger, piensa lo mismo que
més de una vez hemos dicho en Chile:
que habrfa que sanear la vida musical
racionando la audicién v prohibiendo
por un determinado tiempo ejecutar un
cierto nfimero de obras que ya han de-
jado de impresionar por saturacidn.
Junto al piano vienen lossacramentales
programas del resto de los solistas, to-
dos iguales, todos fastidiosos y fuera del
verdaderocentro de gravedad que deben
tener: la musica. Los conciertos sinfé-
nicos no estan fuera de este peligro ru-
tinario y va las asociaciones de con-
ciertos, los mecenas y los administra-
dores, estin hace mucho tiempo en
guerra con los miisicos, que piden que
este instrumento riquisimo no se fosi-
lice y se endurezca en lo estereotipado.
¢Hasta cuando los cciclos* y las audi-
ciones continuadas de composiciones
que no fueron escritas para tocarse en
serie? 7Qué habrfa pensado Beethoven
si hubiera sabido que sus 32 sonatas,
sus 16 y aun 17 cuartetos, sus 9 sinfo-
nfas, etc. iban algin dia a aparecer
ocupando conciertos organizades con
la simetria numer.da de un coleccio-
nista? Y lo mis extraordinario es que
el piblico acaba por sugestionarse, v
por no atreverse a protestar cuando se
le indigesta de este modo con obras
maestras que fueron, evidentemente, es-
critas para unaapreciacién aislada. Uno
comprende semejante afan de enfilar
obras, cuando se trata de un aniversario
o de audiciones de tipo pedagégico,
para conocerlas sin que falte una sola;
pero, lo peor del caso es que, son los

empresarios los que inventaron estos
«ciclos» reiterados y constantes que,
por otra parte tienen la virtud de
atraer multitudes y... de costar ba-
rato porgue necesitan pocos ensayos o
se cree que no requieren una prepara-
cibn especial. Es decir, el comercio
aleado a la tonterfa colectiva, al espf-
ritu gregario de los que tienen la obli-
gacion, como decia Debussy, de escu-
char la misica «con la cara entre las
manos o de poner los ojos blancoss.
La parte final del libro est4 dedicada
a un aspecto menos agradable y un
tanto amargo: a las condiciones que
imperan principalmente en Francia pa-
ra dar a conocer o0 mejor dicho, para
desconocer, teda la produccién contem-
porinea y como para atajar por siste-
ma el camino de los j6venes composi-
tores. Aqui Honegger habla con ver-
dadero dolor que no se oculta detris
de las observaciones picarescas. JQué
debe hacer un compositor joven?, mu-
chomejores que se consagre a cualquie-
ra ocupacién lucrativa que le tenga
pensada su familia, que venda detras
de un mostrador, porque los contempo-
rineos «no tienen ninguna necesidad
de misica nuevar; tienen ya demasiada
materia para digerir con Mozart y
Beethoven y la voz de un joven com-
positor, es como el efecto que harfan
muchachos impertinentes que quisie-
ran hacerse escuchar en una <docta
asamblea de personas razomables v
eruditas». El resultado es que los in-
gresos caerin, vertiginosamente y hay
que andarse con mucho tiento para
dar la misica nueva e «imponerla»
con astucia, disimulindola entre gran-
des obras, gue no se echan de ver de-
masiado, que no esté al principio ni al
fin de un programa, porque la gente
llegara atrasada o encontrars mil ra-
zones para dejar vacia la sala antes del
fin del concierto. El panorama total de
la mdsica nueva que presenta Honegger
es francamente lamentable. Uno piensa
dbénde estin las autoridades artfsticas
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francesas que no abren los ojos frente
a tan triste especticulo; c6mo el Es-
tado no pone una mano férrea en algo
que va en contra de la médula misma,
del patrimonio intelectual de la Nacion.
Aquf no hemos estado lejos de muchos
de estos problemas si, contrariando el
gusto vulgar y los intereses comerciales,
no hubiéramos luchado hace muchos
afios por abrir siquiera una puerta a la
vida que avanza v a los jévenes que
tienen derecho a manifestarse. La tarea
noes facil v requiere circunstancias pro-
picias que no parecen haberse presen-
tado en el ambiente que en Europa go-
bierna la vida de los conciertos. EI Ii-
bro de Honegger deja la impresioén que
ia musica progresa y evoluciona mas a
pesar de la accién de las entidades mu-
sicales, que de la ayuda que éstas han
debido en todo momento prestar. De
todos modos, la obra comentada es de
utilisima lectura, y merecerfa ser tra-
ducida v divulgada para edificacién de
muchos que tienen gran respeto por los
nombres consigrados. Verin que los
misicos, que los compositores, estan
en toda la redondez de la tierra llevan-
do la bandera del arte como la llevaron
en los siglos pasados. Son <la sal del
mundo* musical y seguiran siéndolo.

D.S.C.
GEORGES BECE.—DaARrIUs MiL-
HAUD. (Heugel et Cie.).

Se agrega al catalogo completo de las
obras del Albert Roussel, realizado bajo

113

el patrocinio de la viuda de este com-
positor, el que Heugel et Cie. acaba de
publicar de Darius Milhaud, realizado
por Georges Beck. Como introduccidn
a éste, el autor nos ofrece un estudio
biografice y analitico bien comprimido,
atrayente en su contenido y de verda-
dera ayuda para el lector corriente in-
teresado por la obra del mdsico. Algu-
nas fotograffas del maestro ilustran el
pequefio formato de este libro, cuyo
principal valor radica en el catélogo
completo de las obras musicales y li-
terarias de Darius Milhaud. En cuadros
hien concebidos que se extienden a lo
largo de ochenta y cinco paginas, se
especifica namero de opus, titule, gé-
nero, colaboradores, afio de composi-
cién, estreno e intérpretes de cada obra,
Es de lamentar el que se haya omitido
la duracién de éstas, dato que siempre
presta una utilidad efectiva a quien re-
curre a este tipo de fuente informativa,
con el 4nimo deseleccionar obras para
su ejecucién.

Termina el pequeiio libro con una
lista en orden alfabético de las compo-
siciones de Milhaud, especificando en
una columna adyacente la numeracién
que corresponde a cada una dentre de
la ordenacién cronolégica de éstos mis-
mos.

J.O. 5.

FIRMAN LAS PRESENTES RESENAS criticas

(DANIEL QUIROGA}
(VICENTE SALAs VIU)
(EUGENIO PEREIRA)
(DoMiNGO SANTA CRrUZ)
(Juan ORREGO SALAS)
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Estando en prensa el presente ntimero de la Revista Musical
Chilena, hemos recibido noticias sobre la presentacién del pianista
chileno Alfonso Montecino en el Carnegie Hall de Nueva York. El
joven artista fué calurosamente aplaudido por el pdblico y la cri-
tica de esa ciudad. En el préximo nimero de la Revista Musical
Chilena comentaremos este acontecimiento.

Ei cable de Nueva York trajo también la sensible noticia del
fallecimiento del compositor alemin Kurt Weil. En préximas edi-
ciones daremos cuenta detallada de la labor que le toc6 cumplir
al mencionado artista durante su permanencia entre nosotros.

Damos cuenta en el presente ntimero de la publicacién de la
Revista de Estudios Musicales, editada por el Instituto Superior
de Artes e Investigaciones Musicales de la Universidad Nacional
de Cuyo. Reservaremos para nuestro préximo namero el comen-
tario critico de este 6rgano de publicidad, que inicia su vida ba-
jo la direccién del destacado music6logo Francisco Curt Lange.





