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EDITORIAL
SEGUNDO FESTIVAL DE MUSICA CHILENA

DURANTE los meses de Noviembre y Diciembre recién pasa-

dos, tuvo lugar el Segundo Festival de Musica Chilena, iniciativa
creada por decreto universitario N.° 1.128 del 22 de Agosto de 1947,
y que fuera llevada a la prictica a fines de 1948 con la realizacién
del Primero de estos Festivales en Santiago. Los afios corridos des-
de entonces hasta la fecha y el acopio de experiencias reunidas du-
rante la celebracién de la primera de estas jornadas, han permitido
corregir los defectos evidenciados entonces y enmendar el comple-
jo mecanismo de votaciones en virtud del cual el ptiblico clasifica-
do en tres diferentes categorfas, de acuerdo con el grado de edu-
cacion musical o capacidad de juicio de cada cual, es investido
en jurado de las obras chilenas presentadas, con derecho a otorgar
los premios que para cada Festival ofrece el Instituto de Extensién
Musical.

Las reformas al reglamento pertinente, discutidas en varias de
sus sesiones por la Junta Directiva de la Institucién patrocinante,
fueron sometidas al H. Consejo Universitario v aprobadas por éste
con fecha 10 de Agosto de 1950 (Decreto N.° 1,701). Estas en mu-
chos aspectos tendieron a la aplicacién de un criterio més estricto
para la seleccién de las composiciones presentadas, y en otros pro-
piciaron una mayor elasticidad, especialmente en lo que se refiere
a la clasificacién del pablico inscrito y a la cantidad de premios que
el jurado podfa otorgar.

No es nuestro propédsito el comentar en detalle, en el presente
Editorial, las reformas introducidas por el H. Consejo Universitario
en el referido reglamento. Es interesante, sin embargo, el subrayar
algunos aspectos que, sin duda alguna, han significado un progreso
en el mecanismo establecido por éste, como también el sefialar al-
gunos defectos que adn requieren estudio y enmienda.

Originalmente se clasificé al ptblico inscrito en tres categorias,
5)



6 REVISTA MUSICAL

las que fueron numéricamente mantenidas después de la reforma,
varidndose el significado de cada una de ellas. Mientras en el pri-
mer Festival la categorfa A) correspondié exclusivamente a los
compositores, la B} a los técnicos y profesores de misicayla C) a
los aficionados, en el segundo se ampli6 la 4) a los «directores de
orquesta reconocidos por el Instituto de Extensién Musical, a los
miembros de la H. Junta Directiva de este Instituto y a los profe-
sores del Conservatorio Nacional de Miusica»; en la B) se clasifi-
caron a +iodas las personas que desempefian funciones docentes en
academias particulares, en la educacién musical, primaria y secun-
daria, a los ejecutantes de la Orquesta Sinfénica de Chile, a los alum-
nos de composicién del Conservatoric Nacional, a los ejecutantes
titulados en él, o que sin este titulo hayan dado conciertos pablicos,
a los criticos musicales v a las personas que desempefien funciones
técnicas o directivas en iniciativas pablicas o privadas de cultura
musical>. Para ser inclufdo en la categorfa €) no se exigieron re-
quisitos especiales.

Se estableci6 también una Comisién Calificadora de Votantes
para la revisién de las inscripciones, con facultad para resolver la
promocién a una categoria superior a cualquiera persona inscrita
en las letras B) y C).

El nuevo reglamento mantuvo los coeficientes asignados por
el antiguo, para cada una de estas categorias como asimismo el pro-
cedimiento para determinar la nota obtenida por las diferentes
composiciones. Conforme a lo expresado se establecié que a cada
una de estas categorias se les confeccionaria un voto de diferente
color, con la lista impresa de las obras y un espacio frente a cada
una para que el votante ponga una nota de uno a diez. Para de-
terminar la nota obtenida por cada composicién, se calculé separa-
damente en cada categorfa el término medio de ias notas asignadas
a ésta, luego se les aplicd el coeficiente 0,5 para la categoria A4),
0,3 para la B) v 0,2 para la C). Finalmente, la suma de las canti-
dades resultantes para cada composicién, determiné la nota defi-
nitiva de cada obra. Lo expuesto se mantuvo sin alteraciones en
el nuevo reglamento.

El mecanismo de votaciones en los Conciertos de Premios su-
fri6, sin embargo, algunas alteraciones. En el Primer Festival sélo
se votd con notas de uno a diez para seleccionar las obras que irfan
al Concierto de Premios y en éste se pidi6 solamente votar cuél de
ellas merecia primero o segundo premio, expresado con un ntimero
<«uno» y «dos» respectivamente en el lugar que el voto disponia
para el efecto. Dentro de este sistema resultaba obligatorio el otor-
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gar una recompensa a las obras inclufdas en el Concierto de Pre-
mios, no existiendo la posibilidad de declararlos desiertos en los
casos que el Jurado asi lo estimare, como tampoco el dar recom-
pensas de igual categorfa a obras del mismo valor.

El defecto sefialado se corrigié en la siguiente forma: se mantu-
vieron los diferentes grupos de obras para los efectos de establecer
el monto de los premios, de acuerdo con los diferentes géneros de
composicién de cdmara y sinfénico, con o sin solistas; formales o
libres, etc.; pero no para hacer competir entre si a las obras clasi-
ficadas en el mismo de cada uno de estos grupos. Se establecieron
promedios mfnimos para la obtenci6n de los premios; 714 para el
primero y 614 para el segundo. Ello permitié autométicamente
que una o mis obras obtuvieran la misma recompensa, como tam-
bién la posibilidad que si ninguna alcanzaba el minimo de 734 6 634,
se declararan desiertos el primero y segundo premios respectiva-
mente. Se agreg también el Premio de Honor, el que se otorga a la
composicién que, habiendo recibido un Primer Premio, haya sido
‘agraciada con el promedio mis alto del Festival.

De acuerdo con esto, el Jurado pfiblico debié votar en la mis-
ma forma en los Conciertos de Seleccién y en los de Premio, o sea
con notas de uno a diez. Una vez realizados los primeros, se.con-
feccioné el programa del Concierto de Premios con las obras que
hubieran alcanzado los mas altos promedios, las que se repitieron
para ser sometidas a una segunda votacion, cuyas notas serfan to-
madas como definitivas para el otorgamiento de las recompensas
establecidas:

**t

El nuevo procedimiento funcion6 bien, desde el punto de vista
estrictamente mecénico. Lo mismo no podria decirse, en general,
desde el punto de vista artistico, conforme al cual hubo de lamentarse
Ia exclusi6én de algunas obras de mérito.

Esto dGltimo harfa, sin embargo necesario, un estudio critico
especial, en que se pesaran con un criterio art{stico bien severo, los
factores que otorgan o niegan capacidad de juez de la obra de arte
al phblico en general, problema que estd fuera de los propdsitos
trazados en el presente editorial. Las razones que pudieran esgri-
mirse en contra de esta iniciativa en relacién con el problema plan-
teado, deben ser solamente consideradas para la formacién de un
sano criterio respecto a que el veredicto ptblico puede en algunos
casos favorecer a obras de valor, como también puede errar funda-
mentalmente en este sentido. En favor de la participacién del pt-
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blico en estas justas, hay muchas razones de significado moral y
entre éstas insistimos en aquella que a nuestro modo de ver es la
més importante: el hecho de dar al auditor capacidad de juzgar la
misica de su propio pafs, despierta su interés por ella, establece un
contacto entre éste y el compositor, que es dificil de conseguir por
otros medios y finalmente, promete un gradual desarrollo de sus
facultades criticas frente a la responsabilidad de escoger aquellas
composiciones que quiéralo o no, van a ser exhibidas como galardén
de su propio veredicto, lo que al mismo tiempo lo impulsa a sobre-
ponerse a los prejuicios que antes hacian dificil la comunicacién
entre los compositores chilenos y el ptiblico de este pafs.

***

Al igual que el primero de estos Festivales (1948), el segundo,
celebrado recientemente, represent6é en sus programas un corte de
la presente actividad creadora nacional, abarcando desde las ten-
dencias més reaccionarias en misica, hasta producciones de avan-
zada, situadas, sin lugar a dudas, junto 2 lo m4s nuevo de la ma-
sica de hoy.

Cada una de las obras ejecutadas recibieron igual trato y cui-
dado en la preparacién de los conciertos, cuyos ensayos de conjunto
se iniciaron un mes antes de la fecha inaugural de estos Festivales,
hecho que no es corriente en la vida musical de la actualidad.

El mecanismo de votaciones permitié resultados més ecuini-
mes y equilibrados en cada una de las categorfas de ptiblico, respecto
a las mismas obras.

El haber incrementado la categorfa 4) con personas de cultura
musical superior o de actividades esenciales en la vida musical, las
que el reglamento reformado agregé a los compositores, suplié en
parte el criterio apasionado y extrafio con que muchos de estos tl-
timos juzgaron las obras de sus colegas en el Primer Festival.

x ¥a

Otro aspecto digno de ser considerado a Ia luz de las cifras en
el presente Festival, fué la gran afluencia de inscritos y especial-
mente la considerable asistencia de éstos a los conciertos. Es curioso
constatar al respecto, que mientras el primero de estos Festiva-
les super6 al reciente en nmero de inscritos, el segundo, en cambio,
se puso por encima del anterior en el promedio de personas que vo-
taron en el total de los conciertos.



EDITORIAL 9

El nmero de inscritos en el Festival de 1948 fué de 981 perso-
nas; 25 de la categorfa 4), 224 de la B) y 732 de l1a C) v en el de 1950,
de 737; 111 de la categoria 4), 210 de la B) y 416 de la C). El pro-
medio de votantes de los tres conciertos sinfénicos del afio 1948
arroj6 una cifra de 388 personas, 16 de la categoria 4), 124 de la B)
y 248 de la C). El mismo promedio en igual ntimero de conciertos
sinfénicos del afio 1950, fué de 421 votantes, 19 de la categoria 4),
162 de la B) v 240 de la O).

En los Conciertos de Cimara, bajé el promedio del Gltimo
Festival con respecto al primero, pero es claro que debe considerarse
que en 1948 se ofrecieron tres conciertos de este género, mientras
en el de 1950 fueron cinco, incluyendo en ambos casos los concier-
tos de seleccién y el de premios. En 1948 votaron en estos conciertos
un ntmero de 262 personas; 15 de la categoria 4), 90 de la B) y
157 de la C). En el reciente votaron 222; 26 de la 4), 61 dela B)
v 135dela C).

A este respecto hemos recogido la opiniébn muy generalizada
entre los asistentes a los Festivales en el sentido de que en el del
presente afio se ofrecié un nimero excesivo de Conciertos de C4mara,
la cual no podemos sino apoyar. Esto, ademés de alargar conside-
rablemente la duracién de estas jornadas, perdiéndose contacto en
los dltimos conciertos con las obras presentadas en los primeros,
hizo incurrir en ¢l grave inconveniente de ofrecer un relleno de obras
poco maduras y de calidad discutible, cuya audicién entorpecié la
de las composiciones de verdadero valor. Tanto este defecto como
el error de haber celebrado el Concierto de Premios de CAmara, un
Domingo por la mafana, en un dia y hora diferente a los del resto
del Festival y en condiciones ciertamente desfavorables, en medio
de un conjunto de feriados legales en una época en que el ptblico
aprovecha para salir de la ciudad, justifica la disminucién en el
promedio de asistencia, a lo que en gran parte se debe al escasisimo
ntimero de votantes que concurrié al Concierto final dentro de esta
categoria.

***

Finalmente nos restarfa hacer algunas consideraciones acerca
de las creaciones presentadas al Segundo Festival una vez otorgado
el pase del Jurado de Selecci6n, cuya misién fué escoger las mejores
obras inscritas y confeccionar los programas de acuerdo con los di-
versos géneros y tipos de composicién. El Jurado referido, formado
por don Vicente Salas Viu, en calidad de Presidente de éste, y por
los sefiores Jorge Urrutia, Free Focke, Juan Casanova y Carlos
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Riesco, seleccioné un total de veintisiete composiciones, ocho sin-
fonicas y diecinueve de camara, representando éstas a dieciocho
compositores diferentes. Todas ellas correspondian a los diferentes
géneros de composici6n para los cuales se llamé a concurso, las que
se agruparon en la siguiente forma:

Grupo’ A. Obras Sinfénico-corales, con un primer premio de
$ 20.000 v un segundo de § 10.000.

Grupo B. Obras sinfénicas sin solistas, con un primer premio
de $ 20.000 v un segundo de $ 10.000,

Grupo C. Obras sinfonicas con solistas, con un primer premio
de $ 20.000 y un segundo de $ 10.000.

Grupo D. Obras Sinf6nicas breves, con o sin solistas, con un
primer premio de $ 12.000 y un segundo de § 8.000.

Grupo E. Obras para conjuntos de Camara (Trios, cuartetos,
quintetos, etc.) con un primer premio de $ 20.000 y un segundo de
$ 10.000.

Grupo F. Obras para Orquesta de Cémara con o sin solistas,
con un primer premio de $ 20.000 y un segundo de $ 10.000.

Grupo G Obras para instrumentos solistas, con un primer
premio de $ 10.000 y un segundo de § 6.000, y

Grupo H. Coleccién de trozos instrumentales, ciclos de can-
ciones o coros, con un primer premio de § 10.000 y un segundo de
$ 6.000.

El total de obras seleccionadas por el Jurado fueron agrupadas
en dos programas sinfénicos y cuatro de misica de cémara, a los
cuales debié agregarse los correspondientes a los Conciertos de
Premios de cada uno de estos grupos. Con éstos, el segundo Festival
de Miusica Chilena ofrecié un total de ocho conciertos que se rea-
lizaron entre el 24 de Noviembre v el 10 de Diciembre de 1950.

Ofrecemos a continuacién una lista separada de las obras sin-
fénicas y de camara presentadas, con las correspondientes vota-
ciones obtenidas en los Conciertos de Seleccién y en los de Premio.

Composiciones Sinfénicas

Santa Cruz. <Egloga» para coro, soprano y orgquesta.... 7,95
Amengual. Concierto para arpa y orquesta.............. 7,32
Orrego Salas. Concierto para piano y orquesta .......... 7,07
Puelma. Sinfonia Abajefia .. ....... ... 5,58
Helftitz, Divertimento. . ... o ovvvnreeirnaeeaenecassns 516
Cotapos. Sinfonia Preliminar de <El Péjaro Burléns. . .. 5,13
Montecino. Obertura Concertante ..................... 3,75

Tsamitt. Mito ATAUCANIO «. oo vie e i v e e s e ns 3,42
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Conforme a lo establecido las cuatro primeras obras de esta
lista fueron incluidas en el Concierto Sinfénico de Premics y some-
tidas por lo tanto a una segunda votacién, la que arroj6 los siguien
tes resultados: ’

Santa Cruz. <Egloga»................ ... ........... 8,14
Orrego Salas. Concierto para piano .................... 1,24
Amengual. Concierto paraarpa ....................... 6,88
Puelma. Sinfonia Abajefia ............................ 4,66

La «Egloga» de Santa Cruz obtuve por lo tanto, un promedio
superior a 714 y el més alto de todos los Festivales, lo que le adju-
dicé un Primer Premio y el Premio de Honor. Las obras de Amen-
gual y Orrego Salas obtuvieron un segundo premio cada una, por
el hecho de haber sobrepasado el minimo de 614. Los otros premios
fueron declarados desiertos,

‘Composiciones de Cimara

Becerra. Tres Canciones Corales y Quodlibet.......... 7,16
Santa Cruz. Canciones de Primavera sobre coro mixto. . 6,99
Amengual. Cuarteto de Cuerdas N.° 2. ... ... ....... 6,21
Santa Cruz. Cantares de Pascua para coro de voces fe-

9213 11 o 1 6,14
Botto. Variaciones para piano ....................... 6,13
Helfritz. «China Klagt» para voz y piano.............. 6,07
Amengual. Preludios para piano ..................... 5,49
Soublette. Suite Pastoril, para soprano, tenor, flauta,

vicla yarpa...... ... e 5,38
Montecino. Ddo para violin y piano. ................. 5,31
Quintano. <La Muerte de Mozart* para piano y orquesta

decuerdas .......... ... 5,05
Becerra. Sonata para cello y piano.................... 5,03
Alexander. Lieder para mezzo-soprano y conjunto de

CAMArA . ... e e 4,78
Quintero. Canciones para voz v piano................ 4,59
Letelier. Canciones Antiguas para voz y piano........ 4,17
Soro. Tres Preludios Elegfacos, para piano. ........ o 4,13
Puelma. Cuarteto de cuerdas ........................ 4,10
Campbell. Tric para piano, violin y cello........ ....... 4,04
Melo. Estampas Chilenas para piano.................. - 3,15

‘Campos. Estudios breves para piano.................. 3,2
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De la lista anterior, las seis primeras obras fueron incluidas en
el Concierto de Premios, donde obtuvieron los siguientes promedios:

Becerra. Canciones Corales y Quodlibet............ ..., 7,04
Botto. Variaciones para piano ........................ 6,46
Helfritz. «China Klagt> ...................... ... ... 6,44
Santa Cruz. Canciones de Primavera......... ... ..... 6,36
Amengual, Cuarteto de Cuerdas N.* 2................ 6,01
Santa Cruz. Cantares de Pascua .. ................... 5,41

Conforme a estos resultados y a lo establecido por el Regla-
mento de Festivales, la (inica recompensa que se otorgé a las obras
de cAmara, fué a las «Tres Canciones Corales vy Quodlibet», de Gus-
tavo Becerra, la que fué agraciada con un Segundo Premio por haber
sobrepasado el promedio de 61%.

*
* *

Al comparar las cifras obtenidas por cada una de las obras en
los Conciertos de Seleccién y los correspondientes de los Conciertos
de Premios, se observara de que no fueron pocos los casos en que
los promedios bajaron considerablemente en la segunda votacién,
en circunstancias que un buen ndmero de composiciones habrfan
recibido premio si se les hubiera tomado en cuenta el primer ve-
redicto y que fueron descartados de esta posibilidad en el segundo.
Cabria preguntar entonces si tal variacién de criterio en el Jurado
Pablico, corresponde a los diferentes puntos de vista con que mira
una obra escuchada dentro de un programa determinado, con res-
pecto a la misma juzgada en comparacién con otras. Puede ocurrir
también que la misma composicién descienda o ascienda en la es-
timacién del auditor después de ser escuchada por segunda vez.
Hacemos hincapié en esta otra posibilidad, puesto que aunque en
menor nfimero, hubo obras que subieron su promedio en el Con-
cierto de Premios.

En todo caso, serfa necesario estudiar el Reglamento de Fes-
tivales, en o que se refiere a esta materia para ver si es necesario
una emmienda en el sentido de establecer que para los efectos del
premio, se compute el promedio més alto que hayan obtenido las
obras sometidas a dos votaciones, o bien el volver al antiguo siste-
ma, en que en el Concierto de Premios no se empleen votaciones
de 1 a 10, sino que se indique la categoria de premio que deba
asignarse a cada composicién, o si éste merece declararse desierto,
estableciendo cifras mfnimas de votos para la otorgacién de cada
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recompensa. Nos pareceria mas simple y directa la segunda de estas
soluciones, la que consultando la posibilidad de poder votarse uno
o mas premios del mismo rango, como también ninguno de éstos,
corrige los defectos en que incurrié el primer Reglamento de Festi-
vales.

Junto con la expresada enmienda, debia también revisarse la
escala establecida para la calificaciébn de las obras. Las cifras de 1
a 10 traen como consecuencia una excesiva dispersién de notas, lo
que se corregirfa adoptando el sistema de votaciones de 1 a 7, ex-
presando el significado de cada una de las notas de esta escala, de
acuerdo con el sistema ya universalmente reconocido en que el 7
significa éptimo, 6 bueno, 5 més que regular, 4 regular, 3 menos
que regular, 2 malo y 1 muy malo. Ello ofreceria una graduacién
méas clara de calificaciones, dentro de la cual podria establecerse
un promedio minimo de 6 para obtener primer premio y de 3 para
el segundo.

***

Puede decirse que pese a los defectos seiialados v a las mejoras
sugeridas, este Segundo Festival de Misica Chilena, pone en evi-
dencia de que la iniciativa llevada a la realidad en 1948 con larea-
lizacién de la primera de estas jornadas, ha continuado en creciente
desarrolle, y que con el interés ofrecido a ella por el ptiblico de San-
tiago, éste ha demostrado haberse sobrepuesto a los prejuicios que
lo distanciaban de la creacién musical de su pafs.

Y para terminar citaremos lo que el Decano de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales dice en el Editorial de esta Revista,
publicado después del Primer Festival de Musica Chilena (Diciem-
bre 1948, N.° 32), refiriéndose a esta iniciativa y a la de Premios
por Obras, organizacién destinada a recompensar a todas lascom-
posiciones calificadas, escritas por nuestros compositores v someti-
das en cualquier momento al Jurado permanente elegido para el
efecto. Dice el referido articulo: «...si esta politica se mantiene,
los compositores de Chile podran presentar la accién que el Estado
ejerce en su favor como un ejemplo; no les quita libertad, no excluye
a nadie y todo el sistema funciona con una gran independencia de
cualquiera especie de factores que sean ajenos a la técnica misma
de la composicién y a la apreciacién estética de las obras. Lo ya he-
cho y constatado permite tener fe y sentir satisfaccién por la inte-
ligente y paternal acci6n de la Universidad de Chile».

J. 0. S



LAS OBRAS SINFONICAS EN EL
SEGUNDO FESTIVAL DE MUSICA
CHILENA

T OR

Daniel Quiroga

Comparativamente al resto de las composiciones presentadas
a los Segundos Festivales de Musica Chilena, celebrados en 1950,
las obras sinfénicas ocuparon un ndmero sensiblemente inferior.
Mientras las obras corales y de cdmara hicieron posible progra-
mar cuatro conciertos, las obras sinfénicas sblo alcanzaron para
formar dos programas. Si convenimos en gque la composicién de
obras sinfénicas representan para un compositor el haber alcan-
zado un dominio técnico mucho méis amplio, ya que tiene a su dis-
posicién la rica gama sonora de la orquesta moderna, nos parece
extrafio este escaso nfimero de obras seleccionadas para su presen-
taci6n plblica. éAcaso los compositores chilenos que, probadamente,
son verdaderos creadores de obras orquestales no concurrieron a
estos Festivales? ¢Acaso el Jurado de Admision fué con éstos mu-
cho maés estricto que con los autores de obras de cdmara, aunque
muchas de éstas fueron s6lo meros trabajos de alumnos de composi-
cién?

Pasando revista a las obras sinfénicas presentadas a los Festi-
vales, iremos en un orden de menor a mayor, desde el punto de vista
de su duracién. Asi, nos referiremos primero a las obras de Carlos
Isamitt y Alfonso Montecino. Isamitt se hizo representar por Mite
Araucano, un breve episodio sinfénico ilustrativo de un ritual abo-
rigen, en el que el compositor es evidentemente menos afortunado
que otras veces para dar vida al ambiente cargado de sugerencias
que desea revivir. Usa, como es habitual en él, ritmos y giros melé-
dicos tomados de la mfsica araucana, revistiéndola con una armo-
nizacién v orquestacién que acusa un impresionismo decantado,
por asi decirlo. Pero esta vez el valor de su temética es débil, y més
débil es todavia su ritmica, con lo cual la composicién toda no ad-
quiere un relieve suficiente como para satisfacer como musica, con-
siderada més alla de ser una ilustracién de una escena araucana,
de muy limitado alcance.

Una Obertura Concertante del joven compositor Alfonso Mon-
tecino, escrita mucho tiempo atrds, entregd una versién equivocada
de la personalidad creadora de este mfisico,—que felizmente sus
recientes obras de ciAmara rectificaron después,— ya que es uno de

sus primeros trabajos orquestales, fruto de sus estudios en Estados
aa)
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Unidos donde reside actualmente, y dista mucho de ser represen-
tativo de un reconocido talento musical. Su textura no posee fluidez
y el revestimiento orquestal de sus ideas no est4 logrado con acierto,
aparte de que las ideas no son apropiadas para un tratamiento or-
questal en muchos casos. La obra se resiente por estos factores ne-
gativos, acumulados mé4s por inexperiencia que por falta de cond;-
ciones musicales, que Montecino tiene de sobra, y no logra superar
la sensacién de laxitud y excesiva fragmentacién que de esta Ober-
tura se desprende.

Hans Helfritz, compositor que obtuvo primer premio en los
Festivales de 1948, present6 esta vez una obra de menor alcance
que su Concierto para saxof6n y orquesta que le di6 el premio se-
fialado.

Su Divertimento, compuesto hace afios, est4 concebido como una
Suite Sinfénica que retine estampas diversas en que hay una inten-
ci6n humoristica o simplemente pintoresca. Para ello utiliza sus
amplios conocimientos orquestales, su seguro manejo de las com-
binaciones timbristicas, que el compositor retine con el colorido
que presta a su musica el frecuente uso de las escalas orientales,
uno de los campos en que Helfritz ha investigado a fondo como
music6logo. Por cierto que esta creacién suya tiene menor trascen-
dencia. Su tem4tica trasparenta un colorismo en cierto modo super-
ficial aunque atrayente. Y su realizacién, que técnicamente es ex-
celente, no encierra, empero, una calidad artistica que eleve a la
composicién por sobre aquellas limitaciones impuestas por su pro-
pio humorismo y voluntaria intencién pintoresca.

De Acario Cotapos, uno de los pocos ‘autores que presenté obras
escritas recientemente, se ejecuté la Sinfonia Preliminar de su bpera
en preparaciébn El Pdjaro Burlén. Esta obra muestra al autor de
«Voces de Gesta» en un terreno mas temperado en esa arrogancia
y audacia sonoras que son comunes en él. Siempre impulsivo v vi-
goroso, Cotapos es ahora también retenido, reposadamente expre-
sivo y hasta lfrico a veces. La originalidad que siempre rodea su
trabajo se muestra quiz4 sacrificada en ocasiones para hacer ganar
en otros aspectos a la composicién. Hay, por cierto, mayor claridad
discursiva, pero no se logra en este trozo sinfénico equiparar la fuer-
za imaginativa desbordante, que luce este miisico como ninguno
entre nosotros, con la disciplina de la realizacién. Por esto el total
de la obra no guarda una trabazén organica clara, ni mantiene un
equilibrio sonoro. Si esto es problema antiguo en Cotapos, en esta
obra reciente late todavia con la misma fuerza de quien hace cuan-
to est4 de su parte por domefiar la violencia instintiva con la rigidez
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de una escritura que tiene que ser regular para mejor servir el pro-
posito ideado, y en esta lucha, que no se decide, trascurre el trozo
sinfénico, con todo su brillo, su personalidad y su vigor; pero tami-
bién con su insuficiente técnica sinfénica, su desmedida prolonga-
ci6n y su amplisima y exigente vestidura instrumental.

Por primera vez se presentaba en Chile un Concieric para arpa
v orguesta. También en la misica universal es poco frecuente esta
combinacién que plantea dificiles problemas al compositor. René
Amengual afrontd esta tarea y logré obtener un resultado exitoso.
Su Concierto para arpa presenta, especialmente en sus dos primeros
movimientos, una resolucién habil del problema fundamental que
consiste en aliar la sonoridad débil de este instrumento, su escasa
resonancia y, sobre todo, sus dificultades de modulacién, a las po-
sibilidades de la escritura sinfénica. Amengual resuelve esta situa-
cién con un trabajo profundizado de las posibilidades timbristicas del
instrumento, evitando, hasta donde es posible, abusar del acostum-
brado «glissando» y de otros artificios convertidos en lugares co-
munes de la mtsica roméntica. Dentro de ello Amengual conduce
sus ideas mel6dicas de una fina ascendencia raveliana en su mayoria,
gin descuidar el interés ritmico, dando por resultado una composi-
¢i6bn movida, equilibrada y técnicamente muy satisfactoria. Decia-
mos que estas cualidades resaltan en los dos primeros movimientos;
y esto porque, en el tercero, el compositor, buscando quizids un ma-
yor relieve instrumental, utiliz6 temas demasiado cotidianos y de
tan ficil manejo que hacen peligrar la unidad de la obra y la calidad
general de ella. Con todo, la obra es un aporte de primera clase para
nuestra mfisica.

Un nuevo Concierto para piano y orquesta fué el entregado por
Juan Orrego Salas a la musica nacional. En oposicién al grandilo-
cuente bullir romantico de la obra similar de Soro, o al recargado
expresionismo de Las Variaciones de Santa Cruz, el Concierto de
Orrego es una contrapartida juvenil, 4gil, ritmica y coloreada. Este
compositor es quien, a nuestro modo de ver, encara con mejor éxito
uno de nuestro endémicos problemas de la musica nacional: su falta
de interés ritmico. Si se nos permite la digresién, diremos que son
muy escasos los compositores que, entre nosotros, logran mantener
un movimiento ritmicamente interesante. Casi todos inician un
desarrollo o un episodio y no quieren continuarlo, cayendo de in-
mediato en un lento y reflexivo caminar. Orrego Salas, desde la
Obertura Festiva, «<ensefi6> que es posible mantener hasta el final,
un clima de vivacidad v dinamismo; ahora en este Concierto reitera
ese ejemplo, pero llevado a un plano superior. Los tres movimientos



OBRAS SINFONICAS EN EL SEGUNDO FESTIVAL DE MUSICA CHILENA 17

de su Concierto consiguen un efecto sonoro cuya brillantez compar-
te por igual la escritura eminentemente virtuosa del instrumento
solista v la atrayente escritura de la parte orquestal que se enlaza a
él. Todo esto aparece movido por una dindmica jubilosa que surge
al primer plano de sus cualidades. Quiz4 si el brillo de su escritura
y su atrayente colorido orquestal revistan un excesivo eclecticismo
en cuanto a la eleccién de los temas, pues Orrego Salas, partiendo
de un concepto muy amplio en cuanto a tendencia estética, se apoya
para su creacién en alusiones a estilos y épocas muy dispares, lo que,
por cierto, no quita originalidad a sus ideas, sino que contribuye a
su necesaria <«filiacién» estilistica. Pero lo mis personal y a la vez
lo que encontramos mis saliente en esta obra es, ya lo dijimos, su
concepcién vibrante, su dinamismo, su realce instrumental conce-
bido con todo dominio de la materia y la sensaci6én de fresca belleza
que desprenden algunos de sus pasajes.

Roberto Puelma, premiado también en los Festivales pasados,
estuvo representado en los tltimos, con su Sinfonfa Abajefia. En
esta obra el msico muestra su habilidad y su manejo de la escri-
tura orquestal, puesto al servicio de una estética que oscila desde
lo tradicional, prewagneriano, hasta la ampulosidad sonora post-
roméntica, sin dejar de envolver en ella alusiones de un carécter
nacionalista que significan un nuevo cariz de su labor. Esta Sinfo-
nfa quiere recoger ciertos aspectos del folklore de la costa nortefia
de Chile, v a este respecto, suele el autor usar dichos giros melédi-
cos 0 recursos ambientales en su sinfonia. Pero la Sinfonia es, pre-
cisamente como tal, una construccién formalmente clisica, am-
pliada eso sf a dimensiones desusadas, mediante la reiteracién des-
medida de pasajes enteros. No se puede negar a Puelma su cono-
cimiento de la Orquesta, puesto por demés en evidencia con su
Concierto para violfn y orquesta premiado en los anteriores Festi-
vales, pero tampoco es posible dejar de objetar este sinfonismo
que, encerrando muchas de sus buenas cualidades de compositor,
las hace naufragar en un océano de grandilocuencias que, por muy
clasicamente desarrolladas que estén, no se justifican artisticamente.
Asf ocurre con esas alusiones folkléricas, que llevan a Puelma al
terreno tchaikovskiano con demasiada evidencia. Su temética
abundante y en ocasiones afortunada, se pierde en medio de la fron-
dosidad de los desarrollos v repeticiones que hacen fatigosa la au-
dicién y apagan el brillo de muchos de sus aciertos como orquesta-
dor. No se resuelve bien, entonces, la alianza entre folklore y cons-
truccién sinfénica. Ambos pierden lo propic de esta forzada unién.

La tnica obra sinfénico-coral llegada a los Festivales fué la

2
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Egloga, de Domingo Santa Cruz, sobre texto de Lope de Vega. En
esta obra se hace evidente, algo que también puede decirse se hizo
presente en todas las obras presentadas en los Festivales. Esto es
que algunos compositores nacionales han iniciado un vuelco hacia
un lenguaje mas accesible. Si pudiéramos decir, se nota como una
reaccién hacia un idioma de mayor espontaneidad v menos arti-
ficios de retérica musical. Tal vez varios de ellos hallan llegado 2
desprenderse de cierta voluntaria acritud sonora que muchas veces
se confundfa con originalidad, v que result6 ser cosa accesoria,
Considerando, como lo hacemos, este hecho desde el punto de vista
del auditor es muy perceptible, sobre todo en autores como Cotapos,
Amengual, y Santa Cruz. En este ltimo tal voluntario simplifi-
carse de su expresién se deba quizds a que debifa ilustrar un texto
pastoril, cuyo depurado arcaismo no se compadece con aquel con-
vulsionado desgarramiento y complejidad sonora de otras obras
suyas. En esta Egloga, el compositor parece haber alcanzado una
etapa de serena y reposada expresividad en que se alfan, sin em-
bargo, sus reconocidas cualidades de vigorosa acentuacién y com-
plejidad contrapuntistica. Santa Cruz inicia esta Egloga con una
introduccién instrumental que es una pégina maestra, a la cual
sigue el texto encargado al coro mixto y la soprano solista. Se des-
prende de toda esta obra una sensacién de grandeza que podria
contradecir en determinados momentos la simplicidad eglégica que
es su razén de ser, pero que no obsta para que, como misica, sea
de lo mejor surgido de la pluma del autor. La fluidez de su melodis-
mo, la atrayente textura de sus partes corales, la robusta y elevada
expresividad que desprenden sus péginas, a las que el soporte or-
questal otorga mayor vigor y solidez, hacen de esta Egloga una obra
por completo lograda, en la que la abundancia de recursos no empafia
sino mas elocuente su entrega de belleza.
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LA EGLOGA PARA SOPRANO, COROS
Y ORQUESTA DE DOMINGO SANTA
CRUZ

POR
Vicente Salas Viu

Nacié en La Cruz, Chile, en 1899. En 1921. recibié su titulo
de abogado de la Universidad de Chile. Estudié composicién en
Santiago con Enrique Soro y luego en Espafia con Courado del
Campo, mientras desempefiaba el cargo de Segundo Secretario de
la Embajada de Chile en Madrid. En 1924 regres6 a Chilk y reor-
ganizdé la Sociedad Bach, fundada por él en 1917, Como director
de esta institucidén promovid la reforma del Conservatorio Nacional
de Miusica de 1928, afio en que fué nombrado Profesor de Anilisis
y Composicién del mencionado establecimiento. En 1929 tuvo des-
tacada actuacién en la creacidn de la Facultad de Bellas Artes de
1a Universidad de Chile. En 1932 fué elegido Decano de ésta, funcién
que ha desempefiado desde entonces por reelecciones. sucesivas.
En 1948 pasd a ser Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales, después de que la antigua Facultad de Bellas Artes se di-
vidi6 en dos, una de Mf{sica y otra de Plastica. Fué uno de los fun-
dadores de la Asociacién Nacional de Compositores en 1936, y
miembro de su directorio hasta la fecha. En 1940 participa acti-
vamente en la fundacién del Instituto de Extensién li\llusir::a.l, crea-
do en virtud de una Ley del Estado. En 1941 viaj6 a los Estados
Unidos de Norteamérica invitado por el Gobierno de este pafs. En
1949 es nombrado miembro del Consejo para la Musica de la
UNESCO. Actualmente es Profesor de Composicién del Conser-
vatorio Nacional de Mfsica, Vice-Rector de la Universidad de
Chile, Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y Di-
rector del Instituto de Extension Musical.

RARA vez en el estreno de una obra musical chilena se produ-
cen critica y ptblico con la unanimidad de pareceres,—y mas aun
de entusiastas y elogiosos pareceres.—que rodeé a la Egloga de
Domingo Santa Cruz, al interpretarse en los recientes Festivales
de Misica Chilena. El triunfo de esta composicién, Premio de Ho-
nor de los Festivales, ha sido, en todos los aspectos, rotundo. Un
miisico no siempre bien comprendido y discutido con pasién, a me-
nudo ha llegado por esta obra a conmover incluso aquellos sectores
del piblico que parecian menos aptos para asimilar las esencias de
su estilo. Y sin embargo, el Santa Cruz de la Egloga no se aparta
en modo alguno de los principics que informan toda su anterior
produccién; no desdice los atributos de su peculiar lenguaje. El fe-
némeno es, por tanto, dificil de explicar. Ya que la tnica explica-
cién posible (el empleo en la Egloga de una técnica més concentra-
da y sobria, lo que influye en hacer mas directos a los medios de
expresién), se presenta como rasgo comtin en todas las dltimas
creaciones de este compositor, desde la Sinfonfa para cuerdas y el

Segundo Cuarteto hasta las Canciones de Primavera para coros.
a9)
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Quede la adivinanza sin resolver. En todo caso, no seré yo quien
pretenda hallar una razén légica a las misteriosas que mueven la
emocién musical y al fenémeno, todavia més inescrutable, de las
reacciones colectivas ante una obra de arte. Con el é&xito obtenido
y sin él, la Egloga de Domingo Santa Cruz es una de las obras
cumbres de la masica chilena contemporinea. Con ello basta para
que el lector v yo penetremos en su urdimbre, tratando de captar
con objetividad, y sin respeto a ninguna cualidad accesoria, en lo
que esta cantata es y significa por si misma.

¥ *

La Egloga, sobre versos de Lope de Vega, consta de una intro-
duccién orquestal que va indisolublemente unida, en técnica y
expresion, a la que domina en las primeras estrofas, primera a quin-
ta, confiadas al coro. En esta primera parte, llamémosla asf, la
cantata traza una pintura del escenario bucélico que servira de fon-
do a las lamentaciones del pastor Lisardo. Desde la estrofa sexta,
y sobre todo desde la octava a la undécima, confiadas a la soprano
solista, la pintura va no es tanto del idilico paisaje como del dnimo
del contrariado Lisardo en el encuentro «con la causa de sus triste-
zas». Sirve asf de puente, de continuo mas intenso en patetismo,
hacia la segunda parte (estrofas décimo tercera a décimo sexta) de
la Egloga, por completo dramética, donde Lisardo da suelta a sus
pesares, entre elogios al ser de quien recibe vida con muerte, amor
y celos. Pues el pastorcico, en la buena tradicién de la lfrica espa-
fiola, a la vez lamenta y ensalza la pasién que sufre. Como ya, en
los comienzos de aquella tradici6én, dijo Juan del Encina:

Mds vale sufrir
pasion vy dolores
que estar sin amores.

Y es que hay formas de morir que son de sobrevida. Suponien-
do que de amor se llegue alguna vez a morir del todo.

La construcciéon musical de la Egloga de Santa Cruz no es
tanto la de una cantata, como la de un madrigal ampliamente
desarrollado, para soprano, coros y orquesta. No obedece esta Egloga
a la divisién en una serie de arias, recitativos, dlios y otros pasajes
concertados, coros y corales que caracterizan z la cantata, hermana
gemela de la 6pera del Barroco. Al contrario, todos los pasajes de
la Egloga se suceden sin solucién de continuidad y sobre el tejer de
unos motivos caracteristicos que fluyen con la interna trabazén
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légica de la técnica madrigalesca del Alto Renacimiento. Laescri-
tura misma de la Egloga, dentro de su lenguaje actual y de las pe-
culiaridades del de su autor, tiene un parentesco méas estrecho con
la libre polifonia, rica en cromatismos, de la Edad de Oro del Ma-
drigal, que con el contrapunto concertante de lacantata. Y en su
espiritu, ¢qué hay de esencias mas finamente madrigalescas que la
fluctuacién entre lo lirico v lo dramético que informa a esta com-
posicién?

No puede sefialarse en la Fgloga ni una sola aria, ni un solo
recitativo que sélo esto sean. La solista canta siempre en un estilo
arioso que participa de las cualidades de los dos géneros antes ci-
tados. Lo que le permite cefiirse en cada instante a la expresién
~ buscada, con aquella flexibilidad que es la més alta excelencia en
los madrigales que Monteverde escribié en «stilo concitato», como
los «Madrigales Guerreros y Amorosos» de su Gltima etapa vene-
ciana.

En estos aspectos, como en muchos otros, la Egloga se vincula
con la Cantata de los Rfos de Chile, su legitima antecesora, a dis-
tancia de varios afios, en la produccién de Santa Cruz. Ambas son
grandes madrigales acompafiados, con el mismo alternar y suma
de recursos polifénicos y arménicos, de rica estructura coral y sin-
fénica. La Egloga actual es en cierta medida, nada despreciable,
una superacién de la Cantata de los Rios, una definitiva conquista
con méas segura realizacién, de los objetivos que se persiguieron en
aquella primera obra para coros y orquesta.

Asf como el coro, por la esencial concentracién buscada, estad
con frecuencia escrito en corto ntmero de voces—abundan al co-
mienzo pasajes en el que el coro sigue una sola linea melédica—
la orquestacién es nitida, a partes puras, sin méas duplicaciones que
las necesarias en los climax del final. E incluso en los «tutti», la
orquesta no es abigarrada; est4 limpia de la a veces innecesaria
acumulacién de elementos que he sefialado en otras ocasiones como
defecto de la escritura sinfénica de este misico. La transparencia
de la orquestacién, el melodismo predominante en las partes co-
rales, la dictil expresién de la voz solista, la regularidad formal de
toda la obra contribuyen a la frescura que impregna a la Egloga.
Y uno llega a pensar si el proceso de intima madurez de un misico,
como el de cualquier otro creador de arte, no esti en volver por
las sendas previa y audazmente recorrida con una mirada més se-
rena, por mas cargada de experiencia, para ofrecernos lo sustan-
cial de su estilo.

***
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Expuesto en lfneas generales nuestro criterio, podemos interio-
rizarnos paso a paso en el desarrollo de la Egloge de Santa Cruz.

La introduccién orquestal se inicia con la presentacién de una
melodia ondulante en 6-8, que prestar4 todo su caricter a este pr6-
logo sinfénico y, en general, a la Egloga. Como va dijimos, con él
se relacionan las principales ideas conductoras de la obra. En su
primera aparicién esta frase es ejecutada por las flautas sobre cuer-
das en pizzicato, ocasionalmente apoyada por otras maderas v
‘cuerdas.
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La frase ondulatoria se reparte entre maderas y cuerdas, con

un relativo ensanchamiento de la orquesta y reafirmacién del clima
buco6lico, didfano y sereno de la introduccién.

Un motivo, en realidad extraido de la frase comentada, as-

ciende desde las cuerdas graves a otras partes de la orquesta, enér-
gico, en oposicién a la blandura y gracia de la frase fundamental.

Un crescendo hacia el forte, en escalas ascendentes y descen-
dentes, precede a la aparicién, en los fagotes, de una frase ritmica,
en 2/4, que es un motivo destacado en el final de la obra, cuando
aparece en el coro con el texto «Madre, unos ojuelos vi». Al pre-
sentarlo los fagotes, los acentos ritmicos van reforzados por la per-
cusién y armonias de maderas, bronces y arpas.
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La acentuacién ritmica se mantiene al ofrecer los bronces una
nueva idea de relieve: la del climax en la parte dramética de la
Egloga. («<iAy, que me muerc por ellos!»). Aqui se muestra como
una brillante fanfarria.

N3

Bronces

= P e

v 1

La frase de los bronces, pasa a maderas v cuerdas. Después de
breves compases, el motivoe recién presentado por los fagotes, ahora
en imitaciones en las cuerdas, conduce a un forte, al que sigue uno
de los mé4s hermosos momentos orquestales de la obra; un disefio
arpegiado de las flautas, con apoyos del arpa, tridngulos y pizzi=
catos de cuerdas, sobre notas tenidas del fagot, sirve de base al can-
to por un corno de otra de las melodias principales (<En esta sazén
Lisardo»). La melodia es recogida a continuacién por el corno in-
glés; pasa después al clarinete v, a la postre, a una trompeta.
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Practicamente concluye aqui la exposicibn de material tema-
tico que cumple, entre otros fines, este preludio orquestal. Un pa-
saje de mayor dinamismo v en crescendo, con el acrecentamiento
consiguiente de los recursos sinfénicos, sirve como puente a la re-
exposicion del tema ondulante de un comienzo, en el clarinete, sobre
acordes tenidos de flautas y fagotes. Es repetido por las cuerdas,
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———— ——

en forma similar 2 la de su presentacidn, antes de que las sopranos
del coro inicien la primera estrofa («Corrfa un manso arrolluelos).

La melodia coral, al unisono, est4 emparentada en espiritu con el
tema ondulatorio y reafirma el ambiente creado por la introduccién
orquestal con el valor aclaratorio de las palabras. El «manso arro-
vuelo, entre valles al alba», es el que hemos estado sintiendo fluir
con tan didfana y 4gil escritura sinfénica, desde que comenzé el
preludio, entrelazindose a las alusiones resefiadas de las otras ideas
fundamentales.

Hacia el final de la primera estrofa la melodia ondulante rea-
parece, como glosa, en el arpa y pasa en imitaciones a otros instru-
mentos, sobre armonias de fagotes v cuerdas, para servir de breve
enlace con la segunda estrofa. En ésta («Las blancas y rojas flores»),
el coro obedece a una escritura contrapuntistica, apoyado por las
cuerdas.

Los mismos elementos técnicos encadenan en la orquesta las
estrofas segunda y tercera. («Ya se volvia el aurora»). Es cantada
por el coro a cuatro voces reales en estricto contrapunto, con apoyo
de las maderas. Hasta aqui, el sustento de todo el material presen-
tado, su alma mater, es la melodia que calificamos de fundamental
en la introduccién. Las cantadas por el coro o confiadas a la or-
questa son como libres variantes de aquella frase.

Precede a la cuartaestrofa un hermosisimo pasaje sinfénico. Un
movido disefio, pastoril, en la trompeta es tratado en contrapuntos
con diversos instrumentos, en escritura de orquesta muy abierta vy
clara, deliciosa combinacién de timbres puros.

Ne S.
oboe
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La estrofa, siempre en el coro («Las rosas, en verdes lazos»),
tiene la sutileza de un madrigal muy ornamentado en sus lineas
melédicas. La misma técnica, con cierto incremento de partes or-
questales, se mantiene en la estrofa siguiente («Ya no bajaban las
aves»). La sélida formacién polifénica de Domingo Santa Cruz
resalta en este pasaje, verdaderc y sutil enjambre de contrapuntos
entre el coro v la orquesta. La armonfa es cromatica, nutrida, rica.
Un excelente ejemplo del estilo peculiar de este misico, sobre el
que se advierte una lejana influencia de Bach, a través de Hin-
demith, concretamente en la quinta estrofa. Culmina en un tutti,
donde la frase ondulante se superpone a la cadencia coral, en acor-
des prolongados, que apoyan las cuerdas. Al cesar el coro, la base
arménica de cuerdas sustenta una codetta sobre las escalas ascen-
dentes y descendentes del tema fundamental; en las maderas, pri-
mero, después, en las cuerdas, hasta recuperar la atmésfera tras-
lacida de un comienzo, con que termina la que calificamos de pri-
mera parte de la Egloga.

Ya expresé que asi como la primera parte consta de dos miem-
bros (el preludio orquestal y las cinco primeras estrofas corales),
la segunda parte comprende una transicién hacia el climadramaético
final (estrofas de la soprano solista y de ésta con el coro) y la parte
dramética misma (estrofas duodécima a décimo sexta).

Sobre la prolongacién del acorde con que se cierra la parte
primera, un solo de corno propone la melodia de la estrofa sexta
(«En esta sazén Lisardo»), ya aludido en la introduccién. Entrala
soprano e inicia su canto con una inversién de la melodia del corno.
El coro vuelve a recoger la melodia en su posicién real y la desa-
rrolla como un canon, entre tenores v bajos, al que hace contra-
punto su inversién, en cornos y violoncellos. Entran las otras dos
voces corales en contrapunto libre y la solista, acompafiadas por la
orquesta. Una onda de tristeza se cierne sobre la claridad anterior,
como presagio del ambiente fuertemente dramético de mdas tarde.

La estrofa séptima («Por las mal enjutas sendas») la toma el
coro, con una liviana orquesta como sustentacién. Es un canon a
cuatro voces, de las sopranos a los bajos, sobre un identificable y
ritmico disefio. Se transforma éste al tomarlo la solista. En el forte
con que se cierra la estrofa, maderas y cuerdas, duplicindose, eje-
cutan una alternacién de escalas ascendentes y descendentes, que
recuerdan a la frase fundamental de la primera parte.
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Una digresién mel6dica en el clarinete, apoyada por los fagotes
v, después, por el arpa, conduce al gradual remanso melancélico
que representan las estrofas octava a undécima, confiadas a la so-
prano solista. Un obstinato orquestal, obtenido por los mas simples
medios (flautas, violas, cellos), sirve de fondo al canto de la solista
(«Por otra parte venia»).
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La linea vocal, blanda, ddctil, es una de las mas hermosas y
expresivas melodias de Santa Cruz. Desde el sencillo arioso con
que principia, el canto va ganando en vuelo lirico y expresién, que
resplandece va al atacar la estrofa consecutiva («Leyendo viene
una letra»).
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La orquesta va incrementindose sobre los mismos elementos
acompafiantes, hasta que en el final de la estrofa novena el acom-
pafiamiento obstinato se funde con una ondulacién de escalas as-
cendentes y descendentes que, de nuevo, aluden al tema funda-
mental de la composicién.

A la Gltima estrofa (oncena) de la soprano solista sucede un
interludio sinfénico,—quiz4ds demasiado largo para el sentido del
texto,— que enlaza los dos miembros que hemos sefialado en esta
segunda seccién de la FEgloga.

A partir de aqui, la Egloga cobra un acento dramético, més y
mas pronunciado hasta el final, que la aparta del estricto sentido
del texto y también de su caricter bucélico. El musico se siente
arrastrado por su fuerte temperamento dramitico; las ideas musi-
cales se imponen a la simple interpretacién del texto literario. Di-
gamoslo con mayor claridad: mientras el desarrollo musical conser-
va una légica poderosa y llega a un climax de pasién ya presentido
en pasajes anteriores; mientras la musica, objetivamente conside-
rada, en nada violenta su proceso e intensifica hasta la angustia el
espiritu que la animaba, el texto queda rebasado. Por paradéjico
que parezca, esta divergencia respecto del texto aumenta el con-
tenido de la misica v le abre perspectivas méas dilatadas. Puede ar-
gliirse que la musica agrega una intensidad tragica al poema de
Lope que en él no estaba implicita. Pero también es justo resaltar
que si en ello hay error, no lo es por defecto.

En el interludio sinfénico, como en el preludio de la primera
parte, el compositor presenta las ideas fundamentales que desa-
rrollarad después en la totalidad de elementos de su obra, solista,
coros y orquesta. Un motivo ritmico, que va como empujando el
discurso sinf6nico hacia el climax de la entrada del coro, presenta
el tema de esas exclamaciones corales («iMadre, madre!»). Con-
trasta este enérgico motivo, como en el canto coral, con el de los
versos finales de la estrofa («<iAy, que me muero por ellos!»).

Sobre acordes del coro y los bronces es iniciada la estrofa duo-
décima. Arpas y flautas ofrecen un disefio en escalas, que agita lo
recio de la otra frase. La armonfa cobra aqui su pleno valor expre-
sivo,
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Esta frase, ampliado el apoyo orquestal, pero siempre sobre
los mismos elementos, enlaza con el motivo que se escuché enla
introduccién, y ahora canta el coro en imitaciones («Unos ojuelos
vi»). Es un breve fugato,—las voces duplicadas por maderas,—
mientras la armonia en acordes detenidos se confia a los bronces.
El tutti con que se cierra la estrofa (<«IAy, que me muero por
ellos!>), otra vez de escritura arménica, es seguido por una fra-
se languideciente en imitaciones contrapuntisticas (<Y ellos se bur-
lan de mi{»).
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Todo este momento,—Ila estrofa duodécima es una de las mas
elaboradas,—se encalma hacia un pianissimo cuya expresién resalta
por la ensefiadora melodia que los violines toman de las flautas
como enlace con la estrofa décimotercera. La canta la solista en
contrapunte con las contraltos del coro («Las dos nifias de sus cie-
los»). Siempre en pianissimo, sobre un minimo acompafiamiento
de cuerdas y maderas, que duplican el canto, la masa acompafiante
crece levemente, en una escritura a cuatro partes, ya al final de la
estrofa, Como el lector habri podido observar, las estrofas suelen
ir apareadas. Asf, la siguiente («Yo pienso madre que vi»), tiene un
parecido caricter. La intrepreta el coro, en imitaciones canénicas,
al que luego se une la solista, sobre una orquesta més nutrida, pero
siempre en piano y con una transparencia a que contribuye el color
de las cuerdas en sordina. El apagamiento de esta estrofa, coro solo,
en escritura armoénica, con un minimo apoyo orquestal, forma una
transicién natural con la estrofa décimo quinta {«éQuién pensara
que el color?»), donde la solista canta con retenido lirismo. El co-
mentario orquestal, mis que acompafiamiento, envuelve a la voz
cantante en una fina armonfa, rica en cromatismos. Un répido
crescendo orquestal, sobre fragmentos de escalas ascendentes, lleva
al fortissimo con que se inicia la dltima estrofa, sobre las apasio-
nadas exclamaciones que fueron ya clispide dramética de la obra
(«iMadre, en ellos me perdil»). Ahora las exclamaciones imadre!,
imadre!, van alternadas entre la solista y el coro. La orquesta apo-
va, en bronces y maderas, los acordes producidos em las voces,
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mientras las cuerdas sostienen una base en continua imitacién de
motivos en escalas ascendentes. La orquesta,—por la que corre,
en la armonia como en la instrumentacién, cierto aliento wagneria-
no,—intensifica el clima dramatico, con abundancia de progresio-
nes, una variada fluctuacién tonal v animada e irregular acentua-
cién ritmica. Repite solista y coro, en disposicién semejante a la
anterior, el versiculo primero de esta estrofa («iMadre, en ellos me
perdil»). Tras de este pasaje se inicia el fugato final por las so-
pranos y contraltos del coro al unisono (<Y es fuerza buscarme en
ellos»). Los clarinetes, oboes y flautas, sucesivamente, trazan el
contrasujeto al tema del fugato.
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El contrasujeto pasa a las cuerdas y clarinetes, al ser tomado
el sujeto por las voces graves del coro (tenores y bajos). El fugato
es desarrollado con bastante extensién v brillantez orquestal, hasta
el tercer versiculo de la estrofa, donde el ritorneilo literario (<iAy,
que me muero por ellos!»>) obliga a la repetici6n, ligeramente varia-
da, de la correspondiente frase musical. La repeticién de esta frase,
—presentada primero por las voces graves del coro, a la postre por
el coro entero y la solista,— lleva hacia la coda, de enérgico ritmo,
en tutti v fortissimo. En este pasaje de cierre de la obra, no falta
una tltima alusién, al motivo basico de la obra,— la frase ondu-
latoria de la introduccién,— ampliados sus valores mel6dicos, en
escalas ascendentes v descendentes y sujeto al ritmo ternario, que
le es caracteristico. Sobre este motivo se llega a la culminacién se-
fialada y sobre él también, como si su espiritu se impusiese, se des-
lizan hacia el acorde final los seis Gltimos compases en un decre-
cendo que reimpcne la serenidad bucélica de la iniciacion.
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3

Egloga de Lope de Vega

I

Corria un manso arroyuelo
entre dos valles al aiba,
que sobre prendas de alidfar
le presiaban esmeraldas.

11

Las blancas v rojas flores
gue por las mdrgenes baa
dos veces eran narcisos
en el espejo del agua.

I11

Ya se volvia el aurora,
¥ en los prados imitaban
celosos lirios sus ojos,
jasmines sus manos blancas.

v

Las rosas en verdes lazos
vestidas de blanco y ndcar,
con hermosura de un dia
daban envidia y venganza.

A%

Ya no bajaban las qves
al agua, porque pensaban,
como daba el sol en ella,
que eran pedazos de plata,

VI

En esta sazén Lisardo
salia de su cabafia,
iquién pensara que a esiar triste
donde todos se alegraban?

VII

Por las mal'enjutas sendas
delante el ganado baja
que a un mismo tiempo paciendo
come hielo y bebe escarcha.

VIII

Por otra parte venia
de sus tristezas la causa,
hermosa como ella misma,
pues ella sola se iguala.

IX

Leyendo viene una letra
que a sus estrellas con alma
compuso Lisardo un dia,
con mds amor que esperansa.

X

Vidle, admirado de verla,
y de unas cintas moradas,
para matalle a lisonjas
el instrumento desata.

X1

Y por dos hilos de perias,
que dos claveles guardaban,
did la voz al manso viento,
y repitid las palabras:

XII

«Madre, unos ojuelos v,
verdes, alegres v bellos:
[Ay, que me muero por ellos
y ellos se burlan de mi!

X1

«Las dos nifias de sus cielos

han hecho tanta mudanza,
que la color de esperanza,
se me ha convertido en celos:

Xiv

«Yo pienso, madre, que vi
mi vida y mi muerte en vellos.
JAY, que me muero por ellos,
y ellos se burlan de mi!
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XV XVl
< jQuién pensara que el color «Madre, en ellos me perdt
de tal suerte me engariara? vy es fuerza buscarme en ellos:
Pero, jquién no lo pensara 1Ay, que me muero por ellos,
como no luviera amor? v ellos se burlan de mil»

Lista de obras de Domingo Santa Cruz

P1aNo.—Tres Preludios {1918) op. 1. Vifietas (1925-27) op. 8. Cinco
Poemas Tragicos (1929) op. 11. Imégenes Infantiles (Series
Primera y Segunda, 1932) op. 13.

Canto Y Prano.—Dos canciones (Poesias de Tagore, 1919) op. 2.
Pensées Poetiques (Cuatro Canciones sobre versos de Tagore,
1920) op. 15. Cuatro Canciones (1921) op. 6. Cuatro Poemas de
Gabriela Mistral (1927) op. 9. Cantos de Soledad (1927-28)
op. 10.

Chimara.—Tres piezas para violin y piano (1937) op. 15. Cuarteto
N.o 1 (1930) op. 12. Cuarteto N.° 2 (1947) op. 24.

Coros.—Nisi Dominum y Ave Marfa, para voces solas; Libera me
Domine, para coros y 6rgano (1919-20) op. 3. Te Deum, para
solos, coros y orquesta de cuerdas (1919) op. 4. Dos Canciones
Corales (Texto de Max Jara y Gabriela Mistral), {1926) op. 7.
Cinco Canciones a cuatro voces mixtas (1940) op. 16. Tres Ma-
drigales a cinco voces mixtas (1940) op. 17. Tres Canciones a
cuatro voces iguales (1941) op. 18, Cantares de la Pascua para
voces iguales (1949) op. 27. Canciones de Primavera para voces
mixtas. (1950) op. 28.

OrQUESTA.~——Cinco piezas para orquesta de cuerdas (1936) Op. 14.
Cantata de los Riosde Chile, para coros y gran orquesta (1941)
Op. 19. Variaciones en tres movimientos, para piano y orques-
ta (1943) Op. 20. Sinfonfa Concertante, para flauta y orquesta
(1945) Op. 22. Preludios Draméticos (1946) Op. 23. Segunda
Sinfonfa para orquesta de cuerdas (1948) Op. 25. Egloga para
solista, coro y orquesta (1949) Op. 26.
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EL CONCIERTO PARA PIANO Y
ORQUESTA EN LA OBRA DE
JUAN ORREGO SALAS

POR
Domingo Santa Cruz

Juan Orrego Salas nacié en Santiago de Chile, en 1919. Hizo
sus estudios humanfsticos en e! Liceo Alemin de Santiago, reci-
biendo su titulo de bachiller en Historia y Letras en 1935. Ingresb
a la Escuela de Arquitectura y se tituld arquitecto en 1943, pro-
fesibn que abandon6é para dedicarse totalmente a fa misica. Pa-
ralelamente a esto, realiz6 sus estudios de misica como alumno
de las citedras de piano de Alberto Spikin ¥ de composiciébn de
Pedro Humberto Allende y Domingo Santa Cruz, en el Conser-
vatorio Nacional de Miisica. Como becado de las Fundaciones
Rockefeller v Guggenheim, perfecciond sus estudios de miusica en
los Estados Unidos como alumno de los profesores Randall Thomp-
son, Aarén Copland y Paul Henry Lang. Desde 1942 ocupa el car-
go de profesor de Historia de la rK/h'lsica y Analisis en el Conserva-
torio Nacional. En 1940 fundé el coro de la Universidad Catélica.
Actualmente ocupa los cargos de director de la Revista Musical Chi-
lena y Secreario de la Asociacién Nacional de Compositores, filial
chilena de1a S. I. M. C.; es ademés critico musical de <El Mercurio»
de Santiago. En 1949 viajé por Europa como invitado del British
Council y del Gobierno de Francia y asistid al Festival de Palermo
de 12 S. I. M. C. como delegado chileno, donde dirigi6 el estreno
de sus Canciones Castellanas.

ES muy frecuente oir la afirmacién de que los compositores son
malos criticos de la obra de sus colegas. Se supone que el creador,
endilgado en una determinada ruta, pierde la objetividad y s6lo
puede dar juicios limitados, apasionados y hasta absurdos. No
faltan, por desgracia, pruebas de esto wltimo; v cuando Wagner o
Beriioz dicen cosas manifiestamente arbitrarias, o cuando Debussy
se burla de Parsifal o Saint Saenz de las <roulades» de Haendel,
la conclusién generalizadora enrostra casi un poco de debilidad
mental sobre el criterio del compositor en frente de la misica ajena.
<Y los tremendos desatinos que se leen a menudo en los que oficial-
mente se erigen como criticos sin ser compositores?; éno es la his-
toria de la critica, en una parte mas que considerable, la historia
de los disparates que se han ido escribiendo a medida que las obras
se estrenaron? Dios entregd el mundo a las disputas de los hombres,
se ha dicho, y en estas querellas y juicios todos han errado, compo-
sitores y no compositores. La aptitud para aquilatar el valor de Ia
obra de arte no es atributo ajeno a las funciones del compositor,
como tampoco lo es a las del ejecutante o del musicloge (para no
citar al vulgar y simple charlatin que tanto abunda y pontifica),
sino que es una cualidad que ciertas personas tienen y que ejercen
con provecho, cuando lo hacen con conocimiento de causa v con
espfritu limpio de manfas v de fobias. Cicerén definié al orador dicien-

do que era el <hombre bueno perito en el hablar» (vir bonus dicendi
33)
3
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peritus). Yo dirfa, parodiandolo, que el critico debe ser el mismo buen
hombre con capacidad de juzgar: <vir bonus judicandi peritus».

Por toda esta tranquilizadora argumentacién y porque no me
anima ningln propodsito de proselitismo, me he sentido inclinado
a aceptar el encargo de ocuparme de una obra como el «Concierto
para piano y orquesta» de mi amigo y colega Juan Orrego Salas.
He leido tltimamente varios estudios hechos por compositores,
como el excelente libro sobre Strawinsky, que publicé Alexander
Tansman y pienso que es Gtil empezar ya a hablar de los j6venes
valores de nuestra patria, y de uno de los que de un modo més au-
téntico nos permite esperar mucho en el futuro musical de este pais.
El encargo que recibi fué de ocuparme del Concierto, nada més
que de eso, pero la lectura y audici6n de otras obras del compo-
sitor, me ha llevado a este pequefio ensayo de conjunto, en que su
mas reciente creacién aparece engastada en el total de lo que hasta
ahora ha hecho ofr.

***

Juan Orrego Salas empezé a dar que hablar como compositor
durante el dltimo afio de su permanencia en los Estados Unidos,
en donde obtuvo, cosa poco frecuente, sucesivamente dos de las
mejores becas que en ese pafs se otorgan a los artistas, una de la
Fundacién Rockefeller v otra de la Fundacién Guggenheim. Una
tarde, en 1946, en una muy agradable reunidn, en casa del com-
positor Alfonso Letelier, otro de nuestros mejores creadores jévenes,
Alfonso Montecino, leyé unas Variaciones sobre un pregin, de Orre-
go Salas, para piano y los que estdbamos presentes tuvimos la sen-
sacion de haber visto bruscamente aparecer un compositor, con un
lenguaje diferente de todos, con una técnica sin reparos y en una
concepcion de la misica perfectamente clara y equilibrada. Poco
después nos llegd la Sonate para violin y piano, admitida en Nueva
York en las audiciones de la S. 1. M. C., obra que nos reafirmé en
el aprecio al joven masico, que entraba con atrayente expresividad
en un camino de refinamiento y de depurado gusto.

Algunos meses después, en 1946, es decir, apenas el compositor
cumplfa los 26 aiios de edad, recibimos unos malisimos discos, junto
con la misica de la Cantata de Navidad, que se acababa de estrenar
en un «Symposium» de miusica contemporinea en Rochester,
N. Y., bajo la direccién del compositor Howard Hanson, director
del Conservatorio Eastman. Poco después, nuestro buen amigo
Fritz Busch llegbé a Santiago deseoso de estrenar esta obra, que ha-
bia conocido en Nueva York, y la programé con la soprano Adriana
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Herrera de Lépez y luego con la hermana del compositor, Teresa
Orrego, que la habia cantado en Rochester.

Con la Cantata de Navidad y las otras obras ya pudimos apreciar
que el compositor posefa un estilo muy personal y que las trabas esco-
lasticas que todavia se advertfan serfan lastre pasajero en su creaci6n.

Juan Orrego Salas regres6a Chile a fines de 1946 vy, fuera de
obras menores v algunas obras corales, nos hizo conocer una Suite
para piano de factura valiente y de mucho mérito y lo qu~ podria
ser su examen final del curso de orquestacién, las Escenas de Cortes
v Pastores, que se ejecutd bajo la direccién de Victor Tevah el 16
de Mayo de 1947, en el segundo concierto sinfénico de la temporada.
Quedaba con esto presentado el compositor en obras de diversa
magnitud, que la critica acogié con elogios y formulé al mismo
tiempo excelentes votos para 1o que debfa venir.

Si las obras presentadas vy creadas hasta 1946, significan la
toma de posesién de un estilo y la orientacién musical clara de Orre-
go Salas, el afio 1947 es el momento en que la facilidad creadora v
Ia mano segura se ensayan y logran un primer acierto enteramente
definitivo. Casi conjuntamente, v trabajando en dos planos dis-
tintos, el compositor escribe la Obertura Festiva, para orquesta, y
las magnificas Canciones Castellanas, para soprano y un conjunto
de nueve instrumentos (flauta, corno inglés, clarinete, corno, vio-
la, violoncello, arpa y percusién). La Obertura Festiva realizaba
lo que la brevedad de los nlimeros que componen las Escenas de
Cortes v Pastores no habian permitido mostrar; una construccién
sinfbnica un poco en la forma de las oberturas italianas, con una
vivacidad en el género de Mendelssohn y con verdaderos desarro-
llos de elaborada trama. Junto a esta obra, nuestro musico, en un
proceso de creacién castiza que serd muy sostenido en él, trabaja
la serie de cinco trozos que tituldé Canciones Castellanas v en que ya
no hay nada que no sea exacto y definitivo. Estas composiciones
no sélo obtuvieron las més altas calificaciones en los «Primeros Fes-
tivales de Musica Chilena» de 1948, sino que merecié ser incluida
como la tinica composiciébn americana en los Festivales Internacio-
nales realizados en Palermo, ltalia, en Abril de 1949, por la S. 1.
M. C. (Sociedad Internacional de Misica Contemporinea).

El afio 1948 lo ocupa el compositor en varias obras menores y
en el bosquejo de una breve 6pera Refablo del Rey Pobre, como las
Canciones Castellanas también sobre poesfas antiguas espafiolas
y en el bosquejo de su Primera Sinfonia que interrumpe por el viaje
a Europa que hace en Enero de 1949, para asistir al estreno de su
obra en los Festivales de Palermo.
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El 26 de Octubre de 1949, <a las 0,45 de la madrugada», segfin
reza la partitura, ya estaba terminada la Primera Sinfonta; nueva
creaci6én en grande que el compositor dedic6 a la conmemoracién
del centenario de la fundacién de nuestro Conservatorio Nacional,
que se cumplia exactamente ese mismo dia. A esta dedicatoria aso-
ci6 mi nombre con un afectuoso reconocimiento que mucho me
honra. La siguiente obra de envergadura fué la que motiva el pre-
sente articulo, el Concierfo para piano y orguesta, terminado en el
mes de Julic Gltimo v estrenado en los recientes «Segundos Festi-
vales de Musica Chilenas.

He creido indispensable sefialar asi, muy escuetamente, las
obras principales del compositor, omitiendo composiciones de me-
nor aliento, como, por ejemplo, los Cantos de Advenimiento para
soprano, violoncello y pianc y la colecciébn de canciones recientes,
titulada EI Alba del Alhelt sobre textos de Rafael Alberti; asimismo,
no menciono obras corales, para dar una impresién de lo que ya
significa la carrera de un misico que ha tomado resueltamente el
paso de su actividad y que escribe, como dijo Hindemith, <con
la naturalidad con que el peral da sus peras», sin creer que en cada
obra debe reformar el mundo o vaciar amarguras pasionales o meta-
fisicas. Algunos han solido decir que Orrego Salas escribe dema-
siado. Yo no participo de ese juicio; lo que hay es que en Chile los
compositores, por razones diversas, componemos o hemos compuesto
menos de lo que habria sido de esperar, y sucede que cuando va lle-
ga una generacién que tiene misicos capaces de escribir con natu-
ralidad facil, nos parece que se dejan llevar en exceso de esa vena
que ojalad muchos tuvieran.

No hay que olvidar, en todo lo que digo en este articulo, que
nos estamos ocupando de un compositor joven, de una carrera re-
cién comenzada v naturalmente todos nuestros juicies v vaticinios,
son como los que podria formular el catador de minas que descubre
una rica veta y de la cual ya ha podido extraer dos o tres muestras
de auténtica riqueza. En poco més de cinco afios, Orrego Salas ha
entregado por lo menos tres composiciones escritas con mano maes-
tra: las Canciones Castellanas, la Primera Sinfonfaz y el Concierto
para piano y orguesta; obras que hasta uno puede predecir algo,
representan la primera floracién de un misico de mérito auténtico
y dotado de condiciones poco comunes. Son, por afiadidura, obras
contemporineas que pueden estar frente a frente de cualquiera
composicién excelente de hoy dfa y sin que influya en su aprecio
ninguna cortesfa internacional.

*

% %
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Antes de entrar al estudio del Concierto, me parece indispensa-
ble hacer un pequefio balance del estilo que Orrego Salas presenta
hasta hoy y de los rasgos que se advierten en su personalidad mu-
sical.

<Qué orientacion tiene nuestro joven musico?, des neo-clasico?,
éneo-romantico? <o pertenece a alguna rara combinacién de estas
dos cosas? Los aficionados a las clasificaciones lo pondrin un dia
aqui y un dfa all4, segfin el compositor vaya enfocando sus obras
y cargandolas hacia lo objetivo o lo subjetivo. El mdsico es ante
todo un hombre, y un hombre de la época en que le toca vivir y en
este sentido dirfa que Orrego Salas es, ante todo, un misico joven
de este momento de nuestra historia, un miisico que emprendié el
vuelo hacia 1945, en el comienzo de la aparente tregua, o como se
dice ahora, del «cese del fuego», de la segunda guerra mundial que
va pareciendo el preludio fatal de la préxima. Este miisico, compone
premunido de una bagaje cultural completo, de una disciplina uni-
versitaria llevada hasta su término, y de un oficio musical acabado
y sin lagunas. Es decir, es un masico que hace y puede hacer lo que
le da la gana.

No es un roméntico porque no se ha interesado por un indivi-
dualismo expresivo, no nacié contando sus dramas ni los desen-
cantos que todo hombre y sobre todo un artista sufre inevitable-
mente desde joven. Tiene una naturaleza serena, equilibrada e in-
teligente y rehuye las cosas complicadas para situarse en un estilo
musical sano, que yo dirfa higiénico, que parte no de una raiz de-
terminada sino de muchas rafces que se entroncan en el pasado.

Nuestro compositor pertenece ya a la generacién chilena que
conoci6 un gran repertorio desde su infancia, y que muy pronto supo
que la msica no la habfa inventado ni Bach ni Beethoven y que
nuestros antepasados artisticos iban a incrustarse en la Edad Me-
dia y en el canto llano de los primeros siglos del cristianismo. Nues-
tros compositores j6venes, también, han aprendido desde un prin-
cipio, que el Occidente, y que el ofdo occidental, no es el inico en
el planeta. Todo este bagaje previo, permiti6 a Orrego Salas formar
sus preferencias, es decir su estilo; y lo que en este momento los cri-
ticos tratan de desentrafiar buscando parecido con algn compo-
sitor, aproximaciones que ahorren el trabajo de estudiar a fondo la
miisica. Strawinsky se ha reido mucho de este afan de hallarle pareci-
dos, comodin muy absurdo que se explota como si un mdsico en 1950
pudiera no asemejarse a nadie; como si alguna vez los grandes
maestros no se hubieran parecido a todo lo que se hizo en el momento
histérico en que vivieron. Las preferencias estéticas de Orrego
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Salas, le permiten asimilar elementos gregorianos, lenguaje y pro-
cedimientos del Ars Nova del siglo XIV, riquezas polifénicas re-
nacentistas, v no poco del discurso claro y animado de Bach y de
Haendel. Nuestro compositor tiene una poco disimulada prefe-
rencia por Mozart, una distancia hacia Wagner y anafilaxia por
el impresionismo francés; sus objetos de admiracién contemporanea
estin ea1 Strawinsky, Bartok, Hindemith, Prokofieff, Copland,
Britten, es decir, que se mueve en todo el terreno actual, excepcidén
hecha de los manidticos dodecafénicos que han enfermado a tanta
gente. De todo este variado panorama nace un estilo muy personal
v muy asimilado, al cual se afiaden rafces y giros espafioles (por
ende chileno), y una marcada preferencia hacia lo pastoril, como
si las fiestas de Navidad familiares y los pesebres, hubiesen dejado
una huella indeleble que el compositor ha continuado en el pesebre
hogarefio, que alberga el tierno conjunto de la pequefia tribu de su
egposa v de sus hijos.

La primera caracterfstica que indudablemente atrae en la obra
de Orrego Salas es la riqueza ritmica, la vivacidad y la fluidez de su
discurso. Recuerdo que una vez en Nueva York, en casa de nuestro
buen amigo Carleton Sprague Smith, estdbamos oyendo misica chilena
en compaiifa de Aarén Copland y Roy Harris, y después de escuchar
diversas obras, el compositor Harris me pregunt6: <Are you always
so sad in Chile?», (¢Son siempre Uds. tan tristes en Chile?). Un con-
junto de obras nuestras, que partfan desde Soro y llegaban hasta
mis propias obras y las de Alfonso Letelier, los «Sonetos de la Muer-
te», habfan acongojado a nuestros ilustres colegas hasta hacerlos
pensar que en Chile viviamos en una especie de llanto permanente.
Recuerdo también que Paul Hindemith me observé una cosa pa-
recida en 1941, y, confieso, que estas observaciones me impresio-
naron mucho y creo que en gran parte procedfan de la preferencia
que hasta entonces tenfa la misica chilena por lo tranquilo, lo nos-
talgico y estitico, unido a nuestra marcada tendencia (que muchos
no hemos adjurado), hacia la riqueza cromética de filiacién indu-
dablemente wagneriana.

Desde hace unos diez afios, sin embargo, consciente o inconscien-
temente, la constante quieta de nuestra miisica montaiiesa, ha cam-
biado y Orrego Salas es uno de los masicos que seguramente ha
contribuido a presentarnos, si no en el derroche ritmico que para
mucha gente europea es sinénimo de las obras latinoamericanas
(nos creen a todos mestizos de indios o de negros), por lo menos en
una riqueza y variedad agégica y dinémica, que no habiamos te-
nido sino en algunas obras por desgracia poco conocidas fuera de
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Chile. Orrego Salas trabaja casi siempre con temas muy claros o
con vehiculos tematicos que se prestan para todo y para dar una
gran unidad a la composicién. Emplea constantemente lo que es
comiin a todos los misicos de nuestros dias: el desplazamiento de
los acentos y la métrica irregular sin que sea necesario cambiar en
cada momento el compés. Esto viene desde antiguo v pasa por Bach
y por Strawinsky. Esta constante riqueza métrica permite al com-
positor servirse de las formas clésicas sin que éstas aparezcan forzadas
ni convencionales. Emplea todos los tipos que nosotros conocemos,
desde las canciones simples y dobles hasta las formas abiertas y de-
sarrolladas emanadas de la sonata. Serfa inttil aqui detallar todos
los casos y volveremos sobre ellos al hablar del Concierto para piano.

La melodia de Orrego Salas es de raiz diaténica, parte de to-
nalidades claras y casi siempre a poco andar, se desriela y se colorea
de equivocos que le dan una gran novedad v la hacen ser muy ex-
presiva. Usa el arabesco y la vocalizacién, cosa que sorprendi6é mu-
cho cuando presenté su Canieia de Navided, en que encontramos
pasajes tan bellos como éste:

1.
Cantata de Navidad, 122 Cantar
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Aquf hay gregoriano y hay espafiol. Es curioso que en nuestros
misicos, junto con tomar Chile personalidad definida, reaparezcaa
rafces espafiolas y no en el terreno folklérico, sino que, simplemente,
nuestro canto se parezca més al de nuestros antepasados, que a las
influencias alemanas o inglesas que recibimos por la educacién.
Esta es una veta nueva y cautivante y un camino que no debe for-
zarse ni tampoco combatirse. Hablamos espafiol, no tenemos la
cara diferente de Europa, pensamos como descendientes de Espaiia;
de ahf que nada raro tenga que cantemos también como cantan en
Navarra, en Castilla 0 en Andalucfa. En la obra de Orrego Salas
la raiz espafiola surge a cada paso, no sélo en las deliberadamente
hispnicas como las Canciones Castellanas, sino que en la Caniale
de Navidad, en la Obertura Festiva (segundo tema que es el de la
Cancién Castellana «Dicen que me case yo*), en la Sinfonia y en el
Concierlo. '

Si nuestro joven compositor usa raices tradicionales en cuanto
a forma, su lenguaje contrapuntistico es también otro entronca-
miento con el pasado, pero revitalizado por una libertad polifénica
que le permite desafiar cualquier dureza por agria que sea. Orrego
Salas escribe en un contrapunto de raices arcaicas, dirfa yo <blan-
cos, sembrado de cuartas y de resoluciones inesperadas. Eso chocé
al principio, pero ya nos hemos acostumbrado a él y no nos parece,
como en un comienzo, ser inexpresivo. La fuga y la escritura fugada
tienen una enorme importancia en la obra de nuestro compositor.
Las Variaciones para piano, la Suite para ese instrumento, la So-
nata para violin y piano, la Obertura Festiva, la Sinfonia y el Con-
cierto, todas ellas, tienen o fugas completas o partes fugadasque
ocupan, como en el caso del Gltimo movimiento de la Sinfonfa, to-
do el desarrollo. Los temas de estas fugas o fugados, casi siempre
transformaciones de los motivos principales, son dinamicos, agiles
y ricos de posibilidades. Véanse en el siguiente ejemplo:
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N2,
Suite para giano.
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En el terreno de la armonia es donde las primeras composicio-
nes que escuchamos a Orrego Salas nos sorprendieron mas. Las
Variaciones sobre un pregén y la Cantata de Navidad nos hicieron
en un momento creer que el joven compositor se habfa ido a colgar
demasiado de lo que, seglin lo que llamamos «armonfa moderna»,
tenfamos por abandonado.:Podriamos haberle preguntado como el
maestro Scherchen, cargado de dodecafonfa, que le dijo en francés:
<A quoi bon ce tonalisme?> (¢Con qué objeto este tonalismo?). ..
Sin embargo, «este tonalismo» se encajé pronto en una cosa muy
libre, mitad arcaica y mitad moderna, que han dado por resultado
el actual lenguaje arménico del compositor, con reposos claros, pero
con una frecuentisima modulacién que va sistemAticamente a de-
sembocar al punto menos esperado y menos convencional. Orrego
Salas tiene preferencia por las armonfas vacias que lo emparentan
a la época de Guillaume de Machaut, como en el siguiente ejem-
plo del comienzo de las Canciones Castellanas, tan bello y evocador
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v semejante por otra parte al comienzo también de las Escenas de
Cortes y Pastores.

N23.
Canciones Castellanas. X
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Este arcaismo aparece muy frecuentemente en las series de
cuartas, como las que comienzan el Concierto para piano v el primer
tema transformado, de la Obertura Festiva.

Nt4.
Obestura Fe.stiva

Allegro vivace —
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Trompetas

Las mismas cuartas vy quintas, sustituyendo las terceras tradicio-
nales, forman a menudo el tejido interno de las lineas contrapun-
tisticas y les comunican una sonoridad que, pese a la apanenma gra-
fica, no tiene nada que hacer con lo antiguo. El compositor, *también
emplea con gran libertad superposiciones duras y bastante agre-
sivas de raiz politoral, como los compases iniciales del Concierto.

N#3.
Concierto para pianoy orquesta.
I”ti‘oduﬂc‘.an
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Indudablemente uno de los terrenos en que Orrego Salas se
mueve con mayor soltura es en lo tocante a la escritura instrumental
y vocal. No s6lo conoce muy bien su oficio, sino que tiene una pa-
leta 4gil y ocurrente y una gran vivacidad, que dan por resultado
que su orquesta le suene muy bien y que, hasta donde mas se puede,
se oigan todos los dibujos escritos. No es muy aficionado a usar
muchas partes reales, ni tampoco a duplicar innecesariamente, a
«faire l'orgue», como dice Strawinsky. Destaca los instrumentos
con timbres puros y contrastes bruscos de «tutti» bien equilibrados
y claros. Este estilo que en la Oberiura Festiva parece un poco frag-
mentario, se enriquece y perfecciona en la Sinfonia y el Concierto
y es como una combinacién de !a misica de cAmara con la sinf6-
nica, una especie de lenguaje emanado del Concerto grosso. Es claro
que un sistema asi necesita excelente orquesta y bien dispuesta co-
locacién de los instrumentos, ya que no debemos olvidar que la
composicién tradicional de la orquesta, es una de las cosas més ar-
bitrarias y antojadizas que pueden concebirse, hecha como para
que la musica tuviera que quedarse sonando como Beethoven.

Es muy curioso y particular el estilo como Orrego Salas sub-
raya con instrumentos de madera o con trompetas los puntos im-
portantes de una melodia que, si se duplicara, resultarfa pesada.
Véase el siguiente ejemplo del comienzo de la Sinfonfa.

N:6.
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Este procedimiento es el que emplea tan acertadamente en la
reexposicién del motivo principal en el tiempo lento del Concierto,
cuando el piano va subrayando nada mas que las notas importantes
de la melodfa que llevan las cuerdas (compases 91 v siguientes del
segundo movimiento).

Otras veces el compositor se lanza a crear ambientes sonoros
y entonces discurre magnificas combinaciones, que dan la impre-
sibn como de cortinas leves ¥ vibrantes, de armonias didfanas y
suspendidas que unc no acierta a comprender bien, sin mirar la
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partitura, cémo el efecto estd conseguido. En el N.° 183 del primer
movimiento de la Sinfonie hay una pagina deliciosamente escrita
a este respecto, en que aparece casi una citaciébn de la Oberiura
Festive, y para mi ver, el segundo movimiento entero de la Sinfonia
es una magistral dosificacién de sonoridades, que no podemos citar,
porque habria que copiarlo integro: tan bellos son su perfecta dis-
tribucién y logrado su equilibrio. Estos ambientes orquestales, en
que la percusién estd dosificada como ias gotas de alifio que pone
un hébil cocinero, aparecen ya en las Escenas de Cortes vy Pastores v,
en la musica de cAmara, llenan de poesia, por ejemplo, la que es
tal vez la mas atrayente de fas Canciones Castellanas, XKl Ganadico.
Finalmente, para referirnos al dltimo aspecto que nos queda

por tocar en este anilisis general, debo sefialar el poder dramatico
que consigue Orrego Salas con los medios m4s simples, casi con lo
esquemdtico. La Cantate de Navidad ofrece ejemplos de primera
clase a este respecto. Todo el Cantar primero sobre la poesia de San
Juan de la Cruz, Un Angel anuncid a Maria, es la expresién de este
simple anuncio, mitad recitativo, mitad pregén, que sirve de vehiculo
teméatico a todo el trozo. Nuestro compositor trabaja sirviéndose
de las formas, pero no desdefia ninguna de las oportunidades de
hacer su pequefia pintura. En el «Cantar segundo», también de
San Juan de la Cruz, Natividad en Belén, pese a una como aria con
oboe obligado, no puede dejar de subrayar muy claramente el con-
traste cuando el texto dice: «<los hombres dicen cantares, los dngeles
melodfa», frente a: «pero Dios Horaba y gemfa». Tan deliberada-
~mente puso el compositor algo 4spero que, en la partitura, algtn
director de orquesta se crey6 en la necesidad de subrayar con l4piz
azul un gran becuadro frente a un re bemol; becuadro que el com-
positor borré con indignados trazos negros. Iguales refinamientos
dramiticos encontramos en el Villancice a la Vigen (Cantar tercero)
en que el texto de Lope de Vegaalude a los «airados vientos, furio-
sos» que el compositor subraya con airadas figuras instrumentales
v a los «rigurosos hielos», que armonias vacias, evocan en contraste
con la bellisima y tierna seccién de este Villancico en que se habla
de que el Nifio Divino est4 «cansado de llorar en la tierrra». El final
de la Cantata de Navidad es todo él un melisma de gloria, con bas-
tante aire haendeliano que se desriela a cada paso y que habria he-
cho que el gran Jorge Federico arrojase lejos su peluca si hubiera

escuchado a su lejano pariente de los siglos futuros.

He sefialado adrede esta capacidad expresiva y dramatica de

la Cantate de Navidad, porque la volveremos a encontrar nueva-
mente; junto a textos ante-cldsicos espafioles, en las Canciones Cas-
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tellanas, y con mayor refinamiento y perfeccién y sin referencia a
ning(in texto, en las obras formales. En el tiempo final de la Sin-
fonfa a que he aludido y en algunos momentos del Concierto, como
en el comienzo del movimiento lento, el violento pedal superior del
piano (compases 73 y siguientes) del mismo movimiento y sobre
todo la dramética transicién (Interludio), que liga desde el compés
122 en adelante, el tiempo lento hasta que desemboca en el tercer
movimiento, representan no al muasico que tiene sélo la cuerda ama-
ble y pastoril, sino a quien sabe también manejar lo tumultuoso,
lo vacio y lo desgarrado.

Con todo lo anterior, podemos ya mirar ficilmente el Concierto
bara piano y orguesta, que no es sino el Gltimo eslabén de una ca-
dena de obras y el hermano gemelo, hoy por hoy inseparable, de 1a
Primera Sinfonfa, con la cual tiene una estrechisima relacién.

***

La produccién contempordnea para piano y orquesta ha ten-
tado de remozar el repertorio de que se sirven los pianistas a través
de tedo el planeta, los inevitables conciertos clasicos, méas el reper-
torio roméntico que viene a desembocar en Rachmaninoff, partien-
do de dos posiciones en cierto sentido antagénicas: o el tipo de sin-
fonfas con piano, como ya suele anunciarse en Beethoven v llega a
la plena realizacién en Brahms, o la linea tipicamente solista en
que el piano se destaca, si no con una orquesta acompafianante,
por lo menos en un plano de realce en el conjunto equilibrado del
virtuosismo con orquesta. Ejemplos claros de este altimo tipo los
tenemos en los conciertos de Ravel y en los de Prokofieff, cuyo
namero 3 es, sin lugar a dudas, una de las joyas va clasificadas en
el género. Orrego Salas aborda precisamente este tipo de creacién
y es curioso notar que, en la reducciébn para piano, ha titulado
la obra «Concierto para piano solista y orquesta», lo que quiere
decir que enfoca el piano como figura de primera linea.

La obra que comentamos consta, como casi todos los concier-
tos de piano y orquesta, de tres movimientos que, en este caso, se
presentan sin solucién de continuidad. Entre el primero y el segundo
movimientos basta la prolongacién de una equivoca segunda, re-
petida por el piano (fa sol), para establecer el cambio de ambiente;
entre el segundo y el tercero, existen unos trece compases lentos
del dramatico interludio a que he hecho referencia antes. La obra,
pues, se oye como un solo cuerpo, pero dejando muy en claro que
se trata de tiempos afiadidos v no embutidos uno en otro, conforme
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al idealista e incomodo sistema que utilizé Liszt, de la forma dentro
de otra forma, como paréntesis grandes que comprenden otros me-
nores.

El primer movimiento Allegretto es un caracteristico primer
tiempo de sonata. 25 compases de una introduccién (Ejemplo N.° §)
bastan para ponernos en presencia de los dos participantes en el
torneo: la orquesta, subrayando el final de los acordes duros citados,
v el piano realizando un animado dibujo progresivo con las caracte-
risticas cuartas de Orrego Salas. La exposicién del primer tema se
inicia en el comp4s 26, en la orquesta, con un tema muy claro en
sol mayor y muy en el género de la Cantate de Navidad, que pronto
toma el piano en mi menor vy se desriela en el acto en modulaciones
que desembocan en un breve puente, brillante, que permite llegar
a una apariencia de do mayor, superpuesto a una fundamental re.
En el compés 45, aparece, sobre un arpegio de do mayor, una ele-
gante v Agil melodia del piano solo, que es, no sabemos si con o sin
intencién del compositor, una derivacién del motive fundamental.
En este segundo tema es muy agradable la presentacién arpegiada
descendente v muy elegantemente dispuesta que acompafia esta
idea un tanto mozartiana. Véase en el ejemplo siguiente ambos
temas principales con su parentesco.
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Un puente virtuosistico en que interviene un pequefio motivo
espaiiol, nos conduce al desarrolle, que se inicia en el compés 68,
haciendo ofir la misma serie de cuartas que al comienzo de la obra.
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El desarrollo, que llega hasta el comp4s 146, consta de tres seccio-
nes muy definidas. La primera de ellas vuelve a presentar el tema
en sol mayor, en la orquesta, y en un cinon sobre un acorde que es
la ténica en que el segundo grado sustituye a la tercera del acorde;
luego, el mismo tema con giros invertidos se empieza a mover en
modulaciones rapidas. Un pasaje mas expresivo nos lleva al tema
principal, ahora en el piano, en un animado didlogo con la orquesta,
que llega a la tonalidad de mi mayor. En esta tonalidad tenemos
un interesante desarrollo modulante seguido de una presentacién
del segundo tema, sobre trémolos de violines, violas ¥ flautas y una
didfana cortina figurada en el piano. Este segundo tema tiene por
base las trompetas duplicadas con maderas. En el compis 119,
vuelve el primer tema, ahora empezando en una especie de tonali-
dad de la mayor o fa sostenido dérico, con elegantes progresiones y
un discurso muy animado que es la cumbre de este movimiento.
Répidos dibujos del piano permiten llegar a los compases de intro-
duccién, a los que sigue una especie de cadencia solistica muy bre-
ve. Orrego Salas ha explicado que esta cadencia tiene un poco el
sentido de poner en solfa las cadencias. Debo confesar que este hu-
morismo le resulté muy expresivo y atrayente en el propésito de
caricaturizar la cadencia romintica v virtuosistica, pero muy pobre
cuando introdujo una demasiado banal progresién cromatica a lo
Liszt, que no encuentro que se justifique ni esté en su sentido.

Después de esta cadencia, el primer tema reaparece como estaba
en un comienzo y el piano parece también mantenerlo en sol menor,
tonalidad que se sostiene hasta la coda que, en el doble del movi-
miento, adquiere un extraordinario brillo mediante una de esas in-
geniosas y diifanas distribuciones instrumentales sobre ritmos obs-
tinados y de gran sonoridad.

Los mismos ritmos marcados y disefios agiles del piano, con
su obligado glissando, caen en el segundo movimiento. Este segun-
do tiempo, lento, estid construido con gran sencillez y consiste en
tres presentaciones de dos elementos, uno que es melédico y el
otro, un coral, de naturaleza armoénica.
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En la primera presentacién, el elemento melé6dico estd confiado
a las cuerdas v se mantiene una cierta sensacién de dominante de
do, que no llega nunca al punto convencional de su resolucion. Una
breve modulacién conduce al coral, en las maderas, coral cuya me-
lodia fluctfia entre fa v la,

La segunda seccién del lento vuelve a tomar el tema primero
melédico, pero esta vez en una larga elaboracién lirica del piano,
sobre acordes repetidos que le comunican una expresién muy dis-
tinta del comienzo y que vienen a concluir enharménicamente en
un mi bemol de cuartas superpuestas. El coral reaparece ahora en
el piano, entre sol bemol y si bemol, extendido y con unas glosas ins-
trumentales en los puntos de reposo. Estas glosas o interpolaciones
se asemejan al sistema empleado por Béla Bértok en el Concierto
para piano y orquesta N.° 3. Un dramatico puente, aspero, con un
pedal superior inamovible, conduce a la dltima parte en que, nue-
vamente, el tema inicial aparece en las cuerdas y subrayado, como
ya dijimos en otra parte de este articulo, con breves toques del pia-
no en los puntos culminantes de la melodfa. Luego reaparece el co-
ral, esta vez en los bronces y como siempre en un ambiente modal
entre do v mi. Las interpolaciones reaparecen ahora en el piano.
Con todo esto ha podido verse que el tiempo lento estd construfdo
en una forma sumamente légica y basada més que todo en despla-
zamientos armoénicos. Las tres reapariciones del coral, cada una en
un color instrumental diverso, hacen que se amarren las dos dlti-
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mas entre sf, por las glosas e interpolaciones; en cambio, el motivo
melédico idéntico, liga la primera seccién con la tercera, lo que
harfa el esquema trabado siguiente:

N#9.
(A-B) (R.B’) (R .R')

El interludio fogoso y como desesperado del compés 123 (em-
parentado a una figuracién de la cadencia del primer movimiento,
compés 152 y siguientes, y alin con el puente del compas 39 y 41
del mismo movimiento), nos conduce en medio de una gran tensi6n
y de una magnifica sonoridad orquestal, a una nota, la, obstinada,
que cae en un sol sostenido, acordes nuevamente de cuartas con
fundamental la sostenido re natural.

Un répido disefic del piano nos lleva al movimiento final, que
es en la forma de un rondé con una fuga intercalada y de acuerdo
con el siguiente esquema.

Nt10.
(A-B) A.C_A..D.A"_(E.C.E)(A.B)
e N — —

El elemento A, elemento dinidmico en el habitual estilo de 9/8
de Orrego Salas, emparentado con la Sinfonfa, en su primer movi-
miento, y con la Obertura Festive, nos trae a un dibujo muy carac-
teristico, muy animado y gracioso que comunica a este movimiento
Allegro-Vivace, toda su agilidad y riqueza. El tema A se expone en
el piano y luego en la orquesta con modulaciones desde la partida
y rapidamente llega, en el comp4s 34 al elemento B, de marcado
acento espafiol y presentado con un hébil equivoco de armonias.
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Reaparece A en las maderas, brevemente para pasar a otro
elemento que hemos llamado C, en el compés 74 en una clara ar-
monizacién de mi que modula hacia tonalidades lejanas en un gran
crescendo. Este tema, «dedicado a los palcos>», segiin el compositor,
es de naturaleza lirica, roméantica y con un cierto aire a la Tchai-
kowsky o Rachmaninoff, aire que en Orrego Salas no alcanza la
terrible banalidad del tema sentimental incrustado en el altimo
movimiento del Concierto N.° 3 de Prokofieif.
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Nuevamente el ritmo de A reaparece en trozos crométicos del
piano, que preparan una forma diferente de sus elegantes arabescos,
esta vez encadenados a un nuevo motivo, de breve aparicién y de
sabor también un tanto espafiol.

Ne13,

.ﬂlicgro vivace.
3

Otra vez A irrumpe vigorosamente en una serie de modula-
ciones luminosas, por tonalidades mayores alejadas, algo en el sis-
tema de Prokofieff, pasaje que es uno de los mas atrayentes de este
movimiento.

Bruscamente en el compés 176 se interrumpe el discurso v se
expone un tema de fuga en el oboe (Ejemplo N.° 2) que, otra vez,
aparece construfdo en una serie de cuartas que podrian emparen-
tarlo al comienzo del Concierto, si no fuera que Orrego Salas usa
las cuartas por todas partes. El tema es nuevo, variado, y rico en
posibilidades, se expone en las maderas, corno, trompeta, piano v
pasa luego a toda la orquesta en un desarrollo libre lleno de riqueza
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contrapuntistica y de colorido instrumental. T.a fuga se interrumpe
para dar paso nuevamente al tema romantico, C, esta vez enla
orquesta, tema que se encadena con una reexposicién de la fuga en
el piano seguida de otro desarrollo.

A partir del comp4s 349 se prepara la nueva entrada de A en
la misma forma como al principio, pasaje que se repite idéntico,
fuera de los cambios de orquestacién, hasta llegar a la repeticién
del tema B, ahora en el piano, que se deriva a una serie de cambios
modulatorios que preparan la coda. Esta coda no es sino una serie
de variantes de A que conducen a una obstinadfsima repeticién de
armonias, armonfas vacfas de t6nica y dominante de mi, que brus-
camente resuelven a un acorde de mi bemol fortissime de los cornos
con sordina. Dos golpes bruscos restablecen la tonalidad y conclu-
ye el Concierto en mi, naturalmente en el acorde vacio sin la ter-
cera.

La rica construccién de este movimiento final, con la fuga in-
tercalada y las dos secciones repetidas del comienzo v detl {in, y la
sucesién tan rapida de los cstribillos y coplas del rond6 y el inquieto
discurso que constantemente vuelve al ritmo de 9/8, comunican al
final del concierto una animacién y un brillo que indudablemente
cautiva e impresiona. Tenemos aqui al compositor en el perfecto
dominio de su estilo, sin tanteos y sin escribir nada que necesite
afiadidos ni cortes. Este tiltimo movimiento pudo ficilmente re-
sultar fragmentado, pero Orrego Salas ya aprendi6 en la Obertura
Festiva que los temas intercalados no deben quebrar la unidad, y
aqui no la rompen.

Todo este anélisis, mitad descriptivo y mitad estético necesita,
como toda mfisica que se describe, de la audicién de la obra o por
lo menos de la consideracién de la partitura. La descripcién de un
viaje, el itinerario y el mapa no significan nada sin haber visto la
sucesi6n de los paisajes y las luces del dia o de la noche con que éstos
han sido coloreados. As{ es también nuestro arte, viaje sonoro por
las regiones indescriptibles con palabras de la armonia, de la simul-
taneidad polifénica v del timbre orquestal. Nada se puede trasmi-
tir con las consideraciones técnicas que son frias y esquematicas.
«La musica no se explica sino con la mdsicas, dijo Wagner, y nunca
uno siente mas verdadero este aserto que cuando se tiene que abor-
dar esta especie de partidas detalladas de nacimiento que son los
articulos analiticos. ¢Qué sacamos con decir que el nifio tiene nariz
pequefia y ojos azules o negros, que pesa tanto, si no lo vemos son-
reir? Es nuestro destino v en fe de esto cumplo con este articulo,
rindiendo mi testimonio de admiracién a la obrade un miisico joven
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a quien, estoy cierto, espera un destino ilustre y honroso para nues-
tro pafs.

Lista de las obras de Juan Orrego Salas

PraNo.—Minueto op. 2. Suite op. 14 (1945). Variaciones v Fuga
sobre un Pregén op. 18.

CanTto Y PraNno.—Dos Canciones op. 4 (soprano). Viliancico op. 7
(soprano). Romancillo op. 23 (alto). «El Alba del Alheli» op.
29 (10 canciones para soprano). Song op. 15.

CAmara.—Dos piezas para violin y piano op. 1. Poema para flauta
v piano op. 5. Sonata para violin y piano op. 9. Sonata adtio
para violin y viola op. 11. Canciones en tres movimientos op.
12 (soprano y cuarteto de cuerdas). Canciones Castellanas
op- 20 (soprano y ocho instrumentos}. Cantos de Advenimiento
op. 25 (soprano, cello y piano).

Coros.—«No lloréis mis ojos» op. 3 (4 voces mixtas). 4 Canciones
Corales op. 6 (voces mixtas). Let down the Bars op. 8 (voces
mixtas). Romances Pastorales op. 10 (voces mixtas). Romance
de don gato op. 16 (voces iguales). C&nones v coros escolares
op. 17. Céanticos de Navidad op. 22 (voces femeninas).

Musica prRaMATICA.—Cantata de Navidad op. 13 (soprano y orq.).
Juventud op. 24 (ballet basado en miusica de Haendel). El
Retablo del Rey Pobre op. 27 (6pera en un prélogo vy dos cua-
dros).

Msica SINFONICA.—Escenas de Cortes y Pastores op. 19 (Suite).
Obertura Festiva op. 21. Primera Sinfonfa op. 26. Concierto
para piano y orquesta op. 28.



EL CONCIERTO PARA ARPA Y
ORQUESTA DE RENE AMENGUAL

POR

Juan Orrego Salas

René Amengual nacib en Santiago en 1911. Estudié en el Con-
servatorio Nacional de Musica, como alumno de piano de Alberto
Spikin y Rosita Renard y de composicion de Pedro Humberto
Allende. Terminados sus estudios fué nombrado profesor-ayudante
del Curso de Opera de este plantel educacional y luego profesor
titular de Piano y de Analisis de la Composicién. En 1941 se le de-
signé Secretario del Instituto de Extensién Musical. Este mismo
afio fundd, en unién a otros jovenes misicos la Escuela Moderna
de Misica, de cuyo directorio forma parte. En 1943 viaj6 a los Es-
tados Unidos como becado del Instituto Internacional de Educacifn.
En 1947 fué nombrado Director en propiedad del Conservatorio
Nacional, carge que ocupa hasta la fecha.

UN curioso cambio experimenta el estilo de René Amengual
después del viaje que realiza a los Estados Unidos de Norteamérica.
El joven miisico habfa egresado del curso de composicién de Pedro
Humberto Allende, donde por un lado el dogmatismo de catedra y
por otro el lastre de una tradicién arménica impresionista, resul-
taban ser galardones que el maestro necesariamente trasmitfa asus
discipulos. No habfa atin logrado desprenderse de aquellos elemen-
tos heredados por natural consecuencia de estas aulas, cuando fué
sorprendido por una invitacién a fordneas tierras donde iba a es-
tablecer contactos, ignorados hasta el momento, con muchos as-
pectos de la creacién contemporinea. Mientras algunos de éstos
habian aflorado a su estilo con anterioridad al viaje, sin justificar
conscientemente su presencia, otros permanecfan ocultos por la
falta de oportunidades que el misico habfa tenido para penetrar en
la obra de aquellos maestros que a un paso de la sistematizacién
los empleaban desde hacfa ya algunos afios. De los primeros, sin
duda estaba llamado a subsistir ¥ atin a asegurar su presencia en
la miisica de Amengual un cierto neo-clasicismo latente ya en su
Iniroduccion v Allegro para dos pianos y en una Seralina para piano
que tanto deriva de Ravel en lo que ésta tiene de impresionista,
como en lo que plantea de revitalizacién de los canones construc-
tivos de Haydn y Mozart.

Entre las nuevas adquisiciones se registra un aparente divorcio
de Debussy y un mayor acercamiento, sobre todo en el terreno ar-
mbénico, a los principios de una politonalidad que tanto toma en
su empleo de los «Seis> como de algunos expresionistas alemanes.
Esta mezcla de elementos solicitados de extremos tan opuestos
como el impresionismo y el expresionismo, lo arrastran a moverse
temporalmente en un campo donde el intelecto domina abierta-
mente a la sensibilidad. ey
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En el Amengual de este perfodo se percibe una ordenacién de
principios estéticos que méas tienden a lo experimental que a lo de-
finitivo, sin dejar por ello de tener los méritos de una blsqueda que
antes permanecidé aletargada por la resignacién ante imposiciones
estilisticas de cétedra. Uno de los ejemplos mas completos de esta
época es su Sonata para violin y piano, cuva estructura basica se
aparta de tal manera de sus obras anteriores, que nos muestra al
compositor en una posicibn que prescribe moldes absolutamente
consecuentes con su estilo ulterior, y libre de aquel lastre acadé-
mico que coart6 el desarrollo de un lenguaje musical bien personi-
ficado. Ya dijimos que mayores méritos podrian establecerse en la
posicién experimentalista del Amengual de esta época que en todo
aquello que pudiera significar conquistas definitivas para su estilo.
En esta premisa basa su Sonata para violin y piano todo ese acopio
de verdades artisticas que imprimen valor a la obra como punto
de apoyo en el salto que su autor hubiera de dar de una ribera a
otra del tempestuoso torrente que han debido surcar quienes evo-
lucionaron gradualmente desde el impresionismo a un lenguaje mas
libre y propio de nuestro tiempo.

Y si a tal proceso pueden adaptarse todas las obras de camara
de René Amengual, desde las escritas para piano, ya nombradas,
y sus composiciones vocales hasta la Sonata para violin y piano,
como punto terminal de una época, otro tanto podria decirse de su
muy limitada pero valiosa produccién sinfénica, partiende de un
Preludio escrito a la sombra de la influencia de Allende, pasando
por su Concierto para piano y orquesia v rematando en su Concierto
para arpa y orquesia. ‘

El Preludic nombrado es alma vy vida de su época impresio-
nista, donde se resume todo el colorismo de una orquesta que aunque
en sus bases numéricas corresponde a la usada por los clasicos del
siglo XVIII, en su sonoridad no es mas que una réplica del estilo
sinfénico debussyano pasado por el tamiz de un cierto chilenismo,
mas refinado y menos evidente que el que podria defenderse en una
posicién abiertamente folklérizante. La sugerencia orquestal en-
vuelve aqui a todo proceso de desarrollo temético, alejando por lo
tanto a la obra de ese espiritu constructivista neo-clasico, que ya
en el Concierte para piono comienza a vislumbrarse como una de
las caracteristicas en el camino hacia la plena madurez de este com-
positor. El empleo del término neo-clasico, implica en el presente
ensayo un significado puramente técnico, que se refiere al uso par-
ticular de los diferentes elementos de la composicién, y no debe ser
identificado con posiciones estéticas que prescriban un culto apo-
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lineo de las artes. Hacemos esta salvedad por cuanto Amengual,
apareciendo en sus Gltimas obras como un defensor de principios
estructurales adoptados en razén de una posicién perfectamente ob-
jetiva frente a la misica, es a la vez un roméntico que contrapone
a los anterior, v no sin forzarse a ello, un mensaje personal que se
traduce en un lirismo buscado en los modelos méas sentimentales de
Ja mfisica, seleccionados eso si con una cierta sensibilidad que le
ayuda a distinguir en parte, lo refinado de lo banal.

Si el proceso evolutivo antes expuesto proyecta sus resultados
en el Concierto para arpa y orquesta, se debe tal vez al extenso pe-
rfodo de gestacién de esta obra, el que se inicia precisamente en su
permanencia en Estados Unidos (1943) y se prolonga hasta el afio
1950, en que da por terminada esta partitura. Es claro que el es-
pacio de siete afios que éste abarca no puede tenerse como un pe-
rfodo dedicado exclusivamente a esta composicién, puesto gue tanto
las multiples ocupaciones administrativas de este autor como tam-
bién la creacién de un Cuarleto para cuerdas y otras obras menares,
lo llepan con sobrecargo de actividades. No obstante, es interesante
constatar que esta partitura cubre en su totalidad la dltima época
de su estilo, desde el momento en que se registra el expresado cam-
bio en éste, hasta el presente. El hecho de que el primer movimiento
de esta obra haya sido escrito en Nueva York y el que los dos 1il-
timos se hayan completado después del retorno del compositor a
su patria, no se traduce exactamente en la ausencia de una necesaria
unidad de estilo, la que existe v se revela en una obra concebida
como un total indivisible. No por ello deja de percibirse en la misma
esa diversidad de elementos que expresan claramente la trayectoria
seguida por su autor desde sus afios de Conservatorio hasta la ac-
tualidad.

Recursos de un claro neo-clasicismo se presentan en cada uno
de sus movimientos, predominando ellos en los dos primeros, a la
vez de ser mucho més convincente su empleo en los mismos. Ya no
teme Amengual a la melodia desnuda de todo relleno acompafiante
o escuetamente subrayada por pequefios ornamentos imitativos en
otras voces, como se deja ver en la iniclacién misma de este Con-
cierto, en que con un clarinete solo expone en forma directa uno
de los temas del primer movimiento (Ejemplo N.° 1), agregindose
en el tercer compés el corno y el arpa solista. Resume en ello su nue-
va posicién, empleando recursos de esta especie, lo que antes se ha-
bfan visto ensombrecidos por armonias acompafiantes de una den-
sidad que ahora aparece notablemente alivianada. Su expresién se
torna entonces, a ser més directa y para ello se sirve de una econo-
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mia de medios expresivos cuya presencia es caracteristica en esta
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Si hay otro aspecto en relacibn con este mismo trozo inicial
que deba ser recalcado, es el hecho de que la citada melodia del cla-
rinete, desempefia el papel de una introduccién lenta a base del
mismo tema que inmediatamente después tomara el arpa en <alle-
gro», iniciando asi la exposicién de la primera idea. Luego maderas
v cuerdas se agregan a ésta en duplicaciones de octavas o unisonos,
lo que también actfia en consecuencia, con esa economia de medios
aludida anteriormente.

El proceso formal de este movimiento se adapta con naturali-
dad al de la Sonata clésica, cuya exposicién se completa con el apa-
recimiento de la segunda idea en re bemol (Ejemplo N.* 2) en un
solo del arpa, estableciendo asi una tensién arménica entre sol be-
mol, tonalidad predominante en la primera de éstas, y su quinto
grado. No se ha buscado un contraste tematico entre los dos ele-
mentos bésicos de este movimiento, v muy por el contrario, podria
argumentarse la similaridad de caracteres de ambos temas. Sin
embargo, es curioso observar que mientras el primero deriva de un
concepto que se acerca mas al tipo de melodfa infinita planteado
por Beethoven, especialmente en sus Gltimos cuartetos y desarro-
llado hasta la saciedad por Wagner, el segundo se adapta mas bien
a un tipo de melos neo-romanticos, lirico en sus rafces v de un sen-
timentalismo algo asociado a Rachmaninoff. Como melodia en sf
mismo podria decirse que esta Gltima es mas fiel a la definicién que
un tratado de fin de siglo podria ofrecer come bésica al problema,
v es precisamente eso lo que le da un carécter algo afiejo o al menos
impropio a una obra genuinamente actual. En cambio, la primera
sin ofrecer un terreno muy propicio a la variacién ni al desarrollo
por su fisonomia algo divagadora y poco caracterizada ritmicamente,
es de inspiracién mas fresca v de mayor novedad en su contenido.
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La seccién central de este movimiento sobresale por la presen-
cia de un muy ajustado tratamiento del solista y de las posibilidades
propias a su técnica, lo que en el total de la obra, constituye sin
duda, uno de sus mayores méritos, y que en esta parte del concierto
no logra ahn cansar con el tal vez excesivo uso de «glissando> y de
ciertas figuraciones arménicas, de las que sin duda se desprende el
caracter arpegiado del primer tema de este movimiento y del se-
gundo del siguiente.

Los repetidos unisonos o duplicaciones en octavas de las ma-
deras y cuerdas, no dejan de empobrecer a una escritura instru-
mental que por razones de equilibrio con el solista, ha debido ate-
nerse a una constante dialogacién entre éste y el conjunto, lo que en
si mismo es perjudicial a la continuidad del discurso. Ello justifi-
caria la presencia de <tuttis> orquestales de mayor riqueza armé-
nica, o bien, elaborados a base de un juego contrapuntistico que
contraste con las figuraciones del arpa y equilibre en parte la obli-
gada pobreza que implica por un lado el diatonismo del solista y
por otro la escasez de volumen del mismo. De esto Gltimo, se regis-
tran meritorias tentativas en el N.° 8 de la partitura, donde las tres
entradas sucesivas de oboe, flauta y piccolo con la primera idea,
anuncian un desarrollo contrapuntistico de cierto vuelo, aunque
muy pronto anulado por el paralelismo de simples acordes, forma-
dos a base de agregaciones del resto de la orquesta.

La reexposicién de este movimiento constituye una de sus
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partes mas interesantes, especialmente por el reaparecimiento del
primer tema, que surge desde el registro grave de violas, cellos,
clarén y fagot, constituyendo ello un pasaje de gran atractivo so-
noro, para levantarse hasta el agudo del arpa, maderas v cuerdas,
alcanzando después de esto un <tutti» que se interrumpe para dejar
a la flauta sola parafrasear el segundo tema en una especie de re-
capitulacién de éste y de interludio entre el primero y segundo
movimiento.

El segundo movimiento no sélo es lo mejor de este Concierto,
sino que debe situarse entre las paginas mas plenas de contenido y
belleza escritas por René Amengual. La atmoésfera de serenidad y
dulzura que lo rodea, est4 finamente acentuada por una instrumen-
taciébn bien matizada v una elaboraci6bn tematica expresiva y de
buen gusto, formando todo ello un total perfectamente armonioso
y equilibrade. El comienzo mismo en que el arpa sola nos enfrenta
a esa extensa y reposada melodfa que sirve de base a este movimien-
to (Ejemplo N.° 3), sobre acordes acompafiantes que se suceden en
obstinada pulsaci6n, da la pauta de todo cuanto ha de suceder en-
seguida, respondiendo a esta sola idea ambiental que es germen y
razén de todo posterior desarrollo. Si de tal pasaje pueden encon-
trarse referencias en otras obras de René Amengual, probablemente
lo sea en el Aria de su Suite pera flauta y piano, donde incluso un
acompafiamiento arménico obstinado, nos recuerda el caricter de
su reciente creacion.
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Exquisita sensibilidad revela la agregaci6n sucesiva de oboe,
flauta, corno inglés y cuerdas al susodicho pasaje, los que en suaves
lineaturas se suman al instrumento solista, llegando asf a la pleni-
tud del «tutti» que sirve de puente armoénico entre la primera vy la
segunda idea. Esta ltima nace de un simple arpegio del arpa sobre
un pedal sostenido por otros instrumentos (Ejemplo N.° 4). La
fisonomia ascendente de este tema le imprime un caricter interro-
gativo, que a través de insistentes repeticiones presentadas en in-
geniosas combinaciones orquestales que emergen del registro grave
de fagotes hasta dos notas agudas de flauta y piccolo, parecen obs-
tinadas preguntas que no encuentran respuesta sino que en la vuel-
ta a la primera idea, quien en comprimida recapitulacién nos con-
duce a una breve coda basada en el tema arpegiado antes aludido
y ahora ensombrecido por un grave pedal de contrabajos y cellos.
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Hay sin duda en este segundo movimiento més poesfa e inge-
nio orquestal que lo que pueda existir en el total del concierto, a la
par que un refinamiento arménico y temdatico que en su ausencia
no corresponde al tono superficial del dltimo de sus movimientos.

Amengual demuestra una marcada inclinacién por el empleo
de ciertos recursos ritmicos del <jazz». Ejemplo de esto encontra-
mos no s6lo en el movimiento final de su Concierto para arpa, sino
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que algo de ello en el Scherzo del Concierto para piano vy en la Suite
para flauta. Si en las obras de afios anteriores estos recursos corres-
ponden a ciertas citas de caricter pintoresco, como en el Raglimede
la Swuite nombrada, o al empleo objetivo de ritmos sincopados que
después de todo pueden contarse como una de las caracteristicas
de nuestra época, en el Concierto para arpa éstos. aparecen rodeados,
de una concepcién arménica de esencia romaéntica, que en cierto
sentido evoca el recuerdo de algunas obras de Mac Dowell o del
Gershwin de la Rapsodia en Azul, quienes al tratar de incorporar
los ritmos de la mtsica bailable negra al terreno més culto de lo
que ellos llamaron el «jazz sinfénico», no hicieron mas que desvir-
tuar la esencia misma del género popular, revistiéndolo de un
«pathos> lirico-sentimental que no le corresponde. En tal situacién
esti el motivo central del tercer movimiento de este concierto
(Ejemplo N.° 5), el que no alcanza en realidad a ser un tema por la
brevedad de su extensién, sino que un verdadero inciso que hace
las veces de estribillo en el total de sudesarrollo, el que enrepetidas
apariciones se alterna con diversas coplas basadas en general en
un melos que algo tiene que ver con lo que se ha dado en llamar la
«cancidn melddica> en nuestra época.
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L.a primera de estas coplas, si como tal pudiera considerarse,
deriva de la idea sincopada ya aludida, resuitando sélo una varia-
cién aumentada de ésta, expuesta por los clarinetes (Ejemplo N.¢
6), la que conduce directamente a un nuevo tema (Ejemplo N.° 7)
que luego de ser presentado por la orquesta es tomado por el arpa
con un acompafiamiento arpegiado en el bajo.
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Después de una breve incursién por el estribillo, aparece una
nueva copla cuyo tema (Ejemplo N.° 8) més notoriamente que el
del ejemplo anterior nos sorprende por su manifiesto descenso a un
terreno que no dice relacién con el refinamiento y buen gusto de
otras obras de Amengual, incluyendo los dos primeros movimientos
de este ‘concierto. No serfa objetable en éstos el lirismo que les es
caracteristicos, el que el compositor ha buscado v no sin razén para
contrastar con el caricter jocoso del estribillo. Se respira en estas
dos coplas, la atmoésfera de una abdicacién al tono de sobriedad
mantenido hasta el momento en este Concierto, dende todo con-
curre,—armonia acompafiante, instrumentacién e ideas melédicas—
a la formacién de un ambiente de categoria muy inferior e inespera-
da de un misico que le conocemos refinado en la mayor parte de
sus creaciones.
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Una vuelta mds o menos prolongada al estribillo, sobre cuyo
tema el arpa ejecuta una larga «cadenza» para luego insistir en el
de la copla inmediatamente precedente, conduce a una especie de
«fugato> basado en una idea que no es totalmente nueva, puesto
que algo toma de las coplas anteriores y que restituye al movimien-
to el tono de sobriedad perdido en los pasajes anteriores (Ejemplo
N.° 9). Se extiende éste al través de un «tutti» que remata en otra
«cadenza» del arpa, basada en este mismo tema. Al fin de ésta se
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produce una especie de reexposicién en que al igual que al comienzo
la orquesta vuelve sobre el tema inicial y luego el arpa sola sobre
el de la primera copla. Esto le imprime una clara estructura de
rond6—sonata, similar a la que puede encontrarse en muchos mo-
vimientos finales de obras cl&sicas. Una corta «cadenza» basada en
la primera idea que alterna con amplios «glissandi» del arpa cierra
el movimiento.
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Hay en este tercer tiempo superabundancia de elementos, y
entre éstos el que sirve de eje temdtico es excesivamente compri-
mide para lograr establecer la necesaria separacién entre cada una
de las coplas. A ello se debe el fragmentarismo de su desarrollo,
que se acentfia por la marcada cuadratura que imprimen los fines
cadenciales de cada una de sus partes. Si la obligada alternacién
de solista y orquesta fué satisfactoriamente solucionada en los mo-
vimientos anteriores, en el Gltimo sufre de las rigidas demarcacio-
nes impuestas por las cadencias armoénicas que innecesariamente
recalcan los fines y comienzos de cada parte, como si se tratara de
entidades independientes caprichosamente ordenadas y enlazadas
por reincidencias teméticas que no bastan para dar un sentido uni-
tario a esta parte de la obra.

Resulta entonces evidente de que los defectos del movimiento
final restan mérito a una obra como el Concierto para arpa y orquesta
de Amengual, que alcanza momentos tan excelentes como los de su
segundo movimiento. Podrfa decirse al respecto, que si la parte
recién aludida de este concierto puede tenerse entre las mejores
vertidas de su pluma, el total de la obra no alcanza el nivel de exce-
lencia ya establecido por este compositor en sus creaciones ante-
riores como tampoco acredita la destacada posiciébn que ocupa en
el panorama actual de la mfsica chilena.



64 REVISTA MUSICAL

Lista de obras de René Amengual

PIANO.———_Zi:es Estudios. Album Infantil. Burlesca. Berceuse Tra-

gica? Transparencias. Tonada?" Suite. Homenaje a Ravel.
natina. Seis Preludios. Introduccién y Allegro para dos pianos.®
Diez Preludios.

Canto v Prano.—Caricia. Poema de Amor. Manos de Mu3er>’(:an-
ci6én de OtofioNAmo AmorX Me gustas cuando callasX El Vaso. %

CAMara.—Cuartetos para cuerdas N.° 1% N.° 2XSonata para vio-
lin v piand* Suite para flauta y piano.

Coros.—Motete para Coro mixto. Madrigal, para coro mixto.
Ocho Canmones y cAnones para nifios. Cinco Canciones de
Navidad. - A e X

ORQUESTA. —~Pre1udlo Smfémco A ,

SoLos ¥ OrQUEsTa.—Concierto para piano y orquestax <El Vaso»,
poema para voz y. pequena orquesta. Conmerto para arpa v
orquesta. X =y LA LY
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LAS OBRAS DE CAMARA EN EL
SEGUNDO FESTIVAL DE MUSICA
CHILENA

POR

Nino Colli

D ESPUES de dos afios de haberse realizado el Primer Festival
de Misica Chilena, que dej6 en el ptiblico un recuerdo altamente
favorable, se efectu6 el Segundo, en medio de la més auspiciosa de
las expectativas.

La modalidad de realizar una justa de compositores es algo
enteramente nuevo en los anales de la historia musical. Envuelto
en las nieblas de la leyenda, se sabe que en Provenza, en los tiempos
de la Edad Media, se establecié la costumbre de lag competencias
poéticas bajo la denominacién de Juegos Florales; costumbre que
ha persistido hasta nuestros dfas y que daban lugar a las m4s pin-
torescas escenas. En los Maestros Cantores de R. Wagner hallamos
también una vivida pintura de lo que fueron las competencias
poético-musicales en la época del artesanado alemén. Retrocediendo
atin més en el tiempo, la historia nos suministra el antecedente de
mayor valor en este tipo de competencias: los Juegos Olimpicos
griegos, que eran todo un acontecimiento en la vida de ese pueblo
¥ marcan una etapa importante en la evolucién cultural de la hu-
manidad.

La practica de las justas artisticas, instauradas por la antigua
Grecia y hecha tradicién principalmente en los dominios de la lite-
ratura, llega hasta nosotros con una modalidad caracteristica: la de
un jurado de <elite», que en Gltima instancia discierne y otorga el
premio a la mejor obra. Las condiciones especiales en que se desen-
vuelve la vida artistica de nuestro ajetreado siglo XX, han multi-
plicado el ndmero de premios m4s o menos importantes que se con-
ceden como estimulo al nebfito, o como reconocimiento definitivo
de la obra creada por un artista.

En el terreno del arte musical se ha seguido a este respecto los
mismos procedimientos que en el de las otras actividades artisticas,
salvo en el caso de tratarse de concursos de ejecutantes, en los que
el pdblico es admitido a escuchar, sin otorgarseles, no obstante,
derecho a voto.

Sin embargo, por primera vez en la historia de la misica, un
pais que vive, desde el punto de vista geografico, un poco apartado
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del resto del mundo, pero que sigue con el méaximo interés todas las
vicisitudes de los movimientos artisticos que se agitan mas all§ de
sus fronteras, rompe con la tradicién y establece como norma de un
torneo de compositores, la del pablico oficiante de jurado. Esta ini-
ciativa tomada por el Instituto de Extensién Musical de la Uni-
versidad de Chile, que coloca a la musica por primera vez en la de-
lantera con respecto a las innovaciones en el terreno de las précticas
artisticas, revela en los musicos una mentalidad 4gil y una flexi-
bilidad de espiritu dignos del mayor encomio, y ponen de mani-
fiesto varios aspectos que merecen reflexién de parte del que los
juzga objetivamente.

En primer término, generalizando, puede decirse sin ambages
que la organizaci6n de los Festivales de Miisica Chilena no hubiera
sido posible sin la previa e inmensa labor cultural desarrollada du-
rante largos afios por el cuerpo dirigente de las actividades musi-
cales de Chile, puesto que son la culminacién y fruto de tal labor,
y exteriorizan el grado de capacitacién a que ha llegado el aficio-
nado a la mfisica en el pais. Luego dichos Festivales coinciden con
la madurez de un conjunto notable de compositores, lo que es {ndice
muy sugestivo y revelador de la seriedad y prestigio de que goza
este aspecto superior de la actividad creadora humana.

Por otra parte, si bien la concesi6n de derecho a voto otorgada
al ptblico puede dar lugar a injusticias—como ha ocurrido con
alguna de las obras presentadas en la seccién musica de Camara—,
éste es un medio muy eficaz para acicatear el interés de las masas
que asisten a los conciertos por la misica moderna, estimulando su
sentido critico y lo que es mas importante de todo, rompiendo la
muralla de hielo que desde hace cincuenta afios, afsla al compositor
del hombre que busca en esta manifestacién de arte su solaz es-
piritual.

Como es natural, el Jurado Piblico no descarta un Jurado de
Selecci6n, cuyo papel es el de examinar previamente las obras que
se presentan y rechazar aquellas que no retinen el requisito minimo
para ser ejecutadas, como es el de que el que escribe conozca su
oficio. A este respecto, creemos que en los titimos festivales el Ju-
rado de Seleccién ha observado una linea excesivamente liberal en
la aceptacién de obras cuyo lenguaje no est4 de acuerdo con la época
en que vivimos. Nada se gana, en efecto, con escuchar cbras que
bien podrian haberse escrito en 1850, y aun habrian pasado por
anticuadas. I.a observancia de tal criterio lleva implicito el peligro
de que la formaci6n excesivamente clasicista y romanticista de
gran parte del ptblico, haga pesar la balanza en favor de la misica
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escrita en un lenguaje sencillo v directo, en detrimento de la com-
puesta por misicos que persiguen un ideal estético mas elevado.

También tenemos que formular reparos por la aceptacién de
obras de misica de camara con textos literarios en ediciones extran-
jeras. Estamos seguros que tanto en Alemania como en F rancia, se
hallarfa totalmente absurdo en un concurso, la presentaci6n de
obras musicales cantadas en castellano u otro idioma que mo sea el
propic. ¢Por qué razén ha de ser diferente en los paises de habla
hispénica? Esta es la condicién minima para que una obra con
texto literario pueda ser justipreciada con equidad. Todos sabemos
por lo demais, una de las cualidades de Ia poesfa castellana es su
extraordinaria facilidad para adaptarse al canto; y lo dicho es des-
de luego, sin incidir mucho en el hecho de que actualmente pasa
por un perfode tal de esplendor, que honrarfa las letras de
cualquier otro idioma.

La tarea del critico, en justas de esta naturaleza, es harto di-
ficil. Por méis ecudnime y ecléctica que pretenda ser la opinién del
que escribe sobre musica recién estrenada, jamés podrai despren-
derse de los conceptos estéticos que forman su propia personalidad,
a lo que debe sumarse las diferentes tendencias de cada uno de los
compositores, y el grado de madurez alcanzado por algunos de ellos
con respecto a otros més j6venes. Por tltimo, la calidad de la eje-
cucién no deja de tener trascendencia en la correcta y justa apre-
ciacién de una obra nueva, ya que una excelente interpretacion,
realizada en el convencimiento profundo de que la obra es buena,
puede contribuir en gran parte a realizar el interés de la misma, y
viceversa, una obra mal ejecutada o vertida sin la conviccién in-
dispensable de que es mfisica que vale, puede ser la causa de una
opini6én desfavorable e injusta.

La funcién del critico no descarta, pues, del todo, ciertas consi-
deraciones. En efecto, entre los que presentaron obras al concurso
de mfisica de cdmara existe un grupo que atin realiza sus estudios
de composicién, y que podemos personificar en Sylvia Soublette,
Leni Alexander y Carlos Botto.

Sylvia Soublette se present6 con una Swuite Pastoril, escrita
hace dos afios con otros propésitos que los de ser ejecutada en cen-
cierto, ¥ que no dan en verdad la medida del talento y capacidad
de la compositora. Leni Alexander nos hizo escuchar Tres Lieder,
también trabajo de hace algin tiempo, y que si bien revela condi-
ciones interesantes para Ia creacién musical, no podria calificirselo
como cbra plenamente lograda. Carlos Botto es, sin duda, el que
di6 la nota més alta de los tres con unas Variaciones para piano,
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la mejor v més valiosa de fas obras para ese instrumento presenta-
das en el concurso de masica de cAmara. :

Otro grupo podria establecerse con Gustavo Becerra y Alfonso
Montecino, compositores de la misma edad, duefios ya de su oficio.
Gustavo Becerra cultiva con inteligencia, sensibilidad y profundo
saber la composici6n, sin haber logrado todavia crearse un lenguaje
propio. Sin duda no est4 lejano el dia en que su produccién signi-
ficard un verdadero aporte musical para Chile. Alfonso Montecino,
en cambio, se nos parece con una personalidad definitivamente for-
mada en su Diio para violin y piano, obra que bajo todo punto de
vista es sencillamente admirable.

René Amengual, Hans Helfritz y Alfonso Letelier pertenecen
a la categoria de los compositores que poseen una técnica definiti-
vamente formada, vy una larga experiencia en el manejo de los re-
cursos de la composicién. René Amengual se presenté con un Cuar-
teto y Diez Preludios para piano en los que muestra aln una perso-
nalidad oscilante entre diversos estilos. Después de varias incur-
siones por diferentes campos de la miisica moderna, cabe constatar
que tanto en su Cuarteto como en los Preludios para piano, vuelve
a un tipo de escritura derivada del impresionismo musical francés,
que cultiva con buen gusto.

De Hans Helfritz escuchamos un interesante grupo de cancio-
nes que llevan por titulo «China Klagt», en los que revela, como
siempre, su talento y sélida formacién de compositor.

Alfonso Letelier dié a conocer Tres Canciones Antiguas para voz
y piano, obra que si bien posee sus méritos, no pertenece a lo méas
valioso de la produccién de este compositor. Recordamos a este
respecto las Variaciones para piano en fa con que se present6 en el
Primer Festival de Misica de Cdmara realizado en 1948, que es
una de las mas notables contribuciones hechas a la composicién
pianfstica en Chile.

Aparte y solo, se destaca la figura de Domingo Santa Cruz
entre los creadores que han pasado de media centuria. En el apogeo
de sus facultades creadoras, todo lo que brota de su pluma lleva el
sello de una personalidad inconfundible. A nuestro juicio, sus Can-
ciones de Primavera fueron las mejores composiciones corales que
se escucharon en los Gltimos Festivales.

Hasta ahora, sin embargo, los Festivales de Musica Chilena,
cont todo el interés que ofrecen como panorama documental del es-
tado de la composicién musical en el pafs, no han logrado todavia:
reunir a todas las figuras destacadas en este aspecto de su vida ar-
tfstica. Hay compositores conocidos que no se han presentado nunca
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como Alfonso Leng y Humberto Allende. Otros como Urrutia Blon-
del y Carlos Riesco se presentaron en el primero y no en el segundo.
Por dltimo, hube quienes prefirieron medirse en el terreno sinfé-
nico ¥ no en el de cdmara, como es el caso de Juan Orrego Salas,
que posee un talento especial para este (iltimo género musical.

En los Festuvales de 1948, en lo que a su misica de cAmara se
refiere, tuvimos la oportunidad de escuchar algunas obras que po-
drian considerarse capitales dentro de la produccién musical chi-
lena. A este respecto acuden a nuestra memoria las Canciones Cas-
tellanas v la Sonata para violin y piano de Orrego Salas; el Cuarteto
N.° 2 para cuerdas de Domingo Santa Cruz y las Variaciones para
ptano de Alfonso Letelier.

En [a secci6n misica de CAmara de los Festivales de 1950, no
hubo més que dos cbras excepcionales: el Dio para violtn y piano
de Alfonso Montecino y las Canciones de Primavera de Domingo
Santa Cruz. En cuanto a las Variaciones para piano de Carlos Botto,
a las Tres Canciones Corales de Gustavo Becerra y a «China Klagt»
de Hans Helfritz, puede v debe considerirselas como obras exce-
lentes bajo todo punto de vista, pero de ningfin modo fundamentales
en la creaciébn musical del pais.

El primer concierto de seleccién de misica de Cémara se rea-
lizé el lunes 20 de Noviembre, en el Teatro Municipal.

Entre otras obras se escuch6 en éste, una Sonata para cello y
ptano, de Gustavo Becerra, que consta de tres movimientos: Mosso,
Lento, Rubato y Veloz Festivo.

El primer movimiento es el mejor estructurado en cuanto a
su aspecto formal. El segundo movimiento se inicia con un tema
en acordes que da lugar a cinco variaciones de caricter ornamental,
conservando siempre la misma armonfa. Este tipo de variacién que
se utilizé6 con profusién durante el siglo XVII, hoy resulta de es-
caso interés si no se las contrasta con otro tipo. El tema posee toda
la sugestién necesaria para variarlo de las demés diferentes maneras.
El tercer movimiento es el de menos contenido musical de los tres.
Creemos que est4 destinada a rematar con un trozo brillante y mo-
vido una obra escrita en tres movimientos.

La escritura instrumental tanto del piano como del cello, es
excelente. Predomina en toda la obra un tono roméntico y en ge-
neral, el lenguaje empleado revela la influencia de los compositores
franceses de la primera época impresionista, tales como Dupare,
Fauré y otros. También hay rastros de Humberto Allende en la
manera de manejar la armonia, camino por donde puede haber
llegado la influencia mencionada anteriormente.
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Cabe agregar, sin embargo, que esta Sonata constituye uno
de los trabajos serios y de envergadura, oidos en los recientes Fes-
tivales.

La versién ofrecida por Arnaldo Fuentes en el violoncello y
Lola Odiaga en el piano, fué deficiente.

La Swuite Pastorii de Sylvia Soublette, para soprano, tenor,
flauta, viola y arpa, consta de una pequefia Obertura y seis Cancio-
nes. Fué compuesta hace dos afios como mdsica incidental para
una comedia de Moli re. Tanto la estructura de la obra como el
lenguajé musical empleado, se resienten de los propésitos para lo
que fué escrita, que no son los de una obra de concierto. Numerosos
ejemplos podrfamos citar de misica incidental de grandes autores,
que al ser transformada en Suite de concierto, pierden su verdadero
significado e interés.

Est4 escrita en el estilo de las Bergeretes y Pasteurelles francesas
del siglo XVIII, con ciertos toques de armonia modernista. Podrian
sefialarse como defectos notorios de composicién, las repeticiones
«da capo» sin ninguna variacién, y la poca fantasia desplegada por
la compositora en la utilizacién del conjunto instrumental escogido.
Este defecto debe ser menos evidente, sin duda, cuando la obra se
ejecuta como mdsica incidental.

En términos generales, podria decirse de esta obra, «C'est de
la musique charmante, mais pas non plus».

Se expidieron discretamente la soprano Carmen Barros, el
tenor Herndn Wiirth y Juan Bravo, Nachman Gorodecki y Teresa
Hoefter en flauta, viola y arpa respectivamente.

Los Tres Lieder para mezzo-soprano y conjunto instrumental,
de Leni Alexander resultaron en el primer momento, sorprendentes
por el tipo de sonoridad que los ubica dentro de la escuela dodeca-
fénica, sin estar por ello enmarcados en las normas que rigen la
mencionada tendencia.

Un recitativo poco expresivo, si se toma en cuenta la apasiona-
da dramaticidad de texto del poeta Tagore y una orquestacién de
color gris, son sus principales caracteristicas. Sin embargo la com-
positora revela tener talento, el que no cabe duda habré de ponerse
en evidencia en un futuro préximo.

La mezzo-soprano Margarita Valdés, y un conjunto instru-
mental bajo la direccién de Victor Tevah, vertieron la obra en bue-
na forma.

La Muerte de Mozart para piano y conjunto de cuerdas, de José
Quintano, representa una repeticién de lo que genial y original-
mente han escrito otros compositores de fama internacional, entre
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los que es facil reconocer a R. Strauss. Peca de un excesivo lirismo
sentimental, que entre 1870 y 1900 habria entusiasmado a la bur-
guesfa, y que hoy estd totalmente fuera de lugar. Las constantes
progresiones empleadas en los desarrollos, la hacen dificilmente
aceptables a ofdos que reclaman procedimientos mds variados.

Elma Miranda al piano, vy la orquesta de cuerdas dirigida por
Victor Tevah, hicieron cuanto pudieron por realzar el interés de
la obra.

El Segundo Concierto se efectué el Jueves 23 de Noviembre,
en el Salén Auditorium.

En el programa figuré un Cuartelo para Cuerdas, de Roberto
Puelma, que consta de un Allegro giusto, un Andante patético vy
una Introduccién, Scherzo y Final.

Desde los primeros compaces se advierte que el compositor
sigue en su posicién conocida, la de un neo-romanticismo muy es-
caso de originalidad. La obra estd escrita con todos los recursos y
prescripciones que dan los tratados de armonia y contrapunto, o
que es insuficiente para escribir buena misica. Es un ejemplo de
las consecuencias nefastas que produce un absurdo academismo.

Para el autor de este Cuarteto, todo lo que los compositores
crearon antes de la época romantica, v después de ella, parece no
existir, puesto que en su mdsica no hay huella de otras influencias,
ni de la preocupacién por el estudic de obras que no sean las que se
escribieron entre Schubert y Tchaikowsky

Veamos, por ejemplo algunos de los procedimientos utilizados
por Roberto Puelma en su Cuarteto:
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La progresién arménica, como medio de modular y procedi-
miento de desarrollo, ha sido descartada casi totalmente por los
compositores de la actualidad. Esto no quiere decir que no pueda
echarse mano de ella y en algunas ocasiones los compositores moder-
nos no la hayan utilizado eficazmenente. Como recurso, puede
adquirir vitalidad siempre y cuando no se la utiliza como procedi-
miento mecanico, lo que significa variar cada una de sus repeti-
ciones.

Sorprende, ademas, la ausencia casi absoluta de acordes se-
cundarios, tal como si no existieran en la misica, y no tuvieran hoy
tanta v més importancia que los principales. Es légico pues, que una
composicién escrita en base a los acordes principales, usados ge-
neralmente en su estado fundamental, con el acorde de séptima
de dominante y la progresi6n arménica como sistema de modula-
cién y desarrollo, tiene que resultar de una monotonia abrumadora,
ain cuando momentineamente aparezca el acorde de novena u
otros.
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O el romanticismo cursi del Lied del Andante Patético:
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Desde el punto de vista formal, el Cuarteto esti bien escrito,
y los problemas emanados de las proporciones de la obra, asi como
los de equilibrio instrumental, han sido bien resueltos.

Fué bien interpretada por el Cuarteto del Instituto de Exten-
sibn Musical integrado por Alberto Dourthé, Ernesto Ledermann,
Zoltan Fischer v Angel Ceruti.

El Diio para violin y piano de Montecino consta de cinco mo-
vimientos: Allegro, Andante, con moto, Scherzando, Con libert4,
misterioso Andantino y Allegro enérgico y giocoso, Es la obra ins-
trumental de mayor interés e importancia que escuchamos en los
Festivales de Misica de CAmara.

Por primera vez nos enfrentamos a una composicién escrita
con gran seguridad técnica, extraordinaria, légica en el desarrollo
de las ideas, y notable variedad de los recursos sabia y prudente-
mente dosificados, expuestos en un lenguaje expresivo y de ac-
tualidad. La personalidad del compositor se halia libre de influen-
cias externas, y si a alguien pudiera asemejarse, es més bien por la
similitud de tendencias y de orientacién impresa a su voluntad
creadora. En efecto, se observa en Alfonso Montecine, marcada
predileccién por una escritura contrapuntistica afin a la de Hin-
demith; por otro lado los interesantes elementos ritmicos v tema-
ticos que afloran en el Dio, delatan cierta proximidad con Béla
Bartok; su lenguaje arménico lo emparentaria con una multitud
de compositores centro-europeos.

Comprendemos perfectamente bien la actitud del ptiblico con
respecto a esta obra y la baja votacién que le otorgd; no estd acos-
tumbrado al lenguaje un tanto agrio, pero siempre altamente ex-
presivo y dramético, utilizado por Montecino.

Desde el primer momento el compositor plantea su posicién
estética en el breve preludiar con que comienza el Allegro. Mien-
tras la mano derecha ejecuta cuartinas de semicorcheas con arpe-
gios cortos, que son una reminiscencia remota de la manera de pre-
ludiar de Bach, la izquierda apoya con un bajo de novena menor.

Nz s.
.ﬂuzgs-o
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Las segundas mayores y menores, los acordes de octavas au-
mentadas o novenas disminufdas, los formados por cuartas super-
puestas, etc., son elementos constitutivos béasicos de su personali-
dad arménica. Véanse algunos ejemplos entresacados al azar:
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El ejemplo N.° 7 de acordes de paso, es altamente ilustrativo
en lo que se refiere a las preferencias arménicas del compositor.
Asimismo en una secci6n del primer movimiento, de una expresiva
y bella efusién lirica, la linea melédica ejecutada por el violin se
apoya sobre la siguiente armonfa:
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Tanto en el aspecto melédico general, como en la organizacién
de los temas, se observan las mismas caracteristicas de todos los
compositores de tendencia expresionista: son modulantes y en el
caso de Montecino hay un marcado gusto por los intervalos de sép-
tima mayor y menor, de octava aumentada o novena disminuida,
como puede verse en estos ejemplos:
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En el trascurso de la obra no existe ningin momento que pu-
diera tacharse de superficial o efectista: todos los recursos emplea-
dos estin destinados a lograr la méaxima eficacia expresiva en la
sensibilidad del oyente.

Sin embargo, no cabe sino lamentar que una composicién tan
héabilmente estructurada en el aspecto formal, v de tan admirable
cohesion estilfstica, contenga en el 1ltimo movimiento un aire chi-
leno que est4 en abierta pugna con las premisas estéticas que le
sirven de sustento.

Tanto el violinista César Araya como la pianista Edith Fischer,
ejecutaron correcta y comprensivamente la obra.

El Tréo para piano, violin y violoncello de Ramén Campbell,
consta de los movimientos Allegro moderato, Andante-variaciones,
y Rondé-Vivace assai. Revela la mano inexperta de un compositor
que no domina el conjunto instrumental para el que se propuso es-
cribir musica. Es notorio el desequilibrio sonoro entre el piano,—
que ejerce casi todo el tiempo el papel de solista,— y el violin y el
violoncello. Es pobre en contenido musical y revela toda una gama
de influencias, que van desde la miisica roméintica hasta el folklo-
rismo impresionista de Allende.

El Trio, integrado por Elvira Savi al piano, el violinista César
Araya y el violoncellista Adolfo Simek, vertié con correccién la
obra.

El Cuarteto N.° 2 para cuerdas de Amengual, consta de tres
movimientos: Allegro moderato, Lento vy Tema con variaciones.
Posee aspectos positivos y negativos. Entre los primeros tenemos
que mencionar el primer movimiento, Allegro moderato; de una es-
critura contrapuntistico-arménica interesante por su sonoridad ema-
nada de la utilizacién de una armonia de tipo impresionista francés,
de muy buen gusto. Es el movimiento construfde y logrado. Un
breve intermedio también muy interesante en su despliegue de imi-
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taciones y en su trama armoénica, conecta el sepundo movimiento
(Lento) con la exposicién del tema con variaciones.

Entre los aspectos negativos cabe sefialar la sensacién de de-
sequilibrio y desarticulacién, originada probablemente por la des-
proporcién que existe entre un primer movimiento muy largo, y
los siguientes que son breves.

El Lento (2.° movimiento) es un aire de tonada chilena estili-
zada. Siempre se ha dicho, y es a nuestro juicio una gran verdad,
que el folklorismo por su caricter predominantemente arménico y
colorista, es incompatible con el cuarteto. Todo el nacionalismo
musical europeo no ha logrado producir sino unos pocos cuartetos
que se cuentan como excepciones dentro de este género; y adn asi,
no sin los correspondientes reparos. Sin embargo, cualquier fuga
de Bach suena bien en dicho conjunto instrumental; y es porque
la estructura del Cuarteto se aviene mejor cen la mdsica pura, de
escritura contrapuntistica.

Por lo demaés, la tonada estilizada ha sido tan explotada por
los compositores chilenos, desde que Allende le di6 color y forma
definitiva, que se hace muy dificil ahora obtener alguna novedad
con ella, a menos que se intenten otros caminos. Quizés lo realizado
por Béla B4rtok en los dominios del folklore hlngaro pudiera servir
de experiencia para los que se interesan por la utilizacién de ese re-
curso como material de composicién.

Finaliza el Cuarteto con un Tema con variaciones, bien escri-
tas, sin lograr por ello la perfeccién e interés del Allegro.

En resumen es una composicién que no logra satisfacer plena-
mente al oyente, e inferior en todo caso al Cuarteto N.° 1 de Amen-
gual, que es un buen exponente de la capacidad creadora de su
autor en este género musical.

La version de la obra fué correcta v estuvo a cargo de los com-
ponentes del Cuarteto del Instituto de Extensi6n Musical.

El Tercer Concierto se realizé6 el Jueves 30 de Noviembre, en
la Sala Auditorium,

El programa se inici6 con Pequefios Preludios para piano de
Amengual, que son una serie de piezas breves, escritas en estilo
impresionista, con fines pedagégicos, en los que el talento del com-
positor v la experiencia del profesor instrumental, se complementan
para obtener un excelente resultado.

Fueron bien ejecutados al piano por Edith Fischer.

Las. Canciones Antiguas para voz y piano de Alfonso Letelier
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no son, como lo hemos expresado anteriormente, lo mejor vertido
de la pluma de este compositor, que es uno de los mas destacados
misicos de Chile. Sin embargo nunca deja de hacerse presente la
calidad de este creador, ain en sus obras menos logradas. En efecto,
ta segunda de las Canciones, que es la mejor del grupo, evidencié
ser de una exquisita finura arménica y de una gran sinceridad de
expresion.

Fueron bien interpretadas por la contralto Margarita Valdés
y Free Focke al piano, que ha revelado ser un magnifico acompa-
fiante de miisica moderna.

«China Klagi» para voz y piano de Hans Helfritz, es una co-
leccién de tres Canciones, compuestas con una inspiracién de la
mejor ley. Predomina en ellas un ambiente poético y expresivo de-
rivado del impresionismo alemén. Estin finamente trabajadas,
tanto desde el punto de vista melédico como arménico, terreno en
el que el compositor se mueve con gran libertad, y en el que se ob-
gerva su predileccién por la politonalidad. Texto y mfisica se funden
armoniosamente para conseguir su méaxima eficacia expresiva y
cada una de estas breves canciones es un modelo de obra bien
terminada.

La interpretacién, a cargo de la contralto Rfa Focke y del pia-
nista Free Focke, fué de excelente calidad.

Con las Seis Canciones para voz y piano de AbelardoQuinteros,
nos encontramos nuevamente frente a una obra en la que hay evi-
dentes reminiscencias de la mtsica romdntica, entre las que podria-
mos destacar la influencia ejercida por la épera pucciniana. Es in-
discutible que dicha influencia tiene un aspecto favorable, que se
refleja en el buen tratamiento de la voz humana; pero esta tenden-
cia, adem4s del significado negativo que tiene como regresién a un
pasado caduco y agotado, se compagina muy mal con los textos de
Juan Ramén Jiménez, poeta de fntimo v refinado romanticismo, y
de exquisito lenguaje preciosista.

Es francamente sorprendente que un joven compositor escriba
con una armonfa y jiros melédicos que fueron superados por el mis-
mo Puccini en su tltima etapa de compositor. Tales preferencias
musicales denotan una falla importantisima en la formacién de su
personalidad, pues comprueban poco conocimiento y escaso contac-
to con la musica creada después del siglo XIX.

Estas Canciones fueron bien interpretadas por la soprano Laura
Krahn y el pianista Free Focke.



80 REVISTA MUSICAL

Escuchando los Tres Preludios Elegiacos de Soro, no sabriamos
decir a ciencia cierta si fueron escritos o improvisados en el mo-
mento, tal es la vacuidad de su contenido musical. Preferimos creer
lo Gitimo, v pensar en todo caso que es miisica que pertenece a un
pasado muerto e imposible de resucitar. Por lo demés estas compo-
siciones est4n muy lejos de lo que a calidad musical se refiere, del
Andante Apassionato v otras creaciones del mismo autor, que tienen
plena justificacién en la etapa de la evolucién musical de Chile en
que fueron escritas.

Elautor ejecut6 al piano con la fogosidad que le es caracteristica.

Dos Estampas Chilenas para piano de Héctor Melo, constitu-
yen misica de pretensiones modestas e intrascendente, en la que se
hace presente el motivo folklérico, v la influencia impresionista.

Estas fueron ejecutadas por la pianista Edith Fischer.

El Cuarto Concierto fué el que di6 la nota m4s elevada y seria
de estos Festivales. Se efectué el Jueves 7 de Diciembre en la Sala
Auditorium, iniciAndose éste con Estudios Breves para pianc de Gui-
llermo Campos, los que si no hubieran sido tantos, habrian agra-
dado mas. Las repeticién de ciertas fé6rmulas pianisticas conocidas
v utilizadas genialmente por los compositores roméanticos, asi como
un lenguaje arménico en el que existen rastros tanto de la misica
del siglo pasado, como del presente, restaron interés al conjunto de
la obra. Algunos de ellos, escuchados por separado, o reunidos en
un pequefio grupo de tres o cuatro a lo sumo, lograrfan posible-
mente interesar. Estos fueron ejecutados al piano con gran musi-
calidad por la pianista Elvira Savi.

Las Variaciones para piano de Carlos Botto, fueron sin duda,
la mejor obra escrita para este instrumento, que tuvimos oportu-
nidad de escuchar en los conciertos de selecciébn de musica de
cémara.

El autor revela una notable imaginacién en el uso de los recur--
sos mas variados de la composicién; y saca extraordinario partido
de las posibilidades sonoras del piano. La composicién no est exenta
de influencias externas, como fruto primerizo nacido de la pluma
de un novel compositor; pero apunta, no obstante, a través de ella,
una interesante y sugestiva personalidad musical.

Obsérvese el nobilisimo empaque del tema, sustentado por
una armonizacién escueta e interesante:
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Este tema, metamorfoseAndose de las més diversas maneras,
da origen a once complejas variaciones de diferentes caracteres y
sentido expresivo, en las que han sido estudiadas cuidadosatmente
v muy bien logrados los efectos de contraste.

Las variaciones para piano de Carlos Botto, pueden figurar honro-
samente entre las buenas composiciones pianisticas escritas en este pafs.

Estas fueron vertidas por la pianista Elvira Savi, con el domi-
nio y musicalidad que le son caracteristicos.

Los Cantares de Pascua op. 27 para voces iguales, de Santa Cruz,
pertenecen a una coleccién de diez coros de pascua «<posibles de ser
utilizados en escuelas y colegios» segfin reza la indicacién del autor.
De ésta se seleccionaron cuatro. Son obras sencillas si se tiene en
cuenta el estilo complejo que es propio de este autor, escrita sobre
textos populares y otros creados por é! mismo. Santa Cruz adopta
aquf un lenguaje en el que predomina el diatonismo y la homofonia
arménica. Sin embargo no se descarta la btisqueda de armonfas in-
teresantes y novedosas, asf como los artificios propios de la compo-
sicién contrapuntfstica. La obra ser4, sin duda, muy bien recibida
por todos aquellos directores de coro que rehuyen la rutina de un
corto y vulgar repertorio escolar, repetido hasta el cansancio.

Ejecuté con notables deficiencias en materia de afinacién y
calidad sonora, el coro Ana Magdalena Bach, bajo la direccién de
Marta Canale

Las Cuatro Canciones Corales y Quodlibet de Gustavo Becerra,

llevan cada una de ellas por titulo, Paisaje; Secreto; Baile y Madri-
6

30 (o~

P




82 REVISTA MUSICAL

gal. Estin bien concebidas para coro y el compositor hace gala de
una gran sinceridad de expresién y una notable fantasia en el tra-
tamiento de las voces. Estas fueron bien ejecutadas por el Coro
de Madrigalistas Haendel, bajo la eficaz direccién del propio autor.

De las Sets Canciones de Primavera para coro mixto, op. 28 de
Santa Cruz, sélo se ejecutaron tres; «<De las montafias baja la nieve»
{Cancién), «En la tierra arada del invierno» (Madrigal) y <En
medio de las pajas suaves» (Villancico para el Pesebre de [a Novena
del Nifio). En estas obras volvemos a encontrar al Domingo Santa
Cruz de siempre, personalisimo en su perpetua btisqueda de nove-
dad arménica v de sonoridades que rehuyen los caminos ya explo-
tados. A cada paso podrian citarse ejemplos de hallazgos dentro de
este campo, como los trascritos mas abajo, v en los que el lector
puede observar el grado de depuracién y variedad alcanzado en la
escritura armoénica de este compositor.
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Tanto en el Madrigal como en el Villancico, se advierte que las
preferencias del compositor est4n por una libre escritura de sinuoso
cromatismo contrapuntistico. Sencillamente admirable la honda
emocién que fluye del madrigal. «<En la tierra arada del inviernos,
de tinte marcadamente expresionista.

Nt 14.
“E'n la tierra aradadel invierno( Madsigal}
Lento y triste 2.5. se.

S ———— e
ot = 1
Jope. iS e e e e

1

- . .
g8 En i tie-rraa-va.da ded  ju - vier. wuo

jntot :@, n i 3 1 T 1
- T

sp En la I‘.i.c-rfe__a-u-dndﬁ i
el

 — ” 3

Jp.\
yr]

X694
§'—¢u..

29 B 1: tie.rraa-ra.da del iu vidr 0 ya-ce -

!ajn:

28 Ex la bie.rrac-ra-da ddd in . vier . no
- —————————— e

A nuestro modo de ver, las Tres Canciones de Primavera es-
cuchadas en los festivales de Miuisica de Camara, por lo original y
personal de su escritura contrapuntistica y arménica, por la po-
tente emocién que se desprende de ellas, constituyen la obra coral
mds interesante escuchada en los Festivales de Mtsica de C4mara
de 1950.

El Coro de Madrigalistas, bajo la direccién de Sylvia Soublette
ejecuté excepcionalmente bien esta composicién.

El Quinto Concierto se realiz6 con las obras que recibieron el
mas alto puntaje en las etapas de seleccién. En el programa figura-
ron los Cantares de Pascua, op. 27 para coro a voces iguales, de Do-
mingo Santa Cruz, Cuatro Canciones para coro a voces mixtas, de
Gustavo Becerra, Seis Canciones de Primavera op. 28, para coro a
voces mixtas de Domingo Santa Cruz, Variaciones parae piano de
Carlos Botto, «China Klagt> para voz y piano, de Hans Helfritz y
Cuarteto N.° 2 para cuerdas de René Amengual.

El Jurado Ptblice adjudicé un solo segundo premio a las Cua-
tro Canciones para coro a voces mixtas, de Gustavo Becerra.



LAS CANTIONES CORALES DE
GUSTAVO BECERRA

POR
Carlos Riesco

Nacié en Temuco en 1925. Hizo sus estudios humanisticos en
esta ciudad y en Santiago. Su educacién musical se desarroll6 en
el Counservatorio de Temuco y como alumno de piano de Alberto
Spikin, de violin, de Ernesto Lederman y de composicién de Hum-
berto Allende v Domingo Santa Cruz, en el Conservatorio Nacio-
nal de Mtisica de Santiage. En 1942 fué agraciado con el tercer
premio en la Seccién Misica de Camara del Concurso de Compo-
sicibn Musical efectuado con motivo de la celebracién del Cuarto
Centenario de la Fundacién de Santiago. EEB 1946 y 1947 realiza
jiras artisticas a la Argentina, Uruguay y erti. Actuaimente de-
sempefia el cargo de Profesor asistente en el curso de Anélisis v
Composicién del Conservatorio Nacional de Musica y Profesor ti-
tular de Armonia.

EN los Festivales de Miisica Chilena que se acaban de llevar
a efecto en Santiago, las «Tres Canciones Corales y Quodlibet»
de Gustavo Becerra, lograron alcanzar el puntaje necesario para
obtener un Segundo Premio. Este hecho, honra en alto grado a su
autor, por tratarse de un musico de extrema juventud, el cual acaba
de egresar del Conservatorio Nacional de Mfsica, donde actual-
mente desempefia el cargo de Profesor Auxiliar en la Citedra de
AnAlisis de la Composicién Musical.

A pesar de sus afios, Gustavo Becerra cuenta con un bagaje
técnico-cultural de primer orden, lo cual le ha permitido desenvol-
verse con bien cimentada soltura en los diferentes géneros que ha
abordado. Este joven misico, ya tiene escrito un buen nimero
de composiciones, entre las que se destacan principalmente,
Diez Piezas para piano, Suile N.° 2 para piano, que obtuvo Tercer
Premio en un concurso de 1942, Dos Trfos para cuerdas, Suite para
orquesta de cuerdas, Sonata para violin y piano, Sonala para piano,
Sonata para cello y piano, Sonala pare viola y piano, Concierto para
violén y orquesta y una Sinfonfa, en la cual se halla trabajando.

En la obra de Becerra, forman un capitulo muy especial, las
Cuairo Senatas mencionadas. La primera de éstas, es la Sonata
para violin y piano, tal vez la més libre de todas ellas, especialmente
en lo que concierne a la forma, cualidad que se hace presente, con
mayor evidencia, en el primer movimiento. La masica se mantiene
a través de toda su extension, dentro de un marco lirico, cayendo
a2 ratos en un franco romanticismo, de sana inspiracién.

La Sonate para piano, que le sigue en orden cronolégico, va
presenta nuevas tendencias y una mayor madurez. Estilisticamente

84)
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se sitlia en un neo-clasicismo de corte moderno y se podria afirmar
que esta obra carece de influencias extramusicales. Aqui, como en
la casi totalidad de sus Sonatas, Becerra emplea el tipo de melodia
estréfica en las partes expositivas y reexpositivas del material,
mientras en los desarrollos tiende a un tipo de melodia infinita. La
técnica pianfstica, es de caricter percusivo, donde el autor emplea
a fondo la repeticién de acordes, no con el fin de explotarlos en sus
valores tonales o funcionales, sino con el propésito de lograr pro-
ducir efectos ritmicos v dinamicos.

Las otras dos Sonatas, para cello y viola, escritas casi a un mis-
mo tiempo, presentan una serie de caracterfsticas comunes en su
tratamiento. Ambas son también, de corte neo-clasico v coinciden
ademds, en una reexposicién general del material teméatico al final
de cada una. Esto no obedece a razones ciclicas propiamente tales,
sino que el autor se ha visto obligado a recurrir a esta recapitula-
cién conjunta, con el fin de lograr una mayor amarra formal.

Todas las Somatas en general, con excepcién de la Primera,
para violin, son méas bien armoénicas en sus exposiciones, tomando
una fuerte tendencia contrapuntistica en los desarrollos para re-
solver en una superposicién temética en las reexposiciones, especial-
mente aquellas de caricter conjunto o general al final de las obras.
Este plan constructivo, sigue de cerca la huella de los concierros
para viola y violin de William Walton, de quien el joven misico
chileno es un indiscutible admirador.

Desgraciadamente, todavia no hemos tenido la oportunidad de
escuchar las obras sinfénicas de Gustavo Becerra, lo que dificulta
hacer un comentario a fondo de ellas. Sin embargo, quisiera refe-
rirme al Concierto para violin y orquesta, composicién que he co-
nocido en detalle.

Este Concierto emplea una pequefia orquesta de tipo mozartia-
no, la cual es tratada en forma concertante, evitando el autor al
méximo, los rellenos y el exceso de lineas, de manera que el violin
solista pueda desarrollar con max‘ma facilidad la melodia conduc-
tora. Probablemente ésto constituya, a veces, un vacio; pero me
inclino a creer que, en esta obra, Becerra ha querido buscar cons-
cientemente la sonoridad reservada de los conciertos de camara,
guardando el tratamiento sinfénico solamente para los climax de
los diferentes movimientos. La alternancia entre el solo v los tutti
estd bien lograda, habiendo inclusive algunos tutti, cuya parte prin-
cipal estd a cargo del solista, el cual es explotado en su registro
méas agudo.
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conseguir una mayor légica formal, mediante recapitulaciones mu-
sicales, por falta de repeticién de texto al final.

Las tres primera canciones estan basadas sobre textos de Juan
Guzmén Cruchaga. La primera, denominada «Paisaje», es una can-
cién simple ternaria, en cuanto a la organizacién de su contenido
solamente, evitando caer en lo estréfico. Se caracteriza por su sen-
tido pastoril y por la simpleza del material presentado. La cancién
que sigue, titulada <Secrefo», es un trozo de caricter alternante,
similar a un rondé, pero donde conscientemente se evita la cuadra-
tura formal. La tercera, «Baile>, es una cancién compuesta de en-
tidades musicales de distinta longitud e importancia, determinado
esto, naturalmente, por el texto. En total se distinguen cinco sec-
ciones: pero de todas éstas sélo las dos Gltimas merecen una consi-
deracién especial. La primera de éstas, transforma los temas ini-
ciales, sirviendo de enlace entre las partes anteriores y la tltima,
la cual repite en una voz, la totalidad de la melodfa conductora de
la primera parte del trozo, dandole ast una apariencia equfvoca de
cancién ternaria.

El «Quodlibet», est4 basado sobre dos canciones de Pascua yugo-
eslavas. En cuanto a su forma se puede considerar a «grosso modo»
como una cancién doble ternaria, con una coda. Esto es en cuanto
a su organizaci6én periddica v, en parte, de acuerdo a su apariencia
mel6dica. Como todo quodlibet, consiste en la combinacién entre
sf de dos o mds canciones; combinaciones que pueden ser considera-
das en el sentido horizontal o melédico v en un sentido vertical o
de artificios contrapuntisticos; como ser, estrechos, imitaciones, in-
versiones, etc.

La parte inicial consulta una cancién solamente, cuyo primer
perfodo, al repetirse, soporta algunas imitaciones en estrecho. Aqui
se produce una cadencia que modula a una tonalidad vecina, en la
cual aparece expuesta la segunda canci6n, de ritmos mucho mas
vivos que la anterior y cuyo encabezamiento esti acompaifiado de
contrapuntos en el resto de las voces. La misma cancién es presen-
tada en estrechos, cada vez més cercanos hasta liegar a un compés
de distancia, simultineamente con lo cual, la tercera voz presenta
el perfodo inicial de la primera cancién, el cual va apareciendo su-
cesivamente en las otras voces, hasta desembocar en el «tempo
primo». Aparece el primer periodo, en mayor y menor, modulando
hacia la tonalidad inicial, en la cual aparecen simultdneamente, toda
la primera cancién en las dos voces superiores, mientras la segunda
cancién, en aumentacién, es cantada por la tercera voz. Debido a
que esta aumentacién resulta mds larga que la primera cancién,
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las dos voces superiores, al concluir su parte, acompaiian isbcrona-
mente a la tercera voz constituyendo la coda.

A pesar de que Gustavo Becerra todavia no ha alcanzado su
madurez como compositor, podemos asegurar que su nombre en-
riquecer4 el prestigio del medio musical chileno.

Lista de obras de Gustavo Becerra

Prano.—Suite. Trozos para nifios. Diez piezas para piano. Sonata
N.e1y N2,

CAMARA.—Tres trozos para violin y piano. Sonata para violin y
piano. Pequefio Cuarteto para flauta, corno inglés, viola y
piano. Dos trozos para flauta, clarinete y cuerdas. Sonatina
en trio para violin, viola y violoncello. Trio N.° 1 para violin,
viola y violoncello. Cuarteto de Cuerdas N.° 1. Sonata para
viola y piano. Sonata para cello y piano. Suite para orquesta
de cémara.

Coros.—Cuatro Canciones Corales y Quodlibet.

OrouEsTA.—Concierto - para violin y orquesta. Obertura. Suite
para el Teatro. Primera Sinfonia.
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MUSICA Y VIDA

LA CRITICA ANTE EL SEGUNDO FESTIVAL
DE MUSICA CHILENA

Transcribimos sin comenaric diversos juicios crilicos emi-
tidos acerca de lus principales composiciones ejecutadas duranie
el Segundo Fesiival de Misica Chilena, celebrado en Santiago
en Noviembre y Diciembre de 1950.

Sobre la <Egloga» para soprano, coro y orquesta de Santa
Cruz:

«...comunicativa, directa y espontinea. Frescura lirica
en la primera mitad y fuerza dramética en la fltima. Cuerpo
y espiritu en esta obra estidn indisoluble y armoniosamente

unidos=».
(S. V. EL MERCURIO, 5-X11-1950).

«. .. la obra de mayor trascendencia, en todos los aspectos
de la creacién musical chilena. Representa un cambio violento
en la trayectoria de su autor. Santa Cruz ha sabido, en un
inesperado proceso de transformacién psicolégica y de erup-
cién emocional, desprenderse de aquel lastre intelectualista,
s rebuscado y logicista, de sus obras anteriores. Esta es de una
i madurez y sugerencia espiritual, de una consistencia en la

ideacién y de una imaginacién, que realmente representa algo
desconocido en nuestro medio musicals.

(A. G. La Hora, 26-XI11-1950).

FARAA AR AT RAAR AR AK

«... muestra un gran paso adelante en la obra de este
compositor, pues representa una sintesis entre su dramatici-
dad fundamental y su preocupacién contrapuntistica, expre-
sividad y formalismo. Esta Egloga con su acentuacién draméi-
tica sentada en una sonoridad tan robusta hace olvidar a me-
nudo la simplicidad pastoril del texto. Interesa por lo logrado
de su suceder melédico, por la l6gica de su textura y la belleza
y expresividad que de ellos desprende».

(D. Q. La Nacion, 8-XI11-1950).

<«La Egloga de Santa Cruz es una composicién de mérito
excepcional, tanto por su contenido como por la perfeccién
de su estructura. Fondo y forma alcanzan una unificacién
tan perfecta como sélo se encuentra en las obras de los grands

maestros».
Er ESTANQUERO, 9-XII-1950).

*
* %

Sobre el Concierto para arpa y orquesta de René
Amengual:

AR AR AR A RN

«Amengual sali6 por completo triunfante del escollo que
representa la combinacién con una nutrida masa orquestal
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de un instrumento solista como el elegido. También soslayé
con habilidad el caer por completo en un impresionismo ra-
veliano, a que fatalmente se inclina todo género musical donde
el arpa se destaca».

*WW*H*W*#WHW?

(S. V. EL MERcURIO, 3-XI1-1950). %
«Es una miisica de notable refinamiento que prueba gran
% disciplina y dominio en estilo para armonizar Yy orquestar,
% en forma transparente y flufda, y elaborar a conciencia una
idea concertante notoriamente virtuosistica, con gran ducti-
lidad entre solo y parte orquestal. Esta obra es una feliz
fusi6n entre un moderado impresionismo y un amplio roman-

ticismo».
(A. G. La Hora, 18-X1-1950),

*
%*
¥
€...su estructura y delineamiento representan un es- ¥
pectacular avance en relacién a las obras que anteriormente le
habfamos escuchado a Amengual. Entre sus progresos pueden
anotarse la mayor liviandad vy légica en la orquestacién, ¥ una
mucho mayor consistencia de contenidos.

(EL ESTANQUERO, 24-XI-1950).

«El Concierto de Amengual tiene el mérito de mostrar
un acierto notable en la utilizacién concertante de un instru-
# mento de tan dificil técnica, problema que muestra superado
x con todo éxito; pero adem4s es una creacién musical muy bien

lograda, fina y expresiva, con interesantes sonoridades y hébil
i resvestimiento orquestal».

ARSI

*
* *

Sobre el Concierto para planoy orquesta de Orrego Salas:

«Es la obra mé4s sabiamente resuelta ¥ mas rica de ma-
sica que este joven valor nos ha ofrecido. Las excelencias de las
Canciones Castellanas o de la Obertura Festiva o de la Primera
Sinfonta, se dan en este Concierto con creces, porque el es-
piritu de éstas, médula del propio espiritu y estilo del compo-
sitor, campea en el Concierto y se ensancha, dentro de un tra-
bajo de mayor responsabilidad y perspectivas.

(S. V. EL MERcurIoO, 5-XI11-1950).

... hay notoria concentracién en los medios técnicos,
una estructura formal muy clara como sélido tipo de concierto
moderno y sobre todo la parte del piano en relacién con la
orquesta estd muy bien trabajada, es ddctil e inteligentemente
alternada».

%
e
%
o
(D. Q. La Nacié6n, 4-X11-1950). %
%
*
:
%
:
:
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(A. G. La Hora, 26-XI-1950).
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«. .. una verdadera realizacién de misica grande en gran %
estilo. Hay en ella aliento, originalidad y numerosos aciertos
de creacién musical. El piano estd tratado con gran maestria
en cuanto a recursos, sonoridad y timbre».

(EL EsTaNQUERO, 9-X11-1950).

«Representa esta obra uno de los resultados mejores en
el estilo del joven compositor, cuyo dinamismo, agilidad y
fluidez son sus caracteristicas sobresalientes. Prima en ella
un sentido virtuosistico conducido con talento dentro de una
orquestacién brillante y coloreada>.

(D. Q. La Nacion, 8-XI1-1950).

*
* *

Sobre la Sinfonia Preliminar de <El Pdjaro Burlén» de
Cotapos:

«La Sinfonia Preliminar de El Pdjaro Burlén de Cotapos,
% nos sitGia una vez més ante el caso de un musico de fantasia
exuberante; de rico, sobremanera rico, temperamento, cuali-
dades ambas a que no pueden servir los medios técnicos de
s¢ que dispone el compositor. Tiene mucho de colosal mosaico,
3% en el que abundan aciertos parciales. Algunos de éstos, sobre
todo en cuanto a la disposicién arménica y sinfénica, deslum-
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% brantes por su intuicién genial». i
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(S. V. EL MERcuRIO, 3-XI1-1950).

«...es innegable que en esta obra Cotapos aprendi6 a
dominarse en ¢l oficio, mostrando ahora mayor equilibrio for-
mal, sentido de gravitacién mejor conseguido, continuidad;
pero se le fué mucho de lo propio al adherir en forma tan in-
condicional a la manera de concebir el poema Sinfénico de
Richard Strauss».

(A. G. La Hora, 18-XI-1950).

«... agilidad ritmica, manifiesta brillantez y capacidad
expresiva indudable».

(EL EsTANQUERO, 24-XI-1950).

«...muestra cualidades de fantasia y velo creador que
® distinguen a este masico chileno, las que se resienten, aunque
s en menor escala que otras veces, por la falta de dominio téc-
3% nico que las dirija y oriente».
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(D. Q. La Nacion, 4-X11-1950).

*
* *

RN K

B A X Ly S S T L L e S T S
o1)



i***%mwwww&w*m*mww*m*
§ Sobre Ia Sinfonia Abajefia de Roberto Puelma:

<... aleaciébn de lo sinfénico post-romantico con lo folk- i
lérico nuestro; un poco al modo de Tchaikowsky. La obra

posee cardcter sinfbénico, una cierta dindmica natural, una
tectdnica clara, pero excesivamente dilatada, con repeticio-
nes inftiles y con cosas de gusto discutible».
¥*

(C. C. Pro ArTtE, 9-1-1951).

«La obra se resiente de la pobreza de contenido, la opa-
cidad predominante, su evidente falta de impulso interior».

(3. V. EL MERcurIo, 3-X11-1950).
obra de talla, al tratar los medios con marcada concentraciéon
y formar una factura equilibradas.

%
(A. G. La Hora, 18-XI-1950). %
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*
«...gran versado en el oficio tradicional de organizar una %
*
*

*
* *®

«...¢por qué Concertante? Es su primera obra para or-
questa; tan primeriza que se llega a dudar la clase de orquesta
de que ha querido servirse el joven musico. Lo intelectualizado

Sobre la Obertura Concertante de Alfonso Montecino: §
y frio de sus ideas, sin apenas relieve, agrava lo insubstancial %

ARSI

del contenido por una escritura sinfénica que no pasa de
inexpertas aplicaciones de férmulas de escuela».

ol
(5. V. EL MErcurIo, 5-X11-1950). %

«No es una cbra definida en su estructura, ni estd todavia e
lograda artisticamente m4s afl4 de un trabajo escolar». g
%

(D. Q. LA Naci6w, 8-XI1-1950).

«...sucesién deshilvanada de momentos de orquestacién i
grande y de paréntesis solisticos; pero tanto los unos como los

otros, sin interés, artificiales y no reflejan la sensibilidad ni la
imaginacién creadora de que Montecino estd dotados.

(C. C. Pro ARTE, 9-1-1951).

:

% * * %
Sobre el Divertimento para orquesta de Helfritz: e
«...hace una incursién hacia el campo méas refiido con %

sus peculiares dotes: el de la ironizacién grotesca, la cruda 3
mdscara de t6picos folkléricos, espaficles, adem4s. Recrear una i
espafiolada, con fuertes tintas, precisa de un conocimiento §
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profundo de la muasica que va a ser estilizada y de condiciones
de humor poco comfin. Helfritz carece de lo uno y de lo otro».

A

(S. V. EL MERcURIO, 5-X11-1950).

«...segura ordenacién del sonido orquestal, empleo de
medios instrumentales, sencillos y bien equilibrados. Aparte
de esto no hemos encontrade mayor substancia en esta musica
que declina a pesar de su liviandad esponténea, hacia un nivel
imitativo de fragmentos roménticos tardios».

(A. G. LA Hora, 26-XI1-1950).

«... estampas ex6ticas y en cierto modo humoristicas,
que estin realizadas con talento y eficiencia técnica, aunque
no expresan mayores ambiciones».

(D. Q. L.a Nacibn, 8-XIi-1950).

*
* *

Sobre el «Mito Araucanos de Carlos Isamitt:

«... la estilizacién de motivos araucanos, base de Ia obra,
se diluye en una atmoésfera sinfénica, palida y fria;la trabazén,
ritmica y formal se deshace en una inconexa tonalidad gris,
donde los mejores propésitos naufragan».

(5. V. EL MERCURIO, 3-XII-1950).

«...no hemos podido encontrar una fusién feliz entre
los elementos modernos y autéctonos, aunque la estilizacién
motivica, incluso los ritmos de colorido indigena, no carecfan
de cierta atraccién; pero la sucesién orquestal de elementos
invertebrados y tan strawinskianos, no pueden servir para ci-
mentar un estilo auténticos».

(A. G. Z16-ZagG, 2-X11-1950).
«Su libertad tonal aparece mis como una tendencia de

alto valor intelectual, pero sin relacién fntima con el tema
de su auténtica f6rmula de expresiéns.

(C. C. Pro ARTE, 9-1-1951).

*
* *
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Sobre las Cuatro Canciones Corales de Gustavo Becerra:

«La tercera de éstas es tal vez uno de los trozos mas lo-
grados que se presentaron en este Festivals.
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(EL ESTANQUERO, 16-XII1-1950).
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% «...representan una de las composiciones mejores para
este conjunto que se han escrito en nuestra masica. Revela en
% su autor un manejo consciente de las posibilidades de la voz
humana, de su registro y sonoridad y del interés propio de la
composicién coral. Todo est4 en estos cuatro trozos entregado
3 bellamente con fluidez y personalidads.

(D. Q. La Nactén, 17-X11-1950).

«...advierten inventiva y natural imaginacién, aparte
del dominio formal en el trato de las cuerdas corales; en rit-
mos, armonia vy contrastes polifénicos».

(A. G. LA Hora, 8-XI11-1950).

«La obra de Becerra es una fresca y limpia creacién, de
excelente escritura y de gran interés mel6dico».

(C. C. Pro ARTE, 9-1-1950).

*
ES *

Sobre el Cuarteto de Cuerdas N.° 2 de René Amengual:

«Todo se refine en este Cuarteto para hacer de ¢él una
Obl:a maestra en su categoria: invencién, originalidad, técnica,
estilo, contenido y equilibrio formal».

(EL ESTANQUERO, 16-X11-1950).

. «...obra de gran interés desde todo punto de vista, pero
inferior al Cuarteto N.° 1 de este mismo autor».

(C. C. Pro ARrTE, 9-1-1950).

«...escritura predominantemente homéfona, lo que resta
interés a un género que debe caracterizarse por su esencia con-

trapuntistica>».
(J. O. EL MErcurio, 14-XI1-1950).

*
* %

Sobre el Diio para violin y piano de Alfonso Montecino:

AR A AN AN AR R AR AR AR A AR AR AARAAN

«...una de las mejores creaciones presentadas en la sec-
3% ci6én misica de cAmara. Obra de extraordinario interés, tanto
en su aspecto técnico como también en lo emotivo, lo que uni-
do a una eficaz escritura instrumental, sitla a esta composi-
cién entre los mas valiosos exponentes vertidos de su pluma.
% Hay aqui seguridad de intenciones expresivas, interesante
btsqueda de elementos teméticos y ritmicos inteligentemente
% dosificados, finamente tratados y bien comprimidos, todo
% lo cual recibe el impulso de una inspiracién de buena estirpe
y verdadera novedad».

FRAAAAN

(J. O. EL MERCURIO, 14-X11-1950).
3% .
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Sobre las Variaciones para piano de Carlos Botto:

«...constituye una obra interesante; hay originalidad y
trabajo en cada una de las variaciones y algunas estin con-

cebidas para una técnica virtuosistica; hay aciertos y buen ;
gusto».
(EL EsTANQUERO, 16-X11-1950).
«...obra hecha con conocimiento, talento e imaginacién
personal. Hay en ella una visi6én profunda de lo que forma,
* %
%

textura contrapuntistica, muy bien llevada en un moderado
polifonismo moderno de gran variedad y clara discriminacién»,

(A. G. La Hora, 8-XII-1950).
«...composicién concebida con seguridad de intenciones

y conocimientos técnicos; revela una sana orientacién moder-
na, bien equilibrada y refinada en sus soluciones».

(J. O. EL MERcCURIO, 15-X11-1950).

«...son ejemplo magnifico de imaginacién, riqueza y
expresividad mel6dica y sabiduria arménica».

(C. C. Pro ArTE, 9-1-1951).

«...relaciona la voz con el piano en forma orgénica y
moderna; su escritura es bastante dificil, lo que hoy por hoy
sigue siendo un defecto bastante comiin debido a la herencia
wagneriana, a través de Strauss y Mahlers.

(A. G. La Hora, 3-XI1-1950).

«,..obra interesante, aunque de solo relativa trascen-
dencia».
(EL EsTANQUERO, 16-XI1-1950).

«Su elaboracién, auténticamente vocal no se pierde en
subterfugios puramente virtuosisticos, produciéndese una
natural adaptacién entre canto y espfritu dramitico del
textos.

(J. O. EL MERcURIO, 15-X11-1950).

|
:
:
% Sobre «China Klagts> para voz y piano de Helfritz:
;
:
§
:
;



:ﬁ Sobre los Cantares de Pascua de Santa Cruz:

«Es una obra bella, grande en su sencillez v que en mu-
chos momentos logra conmover profundamente».

(EL EsTANQUERO, 16-XII1-1950).

«...son Intencionalmente simples, pero no tanto como
para poder ser captadas con facilidad por conjuntos de afi-
cionados. No forman parte de la misica de gran categorfa de
su autors.

(A. G. La Hora, 8-XII-1950).

«...por su destinacién implican renunciamiento a la com-
plejidad de ese cromatismo caracteristico a su estilo, y a tantos
recursos contrapuntisticos cuya ausencia nos hicieron afiorar
ese calor emotivo de otras de sus composiciones».

{J. O. EL MErcurIo, 15-XI1I-1950).

Sobre las Canciones de Primavera de Santa Cruz:

«Son breves paginas que encierran muchas de sus mejores
cualidades, uniéndo la sapiencia técnica, el interés de su es-
critura, a la intensa expresividad obtenida con recursos so-
noros de una madurez musical inobjetable».

(D. Q. LA Nacidn, 17-X11-1950).

«...lo més serio en cuanto a composicién coral presen-
tado en estos Festivales. Entran aqui elementos de alta po-
lifonfa y cromatismo, lo que corresponden a su especial posi-
ci6én en materia de estilo».

(A. G. La Hora, 8-X11-1950).

X «Nos encontramos aqui con el verdadero Santa Cruz,
> dramatico y atormentado, si se quiere, pero lleno de un calor
3 v emocién que rebasa los limites de lo puramente técnico para
llegar a formar una entidad que guarda perfecta relacién en-
tre propésitos v resultados».

R R S T B R S L e I R B o b S S
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Sobre las Canciones Antiguas de Alfonso Letelier:

«...representan un estilo moderno no muy accesible a la
tesitura normal de una voz bajas. i
¥
*

*%MWWWM**W%%*;

(A. G. La Hora, 3-XI1-1950).

¥

¥*

«Su_voluntario arcafsmo no aparece resuelto con la sol- §
tura y flexibilidad suficiente para lograr unir la realizacién

musical y el 4&mbito del texto». §

(D. Q. La Naci6n, 17-XI11-1950).

AR

«Hay en estas canciones una discutible unidad de mftisica i
y texto. Muestran, no obstante, el temperamento refinado y i
serio del compositor y esa honestidad que siempre ha servido %
de impulso a sus creacioness.

: 3
(J. O. EL MERcURIO, 15-X11-1950). %

%
* * * %
Sobre los Tres Preludios Elegiacos de Enrique Soro: ﬁ

«La obra posee m4s valor por su forma que por su conte-
nido. No es muy profunda y tiene un aspecto hasta cierto punto
convencional»,

%
(EL ESTANQUERO, 16-X11-1950). %
3
<Elegfacos en su mas amplia aplicacién de los grandes i

ejemplos, de lo que el autor mismo ofrecié una versién de le- %
gitima ampulosidads. %

(D. Q. La Hora, 3-XI1-1950).

*

3

«...hacen gala del ya pasado arte de la improvisaci6ns. %
¥

(J. O. Ex. MERrcuURIo, 15-X11-1950). X

*
¥*
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5 Sobre Tres Lieder de Leni Alexander:

«...revelan tan excesiva falta de técnica que todos los
alores de otro orden que pueda contener la obra, pasan inad-
ertidos bajo la &spera corteza de su estructuras.

< <4

(EL ESTANQUERO, 16-XI1I-1950).

«En esta musica se vislumbra una sustancia creadora
auténtica y de nota temperamental interesante, aunque ésta
no ha podido ain abrirse paso en lo que se refiere a su reali-
zacién».

(A. G. La Hora, 21-XI-1950).

«Hay una acentuaci6n dramatica que surge de esta mu-
sica, pero es todavia demasiado precario su bagaje técnico
para juzgarla como algo definitivo>.

(D. Q. La Nacion, 9-X11-1950).

*
* Ok

Sobre el Cuarteto de Cuerdas de Roberto Puelma:

«Desmerece en cuanto al contenidoy proporcién. En lo
que se refiere a estilo hay cierta curiosa inestabilidads.

R e T P T S T s S S e S

(EL LESTANQUERO, 16-X11-1950).

*
* *

Sobre la Suite Pastoril de Sylvia Soublette:

«...débil incursién por los terrenos pastoriles, propiedad
# de muchos musicos actuales orientados hacia un neo-clasicis-
no o neo-barroquismo, de un decorativismo facil y tierno».

(D. Q. La Nacion, 9-XI1-1950).

«Acusa la factura instrumental unestilo de acompaiia-
miento muy simple, de puro acorde, sin alusién alguna a algo
contrapuntistico, mientras las partes vocales son de mayor
variedad y movimiento mel6dico>.

(A. G. La Hora, 21-XI-1950).

*
* *

Sobre <La Muerte de Mozart» de José Quintano:

«...sucesién agonizadora de un romanticismo virtuo-
sista de mala calidad, imitador y epigbnico de Tristan e
Isolda, Brito, Lizst y Strauss, en infinitas secuencias».

(A. G. La Hora, 21-XI-1950).

R T T T T S T S U L S
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«...prima un sentimentalismo de escasa originalidad so-
bre el cual se emplea como tnico medio de desarrollo, constan-

tes progresiones?,
{J. O. EL MERcURIO, 14-X11-1950).

ARSI

3
Sobre el Trio para piano, violin y cello de Campbell: i
£ 3
*

«...algunos momentos de belleza, de inspiracién, se
ven empafiados por el mal aprovechamiento de los instrumen-
tos y por las reminiscencias abundantes que el autor o no se ¥
decidié a sacrificar 0 no supo reconocers. *

(EL ESTANQUENRO, 16-XI1-1950).
«...las honradas intenciones de su autor, no logran cu-

brir el escaso interés musical de la obra como tampoco las
deficiencias de su escritura instrumentals.

(J. O. EL MERCURIO, 14-X11-1950).

Sobre la Sonata para cello y piano de Gustavo Becerra:

«...no satisface como realizacién, a pesar de su interés
instrumental, técnicamente bien conseguido, por estar dema-
siado sujeta a cierto formalismo que le quita espontaneidad>.

(D. Q. La Naciéw, 9-X11-1950).

«...no satisface del todo las esperanzas puestas en la
labor de un mdsico de tanto talento».

(A. G. La Hora, 21-XI-1950).

<...obra de mérito que prueba el talento de su autor y
las buenas herramientas técnicas de que dispone>.

(J. O. EL MERcuRrIO, 14-X11-1950).

*
* *

Sobre los Diez Preludios para piano de René Amengual:

. %...su falta de trascendencia y pobreza, no guarda re-
lacién con otras de sus obras ejecutadas en estos Festivaless.

%
:
:
:
:
:
:
:
:
:
*
:
:
¥
e
:
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(EL EsTaNQUERO, 16-X11-1950).
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«...muy logrades y expresivos dentro de las simples
3¢ estructuras buscadas por el compositor».

(J. 0. EL MERcURIO, 14-XII-1950).

Feek

*
* ¥

Sobre las «Dos Estampas Chilenas»> para piano de Melo
Gorigoitia:

«...Su orientacién no deja de ser original, por su sencilla
captacién de motivos folkléricos desarrollados en variacién
a la manera norteamericana, cerca de las ideas ritmicas y

melddicas de Gershwin».
(A. G. La Hora, 3-XI1-1950).

*
* *

Sobre los <Estudios Breves» para piano de Campos:

«...repetici6n de <clichés» roménticos seleccionados con
absoluta falta de imaginacién y medida, y circunscritos a los
méas pobres recursos de una estructura instrumental reaccio-
naria en espiritu y forma>.

(J. O. EL MErcuURIO, 15-XI1-1950).

«Es musica de f6rmulas, que parten de la anulacién de
una imaginacién propia, superficial serie de ideas sin meta
interna, sin consistencia y sin siquiera dominio técnico».

(A. G. La Hora, 8-XII-1950).

3

*
%k

Sobre Seis Canciones para voz y piano de Quinteros:

«Demuestran estas Canciones que su autor se satisface
muy pronto con lo que le dicta su facil inventiva melédica.
% No se preocupa por evitar alusiones a giros estilisticos muy
frecuentados por otros autores, pero hay en él material que
% puede dar sin duda mejores frutoss.

(D. Q. La Naciox, 8-X11-1950).

T SR S T R S T T S S S S S e e
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«...ingenuas y sentimentales, aunque en su aspecto téc-
nico reveladoras de un cierto dominio de ia materia musical;
son exponentes de la posicién algo reaccionaria en que se mue-
ven muchos jévenes misicos de nuestro paiss.

(J. O. EL MERCURIO, 15-X11-1950).
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EL RINCON DE LA HISTORIA

FESTIVALES DE MUSICA EN EL CHILE ROMANTICO.

Alla por los tiemps en que mecenas romAanticos fundaban el
Conservatorio Nacional de Mdsica, por los mismos afios en que la
Pantanelli hacfa llorar a la juventud con los trinos de Donizetti y
de Bellini y Monvoisin levantaba con su diestra paleta el inventa-
rio del mundo social y artistico, un grupo de filintropos obtuvo del
Gobierno y de la Municipalidad de Santiago, el establecimiento de
Premios de Arte, medallas de oro y de plata y diplomas de primo-
rosa caligrafia. El espiritu que animaba a estos hombres era socio-
légico. Pedian al arte servicios ciudadanos. Las musas debfan poner
su granito de sal en la monotonia de lo cotidiano. Se abrieron en-
tonces exposiciones de arte, en cuyas vitrinas se exhibfan por igual
las primeras manufacturas nacionales, las enjalmas y aperos de
los hermanos Trivifio, los reyes del estribo forjado de Pefiaflor: los
cuadros de crines, los daguerrotipos, todo bajo el signo del arte.

Los premios se otorgaban, a la «mfsica religiosa de accién de
gracias a la Divina Providencia por los beneficios que dispensa o a
la pintura o dibujo en escala mayor de un hecho notable y ejemplar
de la historia de la Reptblica en los Gltimos veinte afioss. La repar-
ticién de ellos formaban uno de los ntimeros mé4s importantes de la
celebracién civica del 18 de Septiembre. Las bandas de las milicias
se reunfan en el Fuerte Hidalgo para tocar algunos trozos de las obras
recomendadas. Un inmenso ptblico acudia a esta ceremonia, que
remataba en el quiosco de la Plaza de Armas, donde las autoridades
hacfan entrega de las medallas.

En estos primeros festivales de mitsica fueron agraciados don
José Zapiola, el autor de la Cancién de Yungay, por su Himno a la
Bandera, con letra del poeta Francisco Bello. El canénigo de la Ca-
tedral Miguel Mendoza; don Tulic Eduardo Hempel, por sus com-
posiciones para canto y Nicolas Castillo, por sus tonadas a la gui-
tarra.

Hasta 1856 se prolong6 esta ceremonia. La Medalla de Oro
tuvo para esta época el valor del Premio Nacional de Arte.

E. P. S.
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ACTIVIDADES CHILENAS
PriMER CONCIERTO DE SORO

Con acento romdntico y ese orgullo patrio tan caracteristico
de los articulos de prensa de hace cincuenta afios, El Sur de Con-
cepcién comenta el primer concierto que Enrique Soro ofreci6 el
18 de Junio de 1905, en la que fué su ciudad natal. El «maestro>
tenfa entonces veintiin afios y acababa de regresar de Mildn donde
habia conquistado merecidas glorias para su patria. Era un misico
de esos afios, que arrastraba todo el acerbo de una tradicién romén-
tica en una época en que Chile ignoraba en absoluto los primeros
iriunfos de Schoenberg, el ya conquistado prestigio de Strauss ¥y
el aporte que significaba el impresionismo de Debussy para el arte
de comienzos de siglo. Soro vivia en un mundo que lo acogia con
calor v veneracién. Se valorizaba con ello a la persona del primer
compositor chileno dispuesto a dar rango profesional a sus funcio-
nes de artista. Este solo hecho significaba a sus actuaciones y enno-
blecia con sello de honestidad a su trabajo.

Pero el ptiblico de entonces no era capaz de wvalorizar tales as-
pectos, reaccionaba ante €l con carifio patrio y tal vez con el pre-
sentimiento inconsciente de todo lo que habia de sélido en su for-
macién musical v de sincero en su arte.

El comentario periodistico reza asi:

<El teatro estaba lleno. Se present6 brillantemente con el con-
curso de su hermana dofia Cristina Soro, soprano admirable, v de
los profesores Guillermo Navarro, Pable Olivares y Julio Guerra.
El ptiblico ovacion6 su ejecucién, sus composiciones y sus impro-
visaciones».

Un afio después, el 6 y 7 de Enero de 1906, Soro volvié a Con-
cepcién. Esta vez se presenté acompafiado de los profesores Giarda,
Fornoni, Palma v Rossel. «Varias de sus composiciones, dice esta
vez el mentado diario, fueron aclamadas y entre ellas su inolvida-
ble Andanie Apasionads, cuyas notas vibran con ese llamamiento
al pasado que hallamos en la Serenaia de Schubert».

La nota romantica de su musica encontré6 un eco correspon-
diente en el comentario periodistico bafiado en términos de ese li-
rismo que en los ajios que corrfan entonces, era natural consecuen-
cia de toda la atmésfera de sentimentalismo que imperaba en todo
lo relacionado a la mdsica.

Los afios han pasado desde entonces y hoy el maestro Soro
portando el galardén del Premio Nacional de Arte que le fué con-
ferido en 1948 (*) inserta su personalidad roméntica en el medio

(*) Ndamero especial de la Revista Musical Chilena {N.° 30 Agosto-Septiem-

Z:{e j%«?) dedicado o Soro con motivo de habérsele conferido e Premio Nacional
e Arte.
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artistico chileno que con el correr de estas cinco décadas, se ha puesto

al dfa con el resto del mundo y exhibe compositores que son expre-
siébn de los lenguajes mas avanzados de la actualidad.

TEMPORADA DE PRIMAVERA DE LA ORQUESTA SINFONICA DE CHILE

Llegada la primavera, la Orquesta Sinfénica de Chile, abandona
el interior de los teatros, para perpetuar la ya mantenida tradicién
de los Concierios al aire libre. Con ello recorre los diferentes barrios
y comunas de la capital, llevando la misica a las clases humildes,
a los obreros y trabajadores, d4vidos de reposar bajo el follaje de los
4rboles de un parque o en los prados de un jardin municipal, escu-
chando los programas que el Instituto de Extensién Musical, con-
fecciona para el efecto. Cumple con ello la importante obligacién
de hacer llegar la musica al pueblo, desarrollando en éste la aficién
por ella y formando un piblico capaz de comprender lo méis desta-
cado del repertorio clisico-roméantico y contemporéneo.

Si a ello se agregan los Conciertos Educacionales destinados a
los estudiantes de primaria, secundaria y universitaria, esta empre-
sa se completa en excelente forma y es esto lo que persigue la enti-
dad organizadora; cubrir la mas amplia esfera en el desarrollo de
su labor de difusi6én musical.

Una nota de especial interés en estas Temporadas de Primavera,
significa el hecho de la participacién en ella de destacados solistas,
seleccionados por concurso entre los alumnos mas aprovechados
del Conservatorio Nacional de Mfsica. Se llena asf la necesidad de
dar a conocer a los ejecutantes j6venes v de permitirles actuacio-
nes piblicas que son de un gran valor pedagégico v les sirven de
inapreciable estimulo.

Hasta el momento la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la di-
reccion de Victor Tevah, ha ofrecido cuatro programas dentro de
esta temporada, en sitios diferentes de Santiago, dos en el Parque
Forestal, uno en la Plaza Lillo v otro en la Plaza Nufioa. En éstos
se han presentado nueve solistas jovenes; los pianistas Lola Odiaga
(Variaciones Sinfénicas de C. Frank), Galvarino Mendoza (Con-
cierto en re menor de Mozart), Yuta Mathei (Concierto en re ma-
yor de Mozart), Elma Miranda (Concierto en la menor de Grieg),
el violinista Jorge Arellano (Concierto de Wieniawsky), los cantan-
tes Ida Saavedra, Marta Rose, Herndn Wiirth y Genaro Godoy en
El Mestas de Haendel, presentado el 24 de Diciembre con la parti-
gpacibn del Coro de la Universidad de Chile, que dirige Mario

aeza.

Si alglin reparo puedan hacerse a estos programas, estriba éste
en la casi total ausencia de musica chilena y contemporanea, factor
que no debe descuidarse en una labor como la comentada.

JIRA AL NORTE DE LA ORQUESTA SINFONICA Y DEL BALLET,

Por primera vez la Orquesta Sinfénica de Chile realizar4 una
extensa jira .al Norte del .pais, complementando asf la labor de ex-
tensién musical emprendida hace afios con viajes al Sur y Norte
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chico. Ofrecerd quince conciertos sinfénicos y seis espectaculos de
ballet, llegando asi a un total de 21 presentaciones en diez ciudades
diferentes del territorio nacional. Paralelamente el Cuarteto de
Cuerdas del Instituto de Extensién Musical, realizardA Conciertos
de Cémara, en las ciudades m4s importantes donde se haga escala.

Los programas sinfénicos comprenden obras de Mendelssohn,
Wieniawsky, Barber, Rimsky Korsakoff, Mozart, Saint Saens y de
los chilenos Alfonso Leng, Jorge Urrutia y Enrique Soro.

El Cuerpo de Ballet ha preparado para esta jira, Coppelia de
Delibes y Don Juan de Gluck, ambas realizaciones coreograficas de
Ernst Uthoff.

La expresada jira se extendera a lo largo de un mes (8 de Enero
al 9 de Febrero), donde la Orquesta Sinfénica de Chile, el Ballet
y el Cuarteto de Cuerdas, experimentarin su primer contacto di-
recto con un ptiblico 2 quien s6lo habian conocido a través de las
trasmisiones radiales de los conciertos sinfénicos de las Temporadas
dz Invierno en Santiago.

LABOR DEL JURADO DE PrEMIOS POR OBRAS.

Con gran actividad ha funcionado a lo largo del afio 1950 el
Jurado de Premios por Obras, creado por decreto universitario N.°
1.128, del 22 de Agostode 1947. Dentro de su misién de estudiar las
partituras sometidas a su consideracién para otorgarles las recom-
pensas establecidas conforme a los requisitos prescritos en el regla-
mento correspondiente, ha debido este Jurado analizar mas de cin-
cuenta composiciones, a treinta de las cuales ha conferido premios
de diferentes categorias, de acuerdo con su calidad, género y clasi-
ficacién.

Las composiciones agraciadas por su veredicto y recompensa-
das con diferentes premios en dinero, son las siguientes: Amengual,
Concierlo para arpa v orquesta, Cuarteto N.° 2 y Diez Preludios para
piano; Becerra, Sonata para cello y piano, Sonata para viola vy piano
v Concierto para violin y orquesta; Campbell, Nocturno Sinfdnico,
Trio para vielin, cello y piano, Sonata para violin y piano v Suite
para cello y piane; Candiani, Suite N.° I; Cotapos, Sinfonic Preli-
minar de «El Pdjare Burlén»; Heliritz, «China Klagt> para canto v
piano, Divertimento para orquesia y Sonala pare violin v piano;
Isamit, «Mito Araucano» para orquesta; Junge, Misa Brevis para
coro «a cappella»; Letelier, Alfonso, Canciones Antiguas para voz
y pianc; Letelier, Miguel, Coros «a cappella»; Montecino, Cenciones
Populares Chilenas, para voz y piano y Ddo para viclin v piane;
Orrego Salas, Concierto para piano y orquesta v «EL Alba del Alhelis,
diez canciones para canto y piano; Rivera, Concierto para trombdn
y orquesta; Riesco, Serenala para orguesta; Santa Cruz, Cantares de
la Pascua para voces iguales v Seis Canciones de Primavera, para
voces mixtas.

La presente lista es {ndice de que en Chile la producciébn mu-
sical ha experimentado una creciente actividad en los Gltimos afios,
de que comienzan a sobresalir nuevos talentos entre nuestros com-
positores y de que la labor creadora obtiene recompensas, despren-
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didas de exigencias estatales o imposiciones ideol6gicas de cual-
quiera especie.

CANTANTES CHILENAS EN EL EXTRANJERO.

Tres cantantes chilenas han actuado Gltimamente en diversos
pafses americanos, conquistando por igual, éxitos que ponen muy
en alto el nombre del pafs y refuerzan el prestigio que nuestros eje-
cutantes comienzan a ganar en el extranjero.

Blanca Hauser, ha sido elogiada por la prensa peruana, después
de algunas actuaciones en Lima, donde se presentara en dos recita-
les ¥ como solista de un programa de ia Orquesta Sinfénica Nacio-
nal bajo la direccién de Theo Buchwald. Carlos Raigada, critico
musical de E! Comercio escribié: <A Blanca Hauser ha debido nues-
tro piblico el placer de vivir momentos emocionales de un tipo
ciertamente excepcional. Su voz de claro y vibrante timbre, de am-
plitud y fiato poco comunes, se lanzé6 vigorosa y fresca en el impetuoso
arranque inicial de una aria de Tanhauser, para luego expandirse
jubilosa y apasionada en Lohengrin y matizar con dulzura, sincera
emotividad y dramaticidad lindante con lo patético en Tristdn e
Isolda».

Por su lado la joven soprano Olinfa Parada triunfé en Monte-
video como intérprete de las Cuatro Ultimas Canciones de Richard
Strauss, bajo la direccién de Erick Kleiber. No menos elogiosa fué
la critica para esta dotada artista chilena. «Olinfa Parada — dijo
El Pais— demostré una notable solvencia musical y un sentido in-
terpretativo profundo, inteligente, serio y un definido concepto del
estilo del autor>. A esto El Diario agregb que la soprano chilena
<es cantante de perfecta escuela y evidente buen gusto, que logra
en todo momento una exacta compenetracién con las paginas a su
cargo y una adecuada fusién con la parte orquestal».

El triunfo de Olinfa Parada super6 todas las expectativas y su
actuacién se puso por sobre cuantas esperanzas podfan cifrarse en
ella, hasta el punto de que el diario La Plata llegé a afirmar de
que Olinfa Parada «demostr6 estar a la altura de muchas buenas
cantantes alemanas, intérpretes de obras Ifricas de Strausss.

Tan halagador como los éxitos anteriores, fué el que conquis-
tara Inés Pinto en su jira a Buenos Aires y Montevideo. La mezzo-
soprano chilena recibié también las recompensas que merecfa su
talento y la seriedad puesta al servicio de su carrera musical. La
prensa extranjera fué entusiasta en sus apreciaciones, llegando a
decir que, «su timbre suave, de agradables matices y la excelente
pronunciacién, muy bien articulada, realzaron Ia interpretacién de
su programas. Agregé también de que unas canciones de las islas
Hébridas constituyeron «el momento de mayor nobleza artfstica
de su programas.

Con opiniones de esta categoria se premiaron sus diferentes
actuaciones, las que se distinguieron por la confeccibn de sus pro-
gramas, expresién del buen gusto y cultura de esta artista.
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Musica CHILENA EN LA B. B. C.

En el curso del afio 1950, han sido varias las oportunidades en
que la mtsica chilena ha figurado en los programas del Servicio
Latinoamericano y «Third Program» de la British Broadcasting
Corporation. A la ejecucién de las Semblansas Chilenas para piano
de Carlos Riesco, del Canto de Invierno y Fantasias para piano y
orquesta de Leng, de las Variaciones y Fuga para piano y Sonafa pa-
ra violin y piane de Orrego Salas, de la Sinfonia para Cuerdas y
Cuarteto N.° 1 de Santa Cruz, se han agregado en los tiltimos meses
algunos otros.

Entre éstos mencionamos la Sonata para violin y pianc de René
Amengual, interpretada por el violinista Fredy Wang y la famosa
pianista britdnica Harriet Cohen. Posteriormente en un programa
especial del 24 de Diciembre, Nancy Evans actud como solista en
la Cantata de Navidad para sopranc y orquesta de Juan Orrego
Salas, con la participacién de la London Chamber Orchestra, bajo la
direccién de Anthony Bernard. De este mismo compositor se in-
terpretaron el 12 de Enero de 1951 las «Canciones Castellanas» para
soprano y conjunto de cdmara. La solista en esta oportunidad fué
Sophie Wyss, secundada por la misma agrupacién instrumental
nombrada y el mismo director.

"‘Por intermedio del maestro Eric Simon, la B. B. C. ha solici-
tado otras partituras chilenas para incluir en futuros programas,
entre las que se cuentan la Suite Grotesca para orquesta y las Varia-
ciones para piane de Alfonso Letelier.

OBRAS CHILENAS AL FESTIVAL DE FRANKFURT.

El Jurado nacional formado por el musicologo Vicente Salas
Viu, el director Victor Tevah y el compositor Federico Heinlein, se
reuni6 recientemente para seleccionar las seis obras solicitadas por
la S. I. M. C. para ser sometidas al Jurado Internacional que es-
coger4 las composiciones que figuraran en los programas del Festi-
val de Frankfurt (Junio de 1951).

De un total de veinticinco creaciones sometidas por los miem-
bros de la Seccién Chilena de la S. I. M. C,, el Jurado di6 el pase
a las siguientes: en primer lugar a la Sinfonia N.° 2 para Cuerdas
de Domingo Santa Cruz, Concierfo para piano y orguesta de Juan
Orrego Salas y Variaciones en Fa de Alfonso Letelier. En seguida
selecciond, Sonata para violin y piano de René Amengual, Canciones
sobre textos de Tagore de Free Focke y Seremata para orquesta de
Carlos Riesco.

En conformidad a este veredicto, se escogieron tres obras sin-
fénicas v tres de cdmara, las que atin no han podido ser remitidas
al Jurado Internacional, por desconocerse el lugar donde éste se
reunir4. Constituye ello otro de los aspectos censurables en la ac-
tual organizacién de la S. I. M. C. que no estaria de mas decirlo,
no comunicé a la Seccién Chilena el sitio y fecha de reunién del
Jurado que debi6 escoger las obras para el pasado Festival de Bru-
selas y debido a ello esta filial hubo de abstenerse de participar
en éste.
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ACTIVIDADES EXTRANJERAS
PRESENTACION DE LA MISA DE STRAWINSKY

Conforme a lo expresado por Walter Rubsainen de Los Angeles,
California, «Uno de los hecho més memorables dentro de la tem-
porada pasada, fué la primera presentaci6n litGrgica de la Misa
de Igor Strawinsky, en la Iglesia Catdlica de San José».

El estreno de esta obra se llevé a efecto en La Scala de Milan,
bajo la direccién de Ansermet en 1948, en la primavera siguiente
se ejecuté en Nueva York y luego en la B. B. C. de Londres en
Febrero de 1949.

De todas estas ejecuciones, sin duda la méas apropiada ha sido
aquella que se realizé en el interior de una Iglesia, puesto que el
lugar corresponde al corte austero y monacal de esta misica, con-
cebida principalmente con fines litlrgicos y desprovista de esa
teatralidad tan comtn a muchas composiciones de este género. El
comentarista citado més adelante, no s6lo hace hincapié en la .per-
feccién artistica de la ejecucién realizada por el Coro UCLA de
Los Angeles, bajo la batuta de Roger Wagner, sino que también
en las magnificas condiciones actsticas y ambientales del lugar
donde se realizé. «La distancia entre los auditores y los cantantes
e instrumentistas, propia de una sala de conciertos, fué suplida aqui
por las voces de la congregacién y del érgano situados en contacto
directo con el ptblico e inmediatamente detrés de éste, lo que junto
a la simultaneidad esplendorosa del especticulo del oficio, rezado
en uno de los interiores géticos méas perfectos de América, cons-
tituy6 una experiencia sin igual». «La sonoridad envolvié en tal
forma a los oyentes, que cada detalle expresivo fué captado con
perceptible claridad, lo que desminti6 en forma categérica aquella
aseveracién de que la obra de Strawinsky estaba desprovista de
emocién. Lo contrario se hizo presente en la meticulosa versién de
Roger Wagner, la que en todo momento conmovié intensamente
al auditor».

Strawinsky, que asistié al oficio religioso con su esposa, escuché
con devocién, permaneciendo de rodillas hasta el término de éste,
desentendiéndose de las genuflexiones v movimientos de la con-
gregacion.

Otro detalle curioso expresado por el comentarista, es <la ex-
trafia coincidencia de que el fraile Franciscano que oficié el servicio,
se llamara Hobrecht, quien vocalizé la cantilena strawinskyana
antes del Gloria y del Credo». A no haber mediado el hecho de que
el primer nombre del Padre Hobrecht era Bertrand y no Jakob,
se habria podido pensar en una reencarnacién de almas, puesto que
Strawinsky ha sefialado con insistencia el siglo XV como punto de
partida de su Misa. :

El propio compositor vigilé los ensayos e incluso tomé la ba-
tuta en muchos de ellos. Se le pregunté en una de estas oportuni-
dades cuél era la razéon que habfa tenido para tratar el «Gloria» en
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la forma de una oracién contenida y lenta en vez de concebirla con
el carécter jubiloso con que se acostumbra a hacerlo, a lo cual res-
pondié: <En este momento entramos en la presencia de Dios y de-
bemos ser humildes. Delante de El nada somos». Otra pregunta
acerca del «Credo> y de por qué habfa tratado en éste el Ef Incar-
natus, Crucifizus y Et Resurrexit dentro del mismo caricter, motivé
la siguiente respuesta: <El Credo es un contrato entre Dios y el
hombre, expresado en diversos parrafos. Amén es la firmas.

En esta ejecucion el 6rgano empleé simplemente una reduccién
de la parte de doble quinteto de vientos, para el cual est4 original-
mente escrita la obra y no una versién especial para este instrumen-
to, la que Strawinsky expresé su intencién de hacer a la salida de
la ceremonia.

ESTRENOS EN PARIS

Frederick Goldbeck comenta en el Gltimo «Musical Quarterly»
el estreno de cuatro obras en Paris: la famosa Sinfonta Turangalila
de Olivier Messiaen, un Concierto para piano y orquesta del frivolo
Poulenc, la 6pera Bolivar de Milhaud y la cantata para voces y
orquesta «Soleil des Equx> de Pierre Boulez.

Turangalila y el Concierto para piano fueron ejecutadosen el
Festival de Aix-en-Provence, y el comentarista afirma que ambas
obras constituyeron el mas sorprendente contraste, hasta el punto
de que su audicién llegb6 a plantear, a los asistentes de todas cate-
gorias, el problema de tener que escoger entre la ingenuidad o el
ingenio en la miasica moderna,

Para el nombrado articulista, Poulenc es el ingenuo, no en lo
que se refiere a su manera de conquistar al pablico, sino en sus pro-
pias inclinaciones selectivas de la materia artistica. «Sabe este mii-
sico—dice— que nunca debe atemorizarse antes ciertas convencio-
nes; de que el mejor modelo para un concierto de piano es Mozart,
de que un coral da dignidad al movimiento lento, de que un final
debe ser frivolo y de que todas las alusiones y citas son bienvenidas
por el auditor y comprendidas con facilidad por éste. Su Concierto
es acopio de recursos tomados de todos lados, estilos y obras, y a
pesar de esto es una obra inconfundiblemente de Poulenc». Dirfa-
mos, es ingenua en sus procedimientos; pero perfectamente inge-
niosa, de acuerdo con los resultados que éstos tienen, puesto que
agradan a la masa y no dejan de sorprender al mUsico capaz de
admirar el serio impacto que logra la intrascendencia y superfi-
cialidad de una obra, trabajada con tanta maestria.

Advierte Goldbeck que mientras Poelenc es ingenuo por con-
cepto y resulta ingenioso por consecuencia, Messiaen cae en el pro-
fundo error de tratar de ser ambas cosas a la vez. En «Turangalila»
Messiaen parece determinado a conquistar éxito con rudezas y con
amabilidades. Quiere impresionar con complejidades, tales como las
que él define como <racimos de acordes», «<arcoiris», «misceldneas»,
armonias pletéricas y grandes despliegues de «fortissimi», marti-
llados «ostinati>, quejumbrosos efectos de Martenot, etc. Por otro
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lado pretende cautivar con el empleo de un esqueleto formal per-
fectamente académico, y con la inocencia de melodias y ritmos cui-
dadosamente catalogados y defnidos en su texto «Technique de
mon langages.

Termina el comentarista diciendo que «Messiaen con su ac-
titud de astuta vibora roméntica, vestida con ropajes de lobo mo-
dernista, hace estremecer al buen auditor y sentirse a salvo al que
es suspicaz entre éstos. Si Messiaen el compositor es ingenioso Yy
teatral, Messiaen el miisico es indiscutiblemente genuino y candidos.

«El Bolivar de Milhaud, dice el critico, es una partitura llena
de pasajes vocales escritos en el extremo agudo de los registros,
destinados a cantar epopeyas sudamericanas, dividida en escenas
de gran luminosidad y dramatismo: en resumen, una épera fuera
de todo convencionalismo, vigorosa y agradables.

«La Cantata «Soleil des Eaux» de Boulez es tal vez la obra
mas significaitva escrita en Francia en los dltimos afios. La com-
plejidad técnica de esta obra, como también su «sofisticacién>», se
arraigan en la imaginacién, en la necesidad de inventar (con o sin
series dodecafénicas), nuevas formas expresivas de fant4stica en-
vergadura y de un sabor, en su esencia trégicos,

MUSICA NUEVA EN BUENOS AIRES

La presencia del maestro mejicano Carlos Chivez y del direc-
tor hiingaro Ferenc Fricsay en Buenos Aires, ha sido motivo para
que en la Gltima temporada de conciertos se hayan dado a conocer
un buen ndmero de creaciones sinfénicas de nuestra época.

Entre éstas, Dos Retratos op. 5 de Béla Bartok, establecieron
el primer contacto del director europeo con el pablico argentino,
El interés de esta composicién perteneciente a la época juvenil de
Su autor, no estuvo a la altura de otras presentadas en el mismo
programa, y entre las que se cuentan la Metamorfosis Sinfénica so-
bre temas de Weber, de Paul Hindemith, la que fué, segiin rezan
los comentarios, <realizada con maestrfa, tono brillante y riqueza
ritmica por el director».

Otro programa de este mismo maestro di6 motivo al estreno
de dos composiciones alemanas de hoy dfa, Don Juan de Zarissa,
de Werner Egk vy el oratorio escénico Carmina Burana de Carl Orff;
la primera de éstas escenificada,

«La misica del ballet de Egk—expresa la critica—no nos dice
gran cosa respecto a la personalidad de su autor, entre otras razo-
Nes, porque es muy relativa la originalidad de su trabajo. No puede
negarse que revela una mano habil y que sirve con eficacia los fines
para los cuales fué creado; Pero acaso por su misma extensién, la
partitura presenta considerables lagunas que establecen un brusco
contraste con fragmentos muy bien logrados, tales como el Adagio
y el Cuadro final».

En versién de concierto se di6 a conocer Carmina Burana de
Orff, obra de caricter popular, superficial y hasta a veces vulgar,
El crftico Valenti Ferro nos dice que <si tuviéramos que deducir de
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ella, la posicién de su autor en el movimiento musical contempo-
raneo, podriamos decir que Carl Orff es un misico conservador».
Por lo menos para nosotros, después de haber escuchado algunas
grabaciones de Carmina Burana, no nos resulta ella un aporte de
valor a la musica alemana de nuestros dias y muy por el contrario,
nos parece de un conservantismo que en nada perpetaia elinteresante
avance que significé para el arte de este pals la obra de un Hinde-
mith, de un Krenek, de un Schoenberg, y atn de un Weil.

Los conciertos dirigidos por Carlos Chivez en Buenos Aires
significaron una contribucién efectiva al repertorio sinfénico ame-
ricano. Entre las obras que se destacaron en sus programas, y den-
tro de esta esfera, se cuentan la Sinfonta India y la Sinfonia de
Antigona de que es autor el propio Chavez, la Suite Usher de Roberto
Garcfa Morillo y del ballet Estancia de Alberto Ginastera. La cri-
tica ensalzé al misico mejicano diciendo que se trataba <de un ar-
tista serio que sin mengua para su personalidad, no se entrega a las
divagaciones interpretativas tan comunes en estos tiempos, sine
que demuestra pulcritud en la ejecucion, homogeneidad sonora,
equilibrio en las gradaciones de la dinamica, correcta construccién
del fraseo y precisién ritmica».

Otro aporte a la difusién de la musica contemporinea han sido
los conciertos ofrecidos por el Instituto de Arte Moderno de la ca-
pital argentina. Casi todos sus programas se han confeccionado a
base de estrenos en el pais. Destacamos entre éstos, el Gltimo de la
serie que incluy6 una Sonate pare flauta y clarinete del argentine
Jacobo Ficher, Quaire Chansons de Mendiants del holandés Ignace
Lilien v Canciones Castellanas del compositor chileno Juan Orrego
Salas. Alfredo Montanaro y Filottete Martorella fueron intérpretes
de 1a obra de Ficher e Irene Gromova la cantante, que acompaiiada

al piano por €l compositor Lilien, interpret6 las obras de éste, ¥
secundada por un conjunto instrumental bajo la direccién de Ju-
lisn Bautista, realizé la parte solista de las Canciones de Orrego

Salas.
FESTIVAL DE VENECIA.

Los informes y comentarios ofrecidos acerca de estas jornadas
de arte en Venecia, prueban el interés con que el phblico europeo
concurre dia a dfa a festivales donde se exhibe la musica viva de
nuestros dfas, libre de las trabas comerciales que le imponen las
temporadas oficiales de abono. En el presente caso, dicen los diver-
sos comentaristas, de que los cinco conciertos sinfénicos que cons-
tituyeron el Festival de Venecia, contaron con un ndimero de audi-
tores que super6é todas las expectativas.

En el primero de éstos, la Orquesta de La Fenice con el solista
britanico Dennis Brain y bajo la direcci6n del compositor, presentd
el Concierto para corno y orquesta de Paul Hindemith; «obra de in-
terés ambivalente, con un primer movimiento que es despliegue de
ese tipico objetivismo hindemithiano, convincente y directo, un
segundo movimiento que en su aspecto formal puede contarse co-
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mo una de las obras més logradas de su autor, nitido y conciso en
su trama contrapuntistica, que equilibra en buena forma la acti-
tud romantizante que goblerna al final cuadripartito».

Junto a éste se estrené la tltima obra del italiano Hildebrando
Pizzetti, «La Canzone di Beni Perdut», obra que segln los criticos,
nada agregd al prestigio bien establecido de su autor.

Completé el programa la Quinta Sinfonfa de Ernst Krenek,
«unién de las clasicas recetas de la gramética dodecafénica, con los
requisitos de un lenguaje futuristar». También dirigi6 el compositor.

El segundo de estos conciertos fué presentado por la Orquesta
de la Radio Italiana bajo la experta batuta de Paul Klecki. Una
Fantasta Concertanie para cuarteto de cuerdas y orquesta de Bruno
Bettinelli, presenté a un misico con «un gran sentido de los valores
instrumentales, talento expresivo y poder de imaginacién». Un
Concierto para piano y orquesta de Antonio Veretti, fué «menos no-
vedoso, pero brillante en su parte solista, espontineo y fresco en
su discurso».

Primrose rindié tributo a Bartok interpretando su Comcierto
para viola y orquesta, que los comentarios sitian en la cGspide del
Festival.

El tercer concierto se consagré por entero a la ejecucién de
obras de compositores italianos. La Cuarta Sinfonfa de Mario Za-
fred, fué juzgada por los criticos «como un valioso aporte a la lite-
ratura_sinfénica, realista, directa y de una seriedad que no hace
concesiones a las modas del momento». El Piccolo Concerte Notturno
de Guido Turchi, constituy6é uno de los aciertos m4s grandes entre
las nuevas obras italianas. «Su individualidad y extremo despliegue
de sensibilidad, imaginacién y técnica, lo hace digno de ocupar un
sitio entre las composiciones maestras de nuestro tiempos».

Mario Peragallo, en representacién de los dodecafonistas, in-
trodujo su Concierto para piano y orquesia, obra en que deja entre-
verse un tratamiento mas libre del sistema serial, lo que augura
un futuro divorcio de éste.

El cuarto concierto fué dedicado a obras corales: Il Sepolcro
(1704) de Marc Antonio Ziani, La Terra poema para coro y pequefia
orquesta del veneciano Francesco Malipiero, que en esta oportu-
nidad demostr6 «Serenidad y reposo en su expresién» v Tre Cantate
dalia Pasione secondo S. Giovanni para bajo solista, coro y orquesta
de Labroca, «obra de marcado vigor ritmico y gran invencién me-
lédica>.

El quinto programa fué consagrado, con una excepcién, a la
misica dodecafénica, el que dirigi6 Hermann Scherchen, apéstol
de la mentada tendencia. La excepcién fué el Concierto para dos
pianos y orquesta de Milhaud, que sorprende por su némero de opus
300 y por las concesiones que su autor ha hecho, rindiéndose ante
un lenguaje banal y de una superficialidad que sélo encuentra an-
tecedentes en algunas de sus pasadas obras de tinte afro-brasilefio.

De Bruno Maderna, talentoso exponente de la joven genera.
cién veneciana, se interpreté «Studi per Il Proceso di Kafka» para
soprano recitante y orquesta, obra que «revel6 poder de inventiva
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y un increfble dominio técnico de la composici6ns. El suizo Wia-
dimir Vogel con sus «Sette Aspetti di una serie Dodecaphonica» para
orquesta, «demostrd conocer los secretos del recetario dodecafénico».

El Concierto terminé con el «Sobreviviente de Varsovia» de
Arnold Schoenberg.

El «sprechgesang» tan tipico de su autor, produce momentos
de gran monotonia en el desarrollo de esta obra; sin embargo, los
reportajes atestiguan de que la respuesta del ptiblico fué tan entu-
siasta y espontinea a su término, que la obra hubo de ser repetida
inmediatamente y en su integridad.

GRADENWITZ INCREPA A LA S. 1. M. C.

Peter Gradenwitz, musicélogo de fuste ¥ cabeza de la Secci6n
Israeli de la S. I. M. C., firma un art{culo titulado «The 1. S. C.
M. in Decline» en el altimo ntmero de Music Review (N.° 4. Vol.
XI. Nov. 1950), donde expresa las mas severas criticas al actual
directorio de la Sociedad.

Inicia su comentario recordando que la S. I. M. C. fué fundada
el afio 1922 con el objeto de «cultivar la misica contemporanea sin
trabas de nacionalidad, religién, tendencias politicas; proteger ¥
estimular a toda obra de dificil comprensién y salvaguardar los
ideales comunes de los compositores contemporineos» (estatutos),
Luego dice que no hay prueba més fehaciente de la traicién que sig-
nifica al espiritu de los estatutos de esta entidad, que la forma par-
tidista en que actfia su actual directorio, al que tacha «de no res-
petar los principios méis elementales de una democracia administra-
tiva». Es deplorable, dice, que debido a este hecho, «sblo una mi-
norfa de las secciones que integran la sociedad, obtengan represen-
tacién en los jurados, directorios y programas; 14 de las 34 secciones
contaron con delegados en los jurados desde 1946 a 1950, mientras
las representadas en los programas fueron 13 en Londres (1946),
16 en Copenhague (1947), 15 en Amterdam (1948) v 14 en Pa-
lermo (1949). En el reciente Festival de Bruselas, con un total de
35 fliales, figuraron obras de 15, representadas por 29 obras. No
se escucharon creaciones de Estados Unidos, Rusia, Checoeslova-
quia, Hungria, Grecia, Turquia, Israel, Egipto, Yugoeslavia, Aus-
tralia, Bulgaria y Rumania; y Latinoamérica estuvo representada
en total por una obra brasilefia de seis minutos de duracién. Y di-
gamoslo con franqueza, muchas de las que se presentaron, podfan
haber sido honrosamente reemplazadas por las de los paises omiti-
dos. Como el jurado nunca expide informes acerca de sus fallos, es
dificil saber qué es lo que lo guia para escoger o rechazar las obras
sometidas a su arbitrio; el presente comentarista que conoce una
gran parte de las rechazadas este afio, pone en duda de que sea el
valor intrinseco de éstas, lo que se tenga en cuenta»,

«51 se considera, agrega, que los Festivales de 1a S. 1. M. C.
no ofrecen un panorama total de la misica contemporanea, de to-
das las escuelas v tendencias de los pafses afiliados, y que hay con-
tinentes enteros excluidos de sus programas, la internacionalidad
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resulta un mito. Es bien conocido el hecho de que Estados Umdos
no desea participar en las actividades de una Sociedad que esta
gobernada por un pequefio grupo interesado sélo en su propia ma-
sica y en la de sus amigos; en Bruselas qued6 de manifiesto la cada
vez creciente desconfianza que las secciones demuestran hacia el
directorio de la Sociedad vy el deseo de que todas éstas tienen de que
éste sea reemplazado cuanto antes por personas de menos secta-
rismo»,

Fué, no obstante, un error fundamental el que Estados Unidos
no enviara delegaciones a Palermo y Bruselas, porque siempre re-
sulta dificil defender posiciones y enmendar rumbos sin estar pre-
sentes para equlilibrar al menos el facil juego partidista de las di-
rectivas. El Presidente de 1a S. [. M. C. llegé al punto, en el Gltimo
Festival, de rechazar el nombramiento de Aarén Copland como
miembro honorario de Ia Sociedad, argumentando que la ausencia
de delegados norteamericanos lo impedia (1), pero bien aconsejado
obtuvo que se excluyera de las actas su opinién, no siendo éste el
tnico asunto excluido.

Grandewitz expresa mas adelante, <el presente comentarista
no coincide con las opiniones de algunos criticos en el sentido de
que la S. I. M. C. ya cumplié su misién y que por lo tanto debe de-
jar de existir. En otro tiempo contribuyé al conocimiento de Schoen-
berg, Berg, Webern, Bartok, Hindemith, Strawinsky, Honegger,
Milhaud, Walton y muchos otros; éstos son hoy «leaders> del mun-
do musical. Pero ¢quiénes fueron los que reconocieron el valor in-
trinseco de sus obras treinta afios atris? Hay suficientes musicos
hoy dia cuya obra necesita ser descubierta y difundida; pero estos
talentos dificilmente se dar&n a conocer con el criterio que actual-
mente se emplea en la elaboracién de los programas. JCu4l es el
objeto de hacer un Fesrival anual para incluir una Suite Coreogra-
fica de Milhaud, que se ha ejecutado en todo el mundo, est4 publi-
cada e incluso grabada en discos? Y en el terreno opuesto, Jqué
razones pueden haber existido sino las promovidas por un incalifi-
cable sectarismo, para incluir en Bruselas, obras tan estériles y dile-
tantes como el Concierto de C4mara de Niels Bentznon v el abu-
rridisimo Cuarteto de Cuerdas de Hilding Halniss?

«Es conocido el hecho de que la S. I. M. C. es una de las Cor-
Poraciones representadas en la UNESCO, ¥ que el Fondo Interna-
cional de Misica est4 practicamente entregado en sus manos. Ya
se han convencido los iniciadores de este Fondo, de que una inicia-
tiva tan generosa como ésta, no puede ser administrada por una
Sociedad en este estado de organizacién, lo que pudo calibrarse en
la actitud del representante de la UNESCO, quien abandoné dis-
gustado Bruselas, después de la primera asamblea de delegadoss.

‘L opini6én del enviado chileno al Festival de Palermo, el con-
positor Juan Orrego Salas, publicada en esta Revista, (*) coincide
con la recientemente expresada por el Dr. Peter Gradenwitz.

(*) XXXIII Festival de Misica Contempordnes de Palermo v Taormina,
Reviste Musical Chilena, N.° 34, Junio-Julio de 1949,

8
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FESTIVAL DE EDIMBURGO.

Ya se ha incorporado a la tradicién escocesa, el Festival de
Edimburgo, exposicién anual de la actividad musical de Gran Bre-
tafia, alternada con actuaciones de ilustres visitantes, directores,
solistas, orquestas y compafiias de 6pera del contirente europeo, el
que en si mismo constituye una atraccién mas que suficiente para
los turistas que a él concurren en grandes cantidades.

En la esfera de la creacién, no resulta considerable el aporte
que éste significa. No es una temporada especificamente consagrada
a la masica contempor4nea, como lo son las de Venecia y las que
anualmente ofrece la S. I. M. C., v pretende por otro lado el atraer
la atencién de la gran masa con obras del repertorio corriente, ya
sea en el terreno del teatro, conciertos o recitales, para los cuales
se pone esmero en presentar s6lo los «big names> de la actualidad>».

No obstante, entre muchos Beethoven, Mozart, Brahms v
Elgar, este afio el pueblo escocés hubo de escuchar el estreno en
Europa del Concierto para viola y orquesta de Bartok, el que segn
Geoffrey Sharp <provoct considerables diserciones entre los oriun-
dos de la ciudad, quienes no se distinguen ni por su imaginacién ni
por sus conocimientos>. El fondo de tales comentarios parece ha-
ber aflorado de la idea de que era una falta de consideracién el ofre-
cer una creacion del filtimo Bartok a un puablico como el de Edim-
burgo que carecia de toda experiencia en la obra de este compositor,
como también del hecho que este Concierto no era un auténtico
exponente de su autor, debido a la considerable participacién que
en la claboracién de la partitura definitiva le habia cabido a Tibor
Serly, como consecuencia de la forma esquematica en que el manus-
crito quedd después de la muerte de Bartok.

Sobre el concierto para viola v orquesta, esta Revista publico
un analisis critico (N.° 37. Otofio 1950), en el cual queda estable-
cido que, pese a la participacién de Serly, la obra es exponente ge-
nuino del estilo de este compositor, en nada diferente al de su M-
sica para cuerdas, celesta y percusion, de su Concierto para violin y
del Concierto para orquesia.

Primrose ofrecié en Edimburgo una magnifica versién de la
obra de Bartok, en la que la Orquesta de Halle y Barbirolli lo se-
cundaron en forma no menos calificada.

Entre otras obras contemporéneas ejecutadas en este Festival
Sharp menciona las que en sus actuaciones presentara el Cuarteto
de Budapest; Bartok, Cuarteto N.° 2 op. 17, Hindemith, Cuarteto
en mi bemol (1943) y Milhaud, Cuarteto N.° 15. «Todos estos fue-
ron motivos de ejecuciones perfectas, en equilibrio, sonoridad, pro-
fundo conocimiento de estilo y madurez de estudio».

«La Oberrturae Fedra de Pizzetti,—ejecutada también en estas
jornadas—, result6 atrayente, de una vena melédica especialmente
distinguida, pero demasiado breve para ofrecer un aporte de im-
portancia en este Festival.
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ROGER SESSIONS PREMIADO POR DOS CRITICOS.

El premio anual que confiere el Circulo de Criticos Musicales
de Nueva York, fué otorgado este afio a la Segunda Sinfonta del
compositor norteamericane Roger Sessions. Esta obra fué estrena-
da por la Orquesta Sinf6nica de San Francisco bajo la direccién de
Pierre Monteux en 1947 y recientemente se ejecutd en Nuevo York
bajo la batuta de Dimitri Mitropoulos, quien frente a la Filarmé-
nica de esta ciudad acaba de protagonizar una grabacién en disco
microsurco de la mentada composicién.

Roger Sessions es uno de los misicos mAs avanzados entre los
compositores de la generacién nacida a fines del siglo pasado y ha
conquistado una justa fama como creador v maestro. En el desem-
pefio de esta tltima funcién le cupo ocupar la Citedra de Compo-
sicibn de la Universidad de Princeton y posteriormente la de la
Universidad de California, donde reemplazara a Arnold Schoenberg
después de su retiro.

Su estilo siempre ha bordeado al de los compositores dodeca-
fonistas, empleando muy a menudo los recursos de su técnica, pero
nunca doblegéndose ante ella, ni haciendo concesiones de un dog-
matismo excesivamente ortodoxo a sus principios. «Su politinalidad
y contrapunto—dice Rosenfeld—son duros y fuera de todo com-
promiso; sus procedimientos son siempre abruptos v en cierto sen-
tido ridsticos. Parece que su misica viviera en la armésfera de un
dia de trabajo cualquiera, siempre sombria, seria, natural v nunca
ritual ni festiva».

A Sessions podria incluirsele junto con Henry Cowell, Walling-
ford Riegger, Carl Ruggles, George Antheil v Adolph Weiss entre
los «pioneers» del libre pensamiento de la misica norteamericana,
avantajando a los deméas por la estricta disciplina y magnifica téc-
nica que pone al servicio de su labor creadora.

Que los criticos neoyorquinos han premiado a una obra de
avanzada, no hay duda.

CINCUENTENARIO DE DOS MUSICOS

AARON CopLAND, cumplié cincuenta afios el 14 de Noviembre
pasado. Ha transcurrido en su vida ese medio siglo que es decisivo
para el desarrollo de una personalidad y definitivo para alcanzar
la madurez de un estilo en misica, Antes del advenimiento de esta
fecha, Copland habia conquistado ambos aspectos en su carrera y
con ello se habia situado en lugar preponderante entre los compo-
sitores norteamericanos de la generacién de 1900, es decir, de la
de todos aquellos que nacieron con el siglo v que siguieron con éste
el tortuoso camino de una evolucién llena de escollos, repleta de
inquietudes y trastornos, plena en contrariedades y congquistas.

La Jabor de un artista no sélo puede valorizarse en lo que ésta
significa como un hecho de consecuencias puramente individuales.
En el caso de un musico ellas pesan de acuerdo con las proyecciones



116 REVISTA MUSICAL

que éstas tengan en el desarrollo del panorama artfstico total de
sus dias. Copland es y ha sido un fenémeno de esta especie, puesto
que en su obra resume lo que es esencia del espiritu de su tierra, y
en su labor ha sido promotor de inquietudes y principios que han
proyectado generoso estimulo a todos aquellos misicos que lo han
rodeado.

Se le ha definido, y con justa razén, como el decano de la mi-
sica moderna norteamericana, porque se ha debido a él gran parte
del enorme progreso que los Estados Unidos han experimentado en
el campo de 1a creaci6n musical en el presente siglo. En sus primeros
ensayos de composicién bused la «originalidad» a costa de cualquier
sacrificio; debido a ello fué combatido por el phblico que preferia
seguir descansando en el lecho del afiejo romanticismo de sus
antepasados Loeffler, Parker y Hanson. Pronto esta originalidad
se hizo cada vez mas natural, incorporandose como algo propio
a su emocién creadora y descartando cuanto hubo de forzado en el
modernismo de sus tempranas creaciones.

Nunca descansd en dar estimulo y ayudar a levantarse a cuanto
talento descubria a su alrededor, més joven o mas viejo que él; asi
descubri6 a Charles Ives, entre los Gltimos y consiguié que el pt-
blico americano admirara la audacia de su estilo y conociera la obra
de un musico que habia permanecido oculto precisamente en vir-
tud de sus avanzados conceptos estéticos.

Si a los cincuenta afios transcurridos en esta labor, se agregan
obras de tanta envergadura come Misica para el leairo, Rodeo,
Billy the Kid, Appaelachian Spring, el Sexieto, Statements, la Ter-
cera Sinfonia, El Saldn Méjico v tantas otras, no podemos menos
que celebrar con entusiasmo el cumplimiento de esta primera y tan
importante etapa de su vida.

Roborro HALFTER, compositor espafiol residente y naciona-
lizado en Méjico, cumplidé cincuenta afios el 30 de Octubre recién
pasado. El relieve de su personalidad de compositor y la importan-
cia de la mltiple labor que ha realizado en Mé&jico desde 1939,
hicieron que el cincuentenario de su nacimiento fuera celebrado en
aquella repablica como significativo acontecimiento.

Rodolfo Halfter se habia va destacado en Espafia como una
de las Aiguras sefieras de la joven generacién. Sus Naturalesas Muer-
tas y Sonatas de El Escorial para piano, su Suite de Cdmara, la Ober-
tura Concertante para piano y orquesta y el Ballet Don Lindo de
Armeria le situaron, alrededor de los afios 1930-1936, en la primera
linea de los compositores, duefios de una sélida técnica y ricos de
un contenido que, con raices en la tradici6n, espaiiola,—Halfter pro-
cede de la escuela de Falla,—vertian su peculiar estilo en las maés
avanzadas corrientes de la mitsica contemporidnea. En Méjico, la
cbra de Rodolfo Halfter se ha ensanchado y robustecido. Entre las
definitivas conquistas de la misica hispano-mejicana deben figurar
las obras que este misico ha escrito a partir de 1940, La critica ame-
ricana y europea repetidamente se ha referido a composiciones co-
mo la Sonata y Bagatelas para piano, los ballets «La madrugada
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del panadero» y «Elena la traicioneras y el Concierto para violin
y orquesta, que acreditan la absoluta madurez del prestigioso crea-
dor, El Concierto para violin, estrenado en 1942 por Samuel Dush-
kin y la Sinfonfa de Méjico, dirigida por Carlos Chavez, ha sido
después ejecutado por Dushkin y Henryk Szeryng en Estados Uni-
dos, Inglaterra y Francia, con éxito que reafirma la calidad exce-
lente de esta musica.

En la actualidad, Rodolfo Halfter es profesor de Armonia v
Composicién del Conservatorio Nacional de Méjico, director de la
Revista «<Nuestra Musica» y director de las Ediciones Mejicanas
de Miusica.
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PARTITURAS

«NOCHEBUENA>». ALBUM DE CAN-
CIONES DE NAVIDAD.—Edicidn
del Instituto de Extensién Musical, a
solicitud de la Asociacién de Educa-
ctén Musicel.

«Nochebuena> es el primer cancio-
nero editado en Chile que puede proveer
de un repertorio selecto a las escuelas
y liceos piiblicos, hace tantos afios ne-
cesitados de él. El repertorio aqui ofre-
cido, sobreel tema basicodela Navidad,
lo forman cinco cantos tradicionales
del folklore chileno, veintisiete compo-
siciones de misicos chilenos, catorce
canciones del folklore americano y
veintisiete europeas. Entre estas dlti-
mas, solo dos pertenecen a la tradiciéon
culta: el «Stille Nacht» de Franz Gru-
ber—ya casifolklore—y un <Hosanna»
de Palestrina, ofrecido como ejemplo
de misica litdrgica cat6lica. Las can-
ciones fizuran escritas para voces a
cappella, en su mayorfa, o en la melodia
desnuda, como canto homéfono o sus-
ceptible de ser armonizado para cum-
plir las necesidades escolares. Comple-
tan el cancionero, un prélogo de Do-
mingo Santa Cruz, un estudio de
Pereira Salas sobre <El Villancico
tradicional», y un mensaje de la Aso-
ciacién de Educacion Musical, en el que
se explican los propositos perseguidos
y se anuncia esta recoleccién como la
primera de una serie de otras, consa-
gradas a canciones de fiestas populares,
de trabajos diversos, rondas infantiles,
etc. Todo un extenso repertorio en va-
rigs voliimenes del folklore universal
en cantos y danzas no intrumentales.

«Nochebuena»*, como ya sefialamos
en el encabezamiento, es obra de la
Asociacién de Educacién Musical, aus-
piciada por el Instituto de Extension

Musical de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales de la Universidad de
Chile. La seleccién de las canciones ha
sido realizada por una Comision Téc-
nica, que formaron las sefioras Laura
Reyes y Brunilda Cartes, Inspectoras
de Misica de Educacidon Primaria y
Secundaria; Cora Bindhoff de Sigren,
en representacién de las Escuelas de
Parvulos; Exequiel Rodriguez, por las
Escuelas Normales; René Amengual,
Director del Conservatorioc Nacional
de Misica; Andrée Haas, profesora del
Conservatorio; Mario Baeza, Director
del Coro Universitario; Elisa Gayan,
Secretaria de la Asociacién de Educa-
cidén Musical v Filomena Salas, miem-
bro del Directorio de la Asociacibn.
Sobre lo excelente de la labor conjunta
realizada por las personas citadas, re-
salta el buen gusto y acertado criterio
con que la Sra. Filomena Salas, en-
cargada de la direccién artistica y eje-
cucién editorial, ha dado forma al can-
cionero, secundada por la Sra. Nené
Aguirre en la ornamentacién grafica:
viiietas y dibujos de admirable factura
y llenos del espiritu popular de la
Pascua en Chile. La confeccion grafica,
la impresién de la misica, todos y cada
uno de los detalles que dan su belleza
a este pequefio volumen, no merecen
sino entusiastas elogios. Esti, en este
aspecto, a la misma altura que su con-
tenido, del que vamos ya a ccuparnos
con detalle.

La parte consagrada al repertorio de
aires tradicionales chilenos es comeo
una nltima sintesis de las canciones de
Navidad contenidas en el Album de
Aires Tradicionales Chilenos, que editd
afios atras el Instituto de Investiga-
ciones Musicales, por medio de su
Seccién Folklore; es, por tanto, una
seleccién de selecciones, hecha con
certero juicio. Las més representativas

(118)
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especies del canto de Navidad criollo
se hallan representadas, desde jel vi-
llancico al esquinazo, la alabanza y el
cante a lo divino. Especies similares
americanas ofrece la segunda parte de
esta obra, sin faltar ejemplos que se
apartan de la linea caudal hispano-
americana, en canciones pentafdnicas
de Bolivia y Pert o en los carols, de
raiz inglesa, los «spirituals» negros, y
las canciones de estirpe aborigen de los
Estados Unidos. El panorama es en
esta seccién tan completo como en la
va comentada, dentro de los limites,
por fuerza estrechos, de la obra. Mas
dificil de resolver era todavia la parte
correspondiente a las canciones euro-
peas. En la imposibilidad de abarcar
tan dilatado repertorio, la comisién se-
leccionadora ha incluido aquellos can-
tos que por su universalidad ocupan
un lugar indisputable,—procedentes de
Alemania o Francia casi todos,— vy
canciones de una gran belleza del folk-
lore eslavo, escandinavo, inglés, ita-
liano y espaiiol. La parte espaiiola,
como era de esperar en un cancionero
de Chile, es la mas extensa.

He dejado a proposito en ultimo lu-
gar la referencia a la aportacidn de
mayor relieve en este cancionero: la
serie de composiciones de autores na-
cionales sobre temas de Navidad. Fi-
guran las mas diversas tendencias de
nuestra mdasica actual, dentro de un
denominador comin de simplicidad de
escritura que haga accesible estos can-
tos corales a su interpretacién por los

conjuntos de las escuelas pablicas o
agrupaciones no profesionales. Margot
Loyola, excelente intérprete del folk-
lore chileno, incluye una melodia de
villancico, escrita dentro de los rasgos
comunes a la cancién popular. El mis-
mo caracter de sencillas estilizaciones
tienen los villancicos de Gabriela Vidal,
uno de ellos a cuatro voces mixtas, de
Maria Luisa Septilveda, a tres y a cua-
tro voces, Marta Canales, Gloria L6-
pez, Nené Aguirre, Héctor Carvajal,
Pedro Nifiez Navarrete y Erasmo
Castillo. Jorge Urrutia Blodel, René
Amengual y Carlos Riesco ofrecen ar-
monizaciones para coros de melodias
folkléticas, chilenas o espaifiolas (las
de Riesco). Miguel Letelier y Sylvia
Soublette contribuyen con dos coros
mixtos a cuatro voces, llenos de deli-
cadeza. La mas considerable aporta-
tacién, y no sblo en cantidad, esta re-
servada a Domingo Santa Cruz, Al-
fonso Letelier y Juan Orrego Salas,
De Santa Cruz encierra el cancionero
tres coros, a dos y tres voces iguales,
de su reciente obra <Cantares de la
Pascua»; de Letelier, dos villancicos
para voces mixtas, impregnados de una
nostalgica sustancia modal, extraidos
de sus «Vitrales de la Anunciacion>;
de Orrego Salas, la suite coral «Cénti-
cos de Navidad». Los coroes de estos
tres miisicos son pequeifias joyas, donde
la plenitud espiritual se reviste con los
mas sobrios medios.

S. V.

LIBROS

DanierL Devoto.—<Las Hojas»
{1940-1949). Editorial Losada. Bue-
nos Aires. 1950.

Daniel Devoto es uno de los raros
espiritus que todavia pueden permitirse
una labor reposada, sin ningtin afin
exhibicionista, en el tumulto de una
ciudad moderna. La suya es Buenos

Aires, y este hombre, de excelente cul-
tura, matizada por un humor que no
es la menor de sus cualidades, sabe re-
sistir las mil solicitaciones a la disper-
sibn que allf reina para cumplir su obra
musical y literaria. Pues en los dos
campos viene ofreciendo muestras de
su valer.

Como compositor, Devoto ha escrito
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una serie de piezas breves para canto
y piano o reducidos conjuntos instru-
mentales. Su posicién, mas estética
que rigurosamente técnica, lo sitfha
entre los dodecafonistas argentinos que
siguen al maestro Juan Carlos Paz.
Como escritor, Devoto es duefio de
un terso estilo, abierto a las mas va-
rias solicitaciones de la critica musical
y literaria. Critica, por supuesto, que
va mucho mas alld de la mezquina v
mediocre reseiia de hechos cotidianos
que por critica suele entenderse. El
libro <Las Hojas», de reciente publica-
cién por la Editorial Losada, es bien
ilustrativo de cuanto el joven escritor
significa en este aspecto. <Las Hojas»
es una recoleccién de articulos y ensa-
vos, aparecidos con anterioridad en
diarios y revistas argentinos. Unas ve-
ces con detenimiento, otras en forma
volandera y gracil, se toman en ellos
posiciones ante obras literarias o mu-
sicales que han conmovido la sensibili-
dad de su comentador. Hay que decir
que si los trabajos de mayor enjundia,
merecian ser rescatados en un libro,
los otros no estin menos justificados
en estas paginas. Sin perder frescura,
siempre encierran un punto de vista
chispeante, certero. El aficionado y
atn el estudioso de estas artes, deben
agradecer que se le tiendan en tan
agradable haz.

De los trabajos contenidos, son so-
bremanera estimables los consagrados
a «FEl Jazz y la Miisica», <La Musica
Tradicional Espaiiola» y <La Misica
de Debussy para pianoa cuatro manos».
Un conocimiento verdadero de las ma-
terias minuciosamente criticadas,—con
implacable visién de critico,— se revela
en los articulos sobre el desdichado
«Bolero, Vida de Maurice Ravel> de
Madeleine Goss, sobre el <Romancero
Minhoto» de Joaquin Alberto Pires de
Lima v Fernando Castro, asf como en
los comentarios sobre las reediciones
del Cancionero Espaiiol del siglo XV

al XVI, que publicé Asenjo Barbieri,
las del «Cancionero de Upsala» y de
<sEl Delfin de Mfisica» de Narvaez.
También <L.as Hojas» recogen el pro-
digio de sana polémica que Daniel De-
voto sostuvo con Victor De Rubertis,
con motivo de la edicién por este lti-
mo de un «Pequefio Dicecionario Mu-
sical>, Los ¢«Muchos mas en un Dic-
cionario», «Contracarta a ufia limpias
y «Ultimo mucho al sefior De Ruber-
tis>, que guardan en el libro todo el
brio de aquella polémica, deberian ser
consultados con frecuencia por tanto
critico blando y zalamero como infesta
nuestro mundo musical americano. De-
voto brinda, sin pretenderlo, en estos
articulos una magnifica leccién sobre
cémo han de defenderse los intereses
de la cultura frente a esa especie de
«musicdlogos> improvisados, naciona-
les o de importacién, que hacen cada
dia més turbia y daifiina labor en los
campos de la misica por donde se
arriesgan con irresponsabilidad sin pa-
ralelo.

S V.

ALEXANDER TansMaN. — IGor
STRAWINSKY (Editorial Argentine
de Miisica. Buenos Aires).

En acertada edicién traducida al
castellano por Roberto Garcia Morilio,
la Editorial Argentina de Mfsica acaba
de publicar este excelente estudio de
Alexander Tansman. Nadie mas indi-
cado que su autor habria existido, para
emprender la dificil tarea de hacer un
estudio estético de la obra de Strawins-
ky, situdndola frente a la compleja his-
toria de sus dfas y ante las criticas que
a ella se han hecho, las que éste rebate
en forma magistral. La doble persona-
lidad de Tansman, como compositor
v amigo de Strawinsky, le han permiti-
do adentrarse en el espiritu del gran
genio rusc en forma gque pocos ejem-
plos podrian aducirse tan perfectos v
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Henos de interés con el de su reciente
obra.

La personalidad de Strawinsky, aun-
que definida con meridiana claridad
por Tansman, presenta un terreno di-
ficil de explorar, complejo en la multi-
plicidad de sus fisonomias y hermético
de penetrar para quienes no han podido
“seguir el gradual desarrollo de una esté-
tica llena de los ocultos rincones er los
cuales el autor de esta obra penctra
con verdadero conocimiento de causa.

La combinacién Tansman v Stra-
winsky, es tan perfecta como la que
no$ impresionara hace algunos afios de
Einstein y Mozart; estudios ambos que
pueden exhibirse entre los mejores rea-
lizados por la musicologia contempo-
ranea.

Uno de los atractivos de la obra co-
mentada estriba en haber dejado de
lado todo plan cronolégico-biografico,
y en su reemplazo, el ordenar la ma-
teria conforme a los tépicos que expre-
san los titulares de sus cinco capftulos
encabezados por una atravente Iniro-
duccién y por un epiloge conclusive, le-
no de interés y enjundia.

Ajustado a este plan se desentrafian
cuantos hechos hayan podido influir
en la formacién de la personalidad del
misico, desde los tempranos afios de sus
estudios con Rimsky Korsakof, hasta
el neoclasismo de su altima época. Con
verdadera inteligencia se explica la
evolucion de su estilo, Ia posicion del
compositor frente a los cambios socia-
les de su época y la independencia de
éste frente a los encarnizados ataques
de quienes no le comprenden o de otros
tantos cuvo sectarismo estético no les
permite penetrar al fondo de su pen-
samiento estético. Constantes citas de
las Créomicas de mi Vida o de la Poética
Musical, se insertan en el texto, con el
objeto de puntualizar ciertos aspectos
o definir posiciones.

Con nitidos trazos se explica el fe-
némeno neo-clasicista en el Strawinsky

———

de la ltima época v las derivaciones
(ue éste tiene en cada una de las crea-
ciones comprendidas en esta misma.
Se percibe con claridad en el desarrollo
de la obra, €l hecho de que el COmMposi-
tor haya llegado a afirmarse en un neo-
clasicismo, que no implica ni renuncia-
miento a postulados anteriores, como
tampoco profesiones de fe ante ninguna
doctrina determinada. Dice Tansman
a este respecto: «Para Strawinsky to-
dos los «ismos», son evidentemente v
con razén, términos elasticos, equivo-
cos, € interpretables». Demuestra
con ello de que para el misico lo tnico
que vale en el arte es la perpetuidad de
la tradicién, en una sola linea evoluti-
va capaz de impulsar sin cese hacia lo
nuevo.

Esto lo confirma Tansman cuando
expresa que para Strawinsky «e] olvido
de la tradicién en el trabajo individual,
suprime el factor esencial en Ia compo-
sicidn: el obstaculo, la limitacién, sean
éstos los de la tonalidad, de la barra
de compas, de la forma arquitecténica,
de la realizacién instrumenta) ¥, en
fin, de la disciplina dogmatica, de Ja
actitud y del estilo».

Agrega méis adelante a gran revo-
lucién de Strawinsky ha sido por lo
tanto, creo, el haber tratado de sacar
el arte musical de un estado perpetuo
de revolucién, el querer suprimir esta
anarqufa que rompe el equilibrio y
trae el cacs, el poner orden en la casa,
substituvendo a los brotes subversivos
y desordenados un dogma universal,
haciendo volver este arte a su esencia
constructiva, a la persecucién de su
ruta tradicionals,

Precisamente, la excelencia de Stra-
winsky estriba en la defensa de este
«dogma universal» del cual se despren-
den todos los principios que le ayuda-
ron a hacer del tonalismo una fuerza
viva capaz de echar por tierra el sér-
dido snobismo v los enfermizos dogmas
de la dodecafonia. Con ello no preten-
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demos despreciar el magnifico aporte
de un Schoenberg, de un Weber, un
Alban Berg o un Dallapiccola, sino
que protestar contra el academismo a
gue dié motivo la dogmética posicién
de muchos otros que, desprovistos de
talento, pretendieron ser promotores de
un nuevo lenguaje, que felizmente ya
comienza a desintegrarse por todo lo
afiejo que éste encierra.

Contra esto mismo protesté Stra-
winsky con ese «¢genio definido, coraje,
poder de renunciamiento e intuicién
providencial> que le permitié decir
«una verdad de Perogrullo y afirmar
gUe una mesa es una mesay no el sols.

Por medio de estos razonamientos,
Tansman nos demuestra que el misico
ruso, no hubo de buscar argumentos ex-
trafios ni devanarse los sesos inven-
tando doctrinas que lo ayudaran a jus-
tificar su posicion estética. Lo finico
que hubo de decir eran estas verdades

de Perogrullo, que hicieron grande e
imperecedera a su misica, y que por
medio de ellas pudo afirmar que una
melodia era una melodia v no una tor-
turada serie cromética, retorcida ¥y
modificada por un limitado recetario
que la hacia hacer contrapuntos con-
sigo misma, generar armonias sin orien-
tacién alguna y divagar en caprichosos
procesos de desarrollos que por lo gene-
ral rematan en un acorde perfectamen-
te convencional.

Mucho podria decirse del libro de
Tansman, el que l2 Editorial Argentina
de Midsica nos ha entregado en una
traduccién prudente, pero de ninguna
manera correcta desde el punto de vista
lingiiistico. Abunda ésta en giros ¥
en una sintaxis que sometida a una re-
visién podrfa mejorar considerablemen-
te. En cuanto al topico tratado, insisti-
mos en su perfeccién e interés.

J-0.5.
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Tempo, N.o 16, Verano 1950. Londres.

Music Festivals Donald Mitchell
The Nordic Music Festivals Jirgen Balzer
[talian Music Festivals Guido M. Gatti
Musical Life in Germany since the war Walter Harth
Tanglewood after ten vears Ralph Hawkes
Producing Elektra Stephen Beinl

Tempo. N.» 17. Otodio. 1950. Londres

Notes and News Ralph Hawkes
Kirstein, Balanchine and others Cyril Beaumont
Kodaly’s later orchestral music John Weissmann
Strauss’s die Frau chne schatten Otto Erhardt
Music in Israel Friede Rothe

The Chesterian, N.° 164. Octubre 1950. Londres

A survey of Hunagarian music John Weissmann
Intellect and emotion John Culshaw
Opera in Italy Harry Beard
Some firts performance of the Holland Festival Marius Flothuis
Letter from Paris Remé Chalupt
London Letter Scott Goddard
New Music Reviewed Colin Mason

The Musical Quarterly. Vol. XXXVI N.° 4. Octubre 1950. New York.

More for The Bach Reader Arthur Mendel
The «<Professor of Musik» in Colonial America Maurer Maurer
The Study of the Fugue: A Dialogue - 1 Johann Josef Fux
The Count of St. Germain Johan Franco
The Ballad Burlesques and Extravaganzas Walter H. Rubsamen
Ambiguity in the String Quartets of Joseph

Haydn Doris Silbert
Editorial Paul Henry Lang

Current Chronicle
Reviews of Books

The Music Review. Vol. XI. N.o 4, Noviembre 1950. Cambridge, Ing.

Psychoanalysis of Muysic André Michel

An Act of Homage? I. M. Bruce

Don Carlo - Vincent Godefroy
Birtok and Folksong Colin Mason

Letter from Paris Everett Helm
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The 1. S. C. M. in Decline Peter Gradenwitz
Two Music Congresses at Liineburg H. F. Redlich
Salzburg: Furtwangler’s Genius Hans Keller
Autunno Musicale Veneziano John S. Weissmann
The Edimburgh Festival Geoffrey Sharp

Reviews of Music
Book Reviews

The Musical Times. Vol. 91. N.¢ 1293. Noviembre 1930. Londres.

R. M. S. A. Comes of Age Leslie Orrey
Gramophone Notes Basil Douglas
Round about Radio W. R. Anderson
Some Reflections onr Bareoque Ralph Downes

The Leeds Festival Donald Mitchell
The Salzburg Festival David Cherniavsky
The Géttingen Bach Festival Stanley Godman

Orientacién Musical. Vol. 1X. N.o 105, Septiembre 1950, Méjico.

Editorial Estanislao Mejfa
El Himno Nacional Mejicano Estanislaoc Mejia
Operas de Gounod y Dramas de Shakespeare Joseph Thalberg
Instrumentos de Percusién José E. Guerrero
La Magnitud Remota de Tlaxcala Andrés Angulo

Cronicas Breves Estanislac Mejia

Orientacién Musical. Vol. IX. N.» 106. Octubre 1950. Méjico

Editorial
En nombre de Bach Rodolfo Barbacci
I.a Magnitud Remota de Tlaxcallan Andrés Angulo

En Proy en Contra del Nuevo Lenguaje Musical ~ Eduardo L. Chavarri

El Mustco. Afo 1. N.o 2. Noviembre de 1950. Méjico.

Grandes maestros del canto. Maria Bonilla
Rodolfo Halffter Otto Mayer-Serra
Crénica Musical Marianc Paes

Revista de Revistas

Boletin del Conservatorio Nacional de Miisiea. Vol. VII. Nos. 23-24. Enero-Junio

1950, Lima.
La épera «Turandot» de Busoni Rosa Elvira Carrefie
Actividades del Conservatorio
Terminologia Musical Italiana y Castellana Lamberto Avolio

Misica Contemporinea en Chile
Orquesta Sinfdénica Nacional



REVISTA DE REVISTAS 125

Revista Riftmo. Ao XX N.° 230. Septiembre 1950. Madrid

Editorial. ;{Una Orquesta Internacional?

La Misica en el Ecuador Juan Pablo Munoz 3.
Problemas del canto Celestino Sarobe
Técnica Musical Manuel Barasoain
Crénicas de Méjico y Portugal

Radio Pedro Voltes

Music Educutors Journal. Vol. XXXVII. Septiembre-Octubre 1950. New York.

The Time to Call a Halt is now

For the Good of the Order C. V. Buttelman
The Arts: Promoters of Understanding

Preparation for the Junior High

General Music Class Philip Gordon
Rehearsing Contemporary Music Philip Gordon
Student Conductors Mark Biddle

Musical Leader. Vol. 82. N.° 9. Septiembre 1950. Chicago.

Musicol Leader. Vol. 82. N.° 10. Octubre 1950. Chicago.

Boletin, Misica y Artes Visuales. N.° 8. Octubre 1950. Washington.
Buenos Aires Musical. Afio V. N.° 82. Octubre 1950.-Buenos Aires.
Buenos Aires Musicel. Afio V. N.° 83, Noviembre 1950. Buenos Aires.






