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EDITORIAL
TOPICOS MUSICALES DEL MOMENTO

Tempestad fracasada

CADA cierto nimero de afios la vida musical chilena es sacudi-
da por algtin rebrote de aquello que la evolucién de nuestra cultura
ha hecho desaparecer definitivamente. Apenas consumadas las re-
formas que significaron la asuncién por parte del Estado de las ac-
tividades que la Sociedad Bach sefialé como necesarias hace 25
afios, se trabé una lucha sin cuartel entre los que defendian la situa-
cién provinciana en que nos moviamos v las corrientes renovadoras
de la cultura. Hubo polémicas sin fin, que algin dfa habri que re-
coger en la historia musical chilena, en que se dijeron cosas que
hoy parecen obvias y que entonces eran revolucionarias y algunos
sefialaban como iconoclastas.

Reorganizado el Conservatorio en 1928, los contrarios a las
reformas no dejaron recurso por mover en su contra: panfletos de-
nigratorios, interpelaciones y acusaciones en el Parlamento por me-
dio de algtin diputado de buena fe, sorprendido con las «injusticias
v escandalos» que la reforma habria significado, acusaciones en los
Ministerios v ante la Universidad y aun, extremando al maximum
los ataques, se lleg6 hasta aquel bullado juicio criminal en que la
«Sociedad de Compositores Chilenos» (inombre digno de mejor suer-
te!), envolvié al Director del Conservatorio Sr. Carvajal y a quie-
nes colaboraban con él en el sostenimiento de la Asociacién Nacio-
nal de Conciertos Sinfénicos, vehiculo a través del cual la Univer-
sidad los fué cimentando. Este pleito, mafiosamente acusé al Di-
rector de malversacién de fondos, porque destiné subvenciones con-
cedidas por el Gobierno al sostenimiento de los conciertos y que el
Gobierno mismo a falta de otro origen cargd a una ley de ayuda a
los cesantes, que entonces constituian un problema nacional. Las
circunstancias de no ser todos los miembros de la Orquesta efecti-
vamente cesantes, dié margen al juicio y a que en €l se exterioriza-

ran los mas bastardos apetitos. El Presidente Alessandri zanjé por
(5} -
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un decreto especial la interpretacién de la Ley y liquidé el proceso
cuando habfa llegado hasta las Cortes de Justicia, que oyeron ale-
gatos increiblemente calumniosos y violentos.

Desde los dias de este proceso y de las zozobras que provoc6,
diversas circunstancias han ido reavivando de tiempo en tiempo
la oposicién, cada vez menos respaldada, que los <compositores
chilenoss levantan contra todo lo que se hace y en nombre de cual-
quier cosa.

La creacién del Instituto de Extensién Musical fué retardada
dos o tres afios por las gestiones que la Sociedad de Compositores
Chilenos realizé ante el Congreso, desorientando a los diputados y
senadores con denuncias inverosimiles y creando, cosa curiosa en
quienes se dicen masicos, un ambiente de desprestigio hacia la vida
musical que se procuraba estabilizar. Estamos ciertos que sélo el
cansancio del Parlamento, ante la insistencia de los que llevabamos
adelante la iniciativa y el hecho de que en el Congreso, fuera de
un corto ntimero de parlamentarios, no se entendfa muy bien lo
que significaba una ley sobre asuntos musicales, hizo posible la apro-
bacién legal que sanciond la existencia del Instituto.

No bien fundado éste, los mismos <compositores chilenos»,
parapetados dentro de la Moneda y en la Secretaria misma de la
Presidencia de la Repfblica, procuraron por todos los medios po-
sibles hacer que el edificio se derrumbara. Convencieron al Presi-
dente Aguirre Cerda que vetara la Ley, luego, rechazado el veto
por el voto uninime del Senado y casi undnime de la Cimara de
Diputados, procuraron por medio de reglamentos, de intervencio-
nes de la Contraloria, etc., hacer imposible el funcionamiento de la
nueva entidad musical, que llevé una complicadisima vida mientras
fué un ente auténomo.

La anexi6n del Instituto a la Universidad fué favorecida por
estos estorbos que los «compositores chilenos» pusieron a su regu-
lar funcionamiento. Incrustados por la ley en la directiva del Ins-
tituto, acabaron por fastidiar en tal forma, que aun los peores ad-
versarios de la Universidad de Chile llegaron a mirar como absolu-
tamente indispensable la incorporacién del Instituto a la Univer-
sidad. Consumada ésta, por leyes especiales, reclamé la Sociedad
de Compositores, alegando ilegalidad, ante el Consejo de Defensa
Fiscal y este Consejo, sin que el Instituto siquiera supiera del re-
clamo, fall6 en contra de la Sociedad de Compositores Chilenos,

La situacién ha ido cambiando a medida que los afios pasan y
mientras mayor es el volumen de actividad que las nuevas corrien-
tes chilenas, incorporadas a la Universidad, fueron realizando desde
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1930 en adelante. Facil era oponer el pasado v exhibir nombres ilus-
tres frente a proyectos y a declaraciones de principio. Pero esto se
volvié méas complicado cuando el Conservatorio di6 excelentes con-
ciertos y cuando la Ascciacién Nacional de Conciertos Sinfénicos
acostumbr6 al pafs a temporadas regulares y a interpretaciones cada
vez mas serias. Los directores de orquesta improvisados pasaron
para siempre al archivo de cosas pintorescas.

Desde que el Instituto de Extension Musical existe, el peso de
1o hecho ha ido creciendo en tal forma, que ya resulta absurdo que
un peri6dico cualquiera, movide por los mismos ¢«compositores chi-
lenos» (y aun diriamos, por é mismo), pretenda de la noche a la
maifiana negar la realidad y revivir conflictos de otro tiempo. Sin
embargo, no han faltado en estos dltimos afios verdaderas tandas
de ataques, inevitablemente sincronizadas con alguna coyuntura
politica, con alglin cambio de gobierno que se aproxima. La musica
tuvo la rara fortuna de no encontrar sino apoyo para sus iniciati-
vas, de parte de todos los gobiernos que en Chile se sucedieron en
el complicado periodo que va desde el afio 1924 hasta 1932; en todos
los cambios y trastornos que el pafs sufri6 en esos tiempos, los ad-
versarios de la buena causa se exhibieron inmediatamente como los
defensores y los adherentes del régimen que se levantaba. No les preo-
cup6 el que pudieran mostrarse, como se hizo, documentos que los
comprometian con el régimen caido. Contaron con la mala memoria
de una época turbulenta, pero ciertamente no con la buena suerte;
porque jamas falté el hombre culto que llegara al Gobierno, cual-
quiera que fuera su fisonomia, o la circunstancia providencial que
incliné la balanza del lado que se necesitaba para que la misica
siguiera adelante.

Es interesante que algo de esto se diga, aunque muy a la fi-
gera y que se conozca fuera del pais, porque ya las cosas, una vez
cimentadas, parecen haber caminado sobre rieles y se olvida lo que
cost6 fundarlas v el tiempo precioso que se gasté en defenderlas.
Si Chile presenta hoy, como muchisimos extranjeros nos lo dicen
a diario, una fiscnomfa casi Gnica en América, es indispensable que
se sepa que esa caracteristica se ha ganado palmo a palmo, como
en una carrera de vallas, saltando cada obsticulo y, como se dice
en deporte, ganando cada «round». Asi, luchando constantemente,
hemos llegado a cimentar la institucién cultural més grande que la
historia de Chile conoce, el Instituto de Extensién Musical. Mecanis-
mo es éste que los misicos miramos antes como un suefio y que ha
venido a resultar mucho mas poderoso v efectivo que todo lo que
pudo planearse.
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En estos Gltimos meses se ha lefdo en Santiago una revista
empefiada en atacar y denigrar la labor del Instituto. Los impul-
sores de esta campafia casi no han hablado de mfisica, han hablado
de fondos y de dinero, exactamente come lo hicieron antes. Cada
diputado o senador que rasgd sus vestiduras ante los <escindalos
administrativos» que ocurrfan en la vida musical, tuvo los mismos
argumentos a su alcance: presupuestos falsificados, denuncias de
manejos dispendiosos, de prebendas concedidas a tajo y destajo.
Todos estos diputados y senadores cuando se acercaron a la verdad,
vieron las cifras y conocieron los detalles de nuestra vida musical,
invariablemente se convirtieron en nuestros mejores defensores y
afin, como hasta vimos a uno de ellos, en un asiduo concurrente a
la Biblioteca y a las clases del Conservatorio.

De todo lo que en este afio se ha dicho, por fortuna, no hay
una sola palabra de verdad y la exposicién del Instituto de Exten-
sién Musical hecha en la prensa, en la totalidad de los diarios el dia
30 de Agosto Gltimo, no deja dudas de ninguna especie. Una insti-
tucién que en casi once ajios (que se cumplieron el 2 de Octubre), ha
ofrecido al puablico 804 conciertos sinfénicos y 407 conciertos de
cAmara, amén de 14 estrenos de ballet, a partir de 1945 y 18 ballets
de 6pera, y de la participacién activa en las temporadas liricas ofi-
ciales desde 1941, no puede ser negada impunemente. Ahora, si se
agrega que por nueve afios consecutivos ha recorrido todo el sur del
pais, que ya por dos veces ha llegado hasta La Serena y en este afio
hasta Arica, que ha trasmitido todos sus conciertos por radio, que
ha actuado simultineamente en Santiago y en Valparaiso o Vifia
del Mar, representa esto una cantidad inmensa de obra cumplida
en tan corto tiempo. 5i como se ha detallado, estas 804 audiciones
sinfébnicas se descomponen en 241 conciertos corrientes, 172 popu-
lares, 144 educacicnales y estudiantiles, v 247 conciertos en pro- °
vincias, ademés del sostenimiento de la 6pera del Conservatorio,
de las becas, de la presente Revista Musical y de las iniciativas de
conciertos de miisica contempoerinea, debemos reconocer que el tra-
bajo reviste proporciones inicas en nuestra historia.

El Instituc también ha llamado la atencién acerca del nifimero
de obras ejecutadas: 566 obras sinfénicas diferentes, de las cuales,
307 han sido primeras ejecuciones en el pafs, de éstas 100 son obras
de compositores chilenos y entre ellas 60 primeras audiciones. Igual
panorama tenemos en misica de cdmara, en cuyos conciertos se han
presentado 274 obras diferentes, de las cuales, 200 primeras audicio-
nes y entre ellas 80 composiciones chilenas. Estos datos, agregados
a los cobmputos de premios por obras y Festivales de Mtisica Chile-
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na, que los ndmeros no permiten tergiversar, es la causa de que la
campaifia del presente afio no haya sido recogida por ningén 6rgano
de prensa, pese a que se ha sostenido por semanas y semanas en el
mismo tono de escandalosa publicidad. {No hay nadie entre los
«compositores chilenos» que tenga sentido de la realidad y decencia
como para protestar en el seno de su propia institucién de que se
siga aprovechando de una persona juridica para cosas que ya nues-
tra cultura hace por entero irrealizables? La explicacién tnica, la
verdadera, es que la «Sociedad de Compositores Chilenos» es una
pura ficcién, carece de socios y los que estdn en ella, no pierden
oportunidad de exhibirse en desacuerdo con su propia directiva.
La entidad no es sino el punto de concentracion de la gente resen-
tida, de los que perdieron la oportunidad de ponerse al dia cuando
todavia la edad permitia abrigar alguna esperanza de mejoramien-
to, de los que en la marcha de las cosas tuvieron que bajarse del tren,
porque éste va no podia hacerse cargo de su personalismo y de los
que habrian sofiado con alguna actividad en el campo de la misica
para el cual la naturaleza los dejé ayunos. Lo que ninguna de estas
personas ha visto, y es lastima que no les aparezca claro, es que el
prestigio de la miisica sufre siempre con estas controversias. «Cosas
de msicos. .. » dicen las gentes y el prestigio de nuestro arte decae
con cada una de estas embestidas. No nos olvidemos que la miisica
en la América espafiola ha arrastrado una pesada tradicién de me-
nosprecio v que cost6 afios y afios de lucha y muchisima paciencia
empujar las cosas hacia arriba y nivelar la creacién, las investiga-
ciones v la ejecucién musical con las demds disciplinas intelectua-
les, quitindole de encima el ser un entretenimiento o un pasa-
tiempo ficticio y banal.

Por fortuna, gran parte del equivoco que pudiera producirse
en el extranjero ha sido evitado desde que se cred hace muchos afios
la ¢Asociacion Nacional de Compesitores», corporacién que retine
en su seno a todo lo mejor que Chile tiene en el campo de la crea-
cién musical v que desde hace tiempo representa enfre nosotros a
la Sociedad Internacional de Misica Contemporanea (S. 1. M. C.).
Esta institucién no vive en contrapunto sino que en perfecta ar-
monia con lo que en Chile constituye las directivas oficiales de la
misica que, por ejemplar circunstancia, no representan el atraso ni
el criterio retardado, sino que la més auténtica posicién de avanza-
da artistica. La Asociacién Nacional ha sido encargada ain de la
presentacién constante de las obras contemporéneas en Chile.

Es de esperar que los que han atacadoe a las entidades musicales
de la Universidad, entiendan que cada afio estd més lejos para ellos

e e ——
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el éxito: las actividades humanas son analogas a los seres, sufren en-
fermedades, tienen en su contra gérmenes destructores, pero unos
y otros van siendo menos temibles a medida que el organismo se
robustece, que crece y se afirma. Y Chile tiene hoy entidades séli-
das, bien guiadas y perfectamente prestigiadas en el pais v en el
extranjero.

Obras corales en idioma castellano

LA presentacién reciente del Oratorio de Haendel <Israel en
Egipto» ha reavivado la discusién que el afio pasado se produjo
con motivo del estreno de «La Pasién segtin San Juan» y de algu-
nas cantatas de Bach, acerca de las obras de musica dramAatica en
idioma castellano. Ofmos a alguien que a nuestro lado manifestaba
molestia porque en una de las arias se hablaba de que «<Brotaron las
ranas del trono del Rey...»; esa misma persona no habria encon-
trado imposible que se cantara el texto original que dice «Their land
brought forth frogs, yea, even in their king's chambers», y que en un
concierto, pocos dias antes, las Chansons de Bilitis, de Debussy, di-
jeran «voici le chant des gremowiiles vertes». Seglin nuestro amigo,
el texto con las ranas serfa poco poético, pero no con las «frogs» o
las «grenouilles». {Qué habria dicho si hubiéramos tratado del tex-
to del coro siguiente en el mismo oratorio en que se dice en inglés
que cayeron sobre El Egipto toda clase de «flies and lice», es decir
«de moscas y piojos»? El problema planteado, que parece tan banal,
es una cuestién, sin embargo, de gran importancia v sobre é| en esta
Revista se ha escrito mas de una vez. En América Latina, a fuerza
de haber oido cantar en idiomas extranjeros todas las obras de mu-
sica seria, se ha formado en el publico corriente no sélo una incapa-
cidad de apreciar la miisica draméitica como es debido, sino que has-
ta un horror de comprenderla con lo que los textos dicen. La pala-
bra no importa, siempre que esté escrita en un idioma que ni el can-
tante ni el auditor comprendan. Lo que resulta claro, la variedad
del lenguaje, el uso de un idioma en sus amplias posibilidades, es
abordable en todas las lenguas salvo en castellano. Aun se ha llegado
al absurdo de sostener por alguna gente que nuestra lengua es poco
eufénica y que resulta vulgar ofr cantar en espafiol.

El asunto, pues, tiene dos aspectos diferentes, el del idioma
mismo y el de la estética musical con referencias a toda la misica
que tiene un texto.
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éPuede alguien sin incurrir en los méas absurdos errores, soste-
ner que el castellano sea un idioma antimusical? Nuestra lengua
es, por el contrario, una de las méas eufénicas y de mas bella sonori-
dad para la musica. Tenemos vocales claras, redondas, v nuestra
fonética construye las palabras por una armoeniosa distribucién que
no cede en nada a la del latin v a la del italiano, para no hablar del
francés, aleman, ruso o inglés que retinen también posibilidades mu-
sicales. Todo pais se expresa musicalmente en su idioma y adapta
el lenguaje, aun cuando sea fabricando sonidos para el canto. Asf lo
hacen, por ejemplo, en checo, y en algunas otras lenguas plagadas
de consonantes. El castellano, por el contrario de estos idiomas, es
sonoro v tiene los huesos a la vista. No termina las palabras en vo-
cales como el italiano, pero tampoco tiene series de consonantes que
se lanzan al final de las silabas como el alemén, ni acentos nasales o
guturales como el francés.

Lo que nos ocurre, con respecto a nuestra lengua, es una des-
ventaja histérica. No tuvimos ni escuela de épera en idioma caste-
llane, ni una produccién de <lieder» como se produjo en Alemania,
ni un contacto entre poetas y misicos tan rico como lo han cono-
cido la mayor parte de los paises europeos. Aun mas, no hace mu-
chos afios todavia, que nuestros mfsicos preferian escoger sus poe-
mas entre los literatos franceses, italianos o alemanes. En una pa-
labra, no se formé tradicién favorable al castellano. Agréguese a
esto el hecho de que la ensefianza del canto en este continente es de
raigambre operistico italiano y que desde hace mas de un siglo,
corre como un dogma la idea de que el italiano es la lengua por ex-
celencia de la midsica. Ningiin masico podria negar la gran adecua-
cidén de este idioma con respecto al canto, pero a nadie puede ca-
berle en la cabeza de que si traducimos los lieder de Schumann o
Schubert, tengamos que cantarlos en italiano y no espafiol. Cada
idioma tiene sus ventajas e inconvenientes v sobre todo, asi como
las diversas lenguas producen un timbre de voz determinado por
la fonética, cada una crea un cierto tipo de misica que es como ia
estilizacién superior de su propia curva sonora. Nuestra desven-
taja histérica tiene que ser superada solamente de un modo: creando
obras originales en espaifiol y difundiéndolas. Luego tendremos la
prosodia castellana, el sonido de nuestra lengua, que mucha gente
s6lo acepta en la musica vulgar y en la zarzuela, llenando el reper-
torio de los conciertos de canto, con la expresién musical dedicada
a las mejores poesias en espaifiol.

Si el problema del idioma es un asunto que no admite duda
cuando uno lo piensa en si mismo y con respecto a lo que ocurre en
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otras lenguas, Ia legitimidad de las traducciones es discutida y cues-
tionada no sin cierta base. Cuando un musico escribe una composi-
cién con texto, preocupacién fundamental o factor determinante
de la creacién misma constituye la eleccién de la palabra. No se
concibe, a menos que deliberadamente se quiera hacer una especial
profesién de fe, que al compositor le sea indiferente el texto en que
basa su musica. Es m4s, si la obra estd bien concebida, palabra y
musica forman un todo inseparable, fluyen la una de la otra vy deter-
minan la existencia de la obra de arte.

Los compositores, hay que reconoccerlo, han tenido diferente
actitud a este respecto, seglin las épocas. Si los primeros siglos de
la polifonfa nos desorientan un poco acerca del concepto que tenfan
con respecto a los textos que escogian, no nos cabe duda que va en
el siglo X1V para los madrigalistas italianos y para Guillaume de
Machault la poesia es un incentivo capital. A esta época sucede el
siglo XV en que pareceria, a través de las composiciones flamencas,
haberse perdido un poco el sentido justo del uso de las palabras.
Pero esto es aparente y en la musica profana sigue el poema infly-
yvendo en forma imperativa sobre la creacién musical. Toda la re-
forma del <stil nuovo», el de la musica «medida a la antigua» v
mucho de la misica protestante, se dirige hacia un respeto extraor-
dinario del texto y hacia la necesidad de que el auditor comprenda
en todo momento las palabras de Io que se esti cantando. El ma-
drigal renacentista, habia llegado a los mayores refinamientos de
expresién, pero habfa obscurecido la curva natural del lenguaje.
La épera naci6 como una verdadera armonia entre literatura y mi-
sica, como un revivir de los ideales helénicos en torno del perfecto
equilibrio entre ambas artes.

Luego la 6pera se hace una industria en gran escala, se escriben
miles y miles y los misicos pierden el sentido literario que tuvieron
en un comienzo los contemporaneos de Monteverdi, los composito-
res ingleses anteriores a Cronwell y los franceses de la época de Ron-
sard. Los libretos de las 6peras son banales v muy a menudo ab-
surdos y de este juicio no se pueden exceptuar muchisimos de los
textos que Bach empled. Pero la importancia del texto literario
subsiste y el compositor, con buen o mal gusto, quiere que su pi-
blico entienda lo que él ha querido expresar.

La musica dramética no puede ser apreciada si la persona que
oye no entiende la palabra. Mucho més sufre una obra musical con
esta especie de canto ritual que se establece al no comprenderse el
idioma que con el hecho de que los textos sean traducidos v no corres-
pondan exactamente a la curva sonora. Es ahi donde esta el proble-
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ma: si Bach, Haendel 0 Wagner en castellano pierden més al ser
traducidos, que lo que se ignora de ellos cuando se les escucha come
si fuésemos mudos, o como si nos hablaran en el lenguaje de otro
planeta. La obra pensada con otro arte no puede sino tener una
apreciacién trunca si ese otro arte es eliminado.

La masica se debe cantar en el idioma original siempre que los
que canten y los que escuchan comprendan ese idioma; si falta la
comprensién en unos o en otres, las obras deben traducirse y deben
vertirse al idioma propio de los que toman parte en ellas o las oyen.
Hemos visto el agrado profundo con que la gente ha seguido los
textos de los oratorios que se han cantado en Santiago en estos fl-
timos afios. Toda la concurrencia se penetré del sentido y se impregné
de la profunda religiosidad que emana de la Pasién segin San Juan.
En este oratorio, como en El Mesias vy en Israel en Egipto, las pa-
ginas se daban vuelta a un tiempo en todo el teatro. Esto cre6 una
atimdsfera especial, una unidad espiritual de primera clase. {Qué no
habriamos dado los mifisicos por entender los cantos indfies de la
excelente Mrilarini Sharabai? La gente aficionada al bel canto pien-
sa lo contrario, el problema es cuestién de gargantas y no de mu-
sica y en cuanto a los textos, {quién no conoce el de La Boheme, de
Tosca o cree entender el excelente libreto de Aida?

Lo dificil de las traducciones (v aqui hablamos del caso de los
oratorios), es escoger las palabras apropiadas, las mas bellas y poé-
ticas para decir lo mas cercano posible al original, y muy a menudo
haciendo coincidir una determinada palabra en un sitio exacto de
la mtsica. Estas exigencias requieren préctica y no poca paciencia,
ensayar, v corregir cien veces antes de dar con lo que parece defini-
tivo. Lo que se creeria mas dificil, el recitativo, es seguramente lo
mas facil y entre el alemén y el castellano, es increfblemente exacto
a veces. Los coros y arias tampoco presentan dificultades extraordi-
narias. Donde los escollos a veces se vuelven insalvables es en los
corales, escritos en verso y en una métrica que a cada paso ofrece
dificultades irresolubles a la fidelidad del texto. Hay que recurrir
entonces a los circunloquios y a cosas parecidas que respeten las
alusiones que el coral hace a lo que va ocurriendo, es decir, respetar
el espiritu ya que no la letra.

Hace afios atrds una distinguida maestra chilena de canto di6é
un concierto en que ejecuts una serie de lieder del romanticismo en
castellano. Muchos no lo creerin, pero resulté increiblemente atra-
vente entender de verdad las canciones de Schumann y de Schubert,
en una excelente versién. En los Estados Unidos, Henry Drinker ha
emprendido la monumental tarea, de publicar la yuxtaposicién de
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los textos originales v los ingleses de toda la obra de Bach, de la de
Schubert, Schumann, Brahms y Mussorgsky y la ha impreso sin
constituir propiedad literaria, para que cualquiera que posea los
folletos utilice las traducciones con toda libertad. Es éste un ejem-
plo apostélico de quien ha dedicado buena parte de su vida a la di-
vulgacién de la musica coral.

Todo lo que hemos dicho, naturalmente, no vale para las obras
grabadas en discos; aquf se impone la versién original y no hay ra-
zén para que se nos entreguen cantatas de Bach o el «Retablo de
Maese Pedro» traducidos al inglés. Esas ediciones son a lo sumo de
uso local v no estén en la linea justa de las ediciones internacionales,
paralelas de los textos impresos en su forma auténtica.

Muchos son los musicos que han abogado v siguen abogando
por la traduccién; a ellos sumamos nuestro voto por que el idioma
castellano sea valorado y que la musica dramética, sin distinci6n, se
ejecute por sistema en el idioma en que todos podamos apreciarla.
Sélo asf nos acercaremos verdaderamente al espiritu del creador v
al mensaje que ¢l entendié entregarnos.

Centro de Documentaciéon de Musica Internacional

UNA de las iniciativas més interesantes que se han organizado
tiitimamente con el objeto de facilitar el contacto de los composi-
tores entre si v de poner a disposicién de los misicos v aficionados
en general los archivos de obras antiguas v contemporéneas, la cons-
tituye la fundacién que, hace més de un afio atrés, se ha hecho en
Paris del organismo cuyo nombre encabeza estas lineas.

En el mes de Abril de 1950, M. Pierre Capdevielle se dirigié
al que esto escribe, solicitando la cooperacién de los misicos chile-
nos y roghndole que personalmente se encargara de dara conocer la
iniciativa entre los compositores y las sociedades musicales. El pros-
pecto del C. D. M. I. dice bien claro lo que los organizadores anhe-
lan: «Las dificultades experimentadas por los mfsicos al tomar con-
tacto con las obras antiguas o contemporineas no se originan de la
falta de documentos, sino més bien de la dispersién de estos tltimos.

«Hailase todavia la mayor parte de las obras antiguas bajo capa
de polvo en los archivos, y cuando salen de all{ merced a los esfuer-
zos debidos a iniciativas particulares, quedan siendo patrimonio
de estrecho circulo de privilegiados.
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«También tropieza contra graves obstaculos [z difusién de las
obras contemporaneas, sea porque no ha sido posible su publicacién,
sea porque no pasd de las fronteras su edicion».

Nada maés verdadero que este pancrama, pese a la multipli-
cacién de las ediciones y la novedad extraordinaria con que actual-
mente se estin poniendo al alcance de las bibliotecas particulares,
los grandes monumentos de la miisica antigua y en general de la pro-
duccién hasta el romanticismo inclusive. Estas ediciones son siempre
costosas v significan méas que todo el reflejo del vuelo hasta hoy
desconocido que han tomado los estudios musicolégicos.

Las bibliotecas de los conservatorios y las biblictecas piiblicas,
son complicadas en su mecanismo y no cuentan a menudo con los
medios para que el estudioso pueda conseguir lo que necesita y si
es posible escucharlo. Bibliotecas y discotecas deben hoy dia darse
la mano, porque no existe nada méas perfecto para promover una
verdadera cultura que la combinacién de lo escrito con lo grabado
por conjuntos autorizados.

El! C. D. M. I., ademds, se propone tener una preocupacion
particular por la masica de nuestros dias, como que su Director M,

“Capdevielle es el Vice-presidente de la Sociedad Internacional de

Misica Contempordnea vy M. Roland Manuel su segundo, unc de
los musicos méas prestigiosos vy Presidente de Consejo Internacional
de Misica de la UNESCO.

Los organizadores del Centro aspiran ent primer lugar a poseer
una biblioteca, en donde las obras contemporaneas de todos los pai-
ses, editadas, fotografiadas o manuscritas, se encuentren, junto con
las obras antiguas que se vayan poniendo al alcance de todos, a la
disposicién de quienes deseen realizar estudios. Un sistema de micro-
films permite tener muy facilmente al dia Ia produccién del mundo
entero, que estard catalogada en un fichero general con todos los
datos practicos y musicol6gicos.

Un sistema de fotografias de manuscritos permitirad divulgar
las existencias de la biblioteca del Centro, entidad que actuari tam-
bién como oficina de administracién de obras para el alquiler de ma-
teriales de ejecucién.

El C. D. M. 1. ha empezado, ademis, a editar un Boletin tri-
mestral que comenzd con un nimero extraordinario en el mes de
Mayo y que ha iniciado su publicacién regular desde el mes de Ju-
lioc pasado. En este Boletin se contienen hasta ahora articulos expo-
sitivos sobre la situacién de la misica en los diferentes pafses, en
seguida, se aborda la publicacién del catilogo de las existencias que
el centro posee en su Biblioteca, y luego, lo que es extraordinaria-
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mente interesante, se da una crénica somera de todas las primeras
ejecuciones de misica que se van haciendo en los diferentes paises,
tanto de msica contemporénea como antigua.

En estas listas es muy agradable constatar que nuestro pafs,
en el ntmero de Mayo, presenta una considerable serie de primeras
audiciones, correspondientes a la temporada de 1950, repertorio
que es respetable si se la compara con le que se ha presentado en
Inglaterra, Francia, Estados Unidos u otras grandes naciones. Este
noticiario sucinto pero redactado en forma préctica, pues se estan
indicando todas las principales caracteristicas de las composiciones,
nos permite tomar el pulso cada cierto tiempo a la actividad inter-
nacional en una forma sumamente objetiva y clara.

El Boletin del C, D. M. 1. debe ser divulgado vy conocido entre
los amantes de la masica porque, dentro de muy poco, estamos se-
guros que ir4 evolucionando hacia una verdadera revista musical y
corrigiendo la orfandad que produjo la desaparicién de la ilustre y
célebre «Revue Musicale», que fund6 v mantuvo nuestro excelente
amigo M. Henry Prunieres. El Boletin del Centro desempefiara
también un papel muy ftil: poner de manifiesto lo que sucede fuera
del continente europeo. El europeo, en general, es increfblemente
provinciano, sabe de su pafs, algo del vecino, e ignora el resto del
mundo con la seguridad tranquila de que el resto del mundo no hace
lo mismo con él. De ahi resultan extraordinarias injusticias que ha-
rian, en el mundo musical, valedera la conocida observacién irénica,
de que «el cielo estd m4s cerca de Italia que del resto del mundo
por vivir el Papa en Roma». Serad muy ttil que el cielo de la gloria
musical se democratice y se ponga en consonancia, por medio de
una verdadera y honrada divulgacién, con el mundo actual en que
los aviones han liquidado las distancias y en que debemos estar,
también en el arte, al dia de lo que pasa en los diferentes paises, del
mismo modo como lo estamos con respecto a los hechos politicos, a
las calamidades y las guerras.

El C. D. M. 1. estd llamado a tener una importante misién,
que deberemos agradecer al espiritu generoso de M. Capdevielle y
de quienes lo rodean. Ellos hacen una vez méas honor a la amplitud
del pensamiento de los circulos franceses de alta cultura.

D. s C




APUNTES SOBRE HISTORIOGRAFIA
MUSICAL®

POR

Leopoldo Hurtado

CONSIDERACIONES PREVIAS

SI la indagacién estética estd en retraso con respecto a las dis-
ciplinas similares que se refieren a las artes plasticas, lo mismo cabe
decir, v aun més, con respecto a la historiografia musical. Cuando
se compara lo que ya se ha logrado en el terreno de la historia de las
artes visuales con lo poco que recién ahora se empieza a hacer en el
arte de los sonides, se advierte cuan descuidada ha estado la teoria
y la préactica de la historia de la musica. Nos proponemos hacer una
revision de las corrientes que ha seguido la historia de la midsica
hasta nuestros dias, de las nuevas tendencias historiograficas que
se perfilan, asi como de los trabajos més importantes aparecidos
hasta la fecha en los que dichas tendencias se concretan.

Debe tenerse en cuenta que la historia de la misica es muy
reciente como disciplina cientifica y sus métodos no estan todavia
bien discriminados. Hemos de ver cémo las obras que se han escrito
han participado de las vicisitudes del pensamiento histérico general
de las distintas épocas en que aparecieron, y cémo cada una de ellas
Heva el sello inequivoco de su tiempo. Por pura inercia intelectual,
esos métodos y principios, validos en siglos pasados, se han venido
perpetuando hasta hoy, sin que los autores tuvieran en cuenta para
nada las conquistas de la moderna historiografia del arte. «Poner
al dia» la historia de la mtsica es la gran tarea en la que estdn em-
pefiados los méas destacados musicélogos contemporineos.

Claro estA que esta historiografia moderna también llevari
impreso el sello de su tiempo, que es el nuestro. Asf como la estética
musical ha puesto el acento en los problemas que nos interesan
actualmente, en aquellas cuestiones que son problematicas para
nosotros, v que no lo fueron antes, al intentar investigar y com-
prender la obra musical del pasado no podemos dejar de hacerlo
con las directivas y normas que consideramos validas en este mo-
mento. Serfa una labor sobrehumana salir por completo de noso-
tros mismos e infundirnos en el espiritu, en la sensibilidad, en la
voluntad de los hombres de tiempos pretéritos para oir y sentir las

(*) Del libro «Introduccién a la Estética de la Miusica», préximo a apare-
cer. Editorial Ricordi Americana, Buenos Aires.
[£Y))
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obras como ellos las oyeron y sintieron, para colocar la mfisica en
el lugar en que ellos la pusieron. Dice Wilhelm Worringer: «Por
mucho que nos esforcemos en conquistar cierta aparente objetividad,
nunca conseguiremos despojarnos de los supuestos esenciales que
cimentan nuestro pensar y sentir presenies; nunca conseguiremos
apropiarnos las modalidades internas de las épocas pasadas hasta
el punto de pensar con su espiritu y sentir con su alma. Nuestra
facultad de concebir y conocer la historia permanece estrechamente
recluida en los limites que las circunstancias temporales imponen a
nuestra estructura internas.

Sin embargo, ésta es la tarea a que debe urgentemente abo-
carse la historia de la musica, teniendo siempre a la vista dos «de-
siderata». El primero de ellos consiste en proclamar la especificidad
del conocimiento histérico. La historia es una ciencia con sus mé-
todos propios, con sus peculiares problemas epistemolédgicos, con
fines y propdsitos bien delimitados, y a la que no son aplicables los
métodos de las ciencias fisicas v biolégicas, como creyeron los his-
toriadores del pasado. El segundo consiste en dotar al historiador
de instrumentos de trabajo tales como categorias histéricas, prin-
cipios fundamentales o euristicos que le permitan adoptar una pos-
tura objetiva v no subjetiva ante el fenémeno que se propone in-
vestigar, de modo tal que pueda desprenderse, no sélo de los facto-
res personales, sino también de los sociales y culturales que obran
sobre él. Hemos de ver cdmo el desconocimiento de estas normas
ha viciado gran parte de la labor histérica del pasado.

El poder considerar la muasica en una perspectiva histérica es
una caracteristica privativa del arte de Occidente. Las musicas de
otras culturas son ahistéricas, esto es, ofrecen formas y se basan
en principios que no han variado con el transcurso de los siglos, o
si lo han hecho, es con una lentitud apenas perceptible. De esto no
debe deducirse, como lo hicieron los historiadores de los siglos XVII
v XVIII, que la mfsica europea, u occidental, es la més culta, la
méis compleja, la suprema manifestacién de este arte. Es menester
eludir de una vez por todas el prejuicio de la superioridad musical
europea, o americana culta. Las calificaciones de <«exéticas», «pri-
mitivas», «atrasadas», «rudimentarias», etcétera, que se aplican a
las misicas no europeas, ya no tienen validez a los ojos de Ia moder-
na etnograffa musical.

Tal tendencia a universalizar un fenémeno cultural exclusiva-
mente europeo, se explica por la formacién de esta disciplina. La
historia de la mtsica, que surge como actividad independiente pue-
de decirse en el siglo XVI1II, lleva en si el signo del racionalismo y
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de la concepcién histérica propia de dicho siglo. Opera con conceptos
universales acerca del arte, de lo bello y del artista; postula prin-
cipios validos para todos los hombres, cualesquiera sean sus con-
diciones, y sostiene la idea de un desarrollo progresivo, rectilineo,
que partiria del obscuro fondo de la prehistoria para llegar, pasando
a través de las grandes culturas antiguas, a la culminacién que serfa
el hombre europeo de esa época. Esta concepcién implica una serie
de prejuicios geo v antropocéntricos que ya no pueden sostenerse.

LA CUESTION DE LOS OR{GENES

La indagacioén de los origenes de la muasica ha preocupado mu-
cho a los historiadores del pasado. Partian de la base de que un es-
clarecimiento de tales origenes podfa suministrar una comprensioén
ne solo de la esencia de este arte sino de su futura <evolucién» o
desenvolvimiento.

Hasta el siglo pasade, los historiadores aceptaron como un
dogma incontrovertible el origen <«divino» de la mfsica, tal como
la cuentan los textos y las leyendas religiosas. Jubal, segiin la Biblia;
Orfeo, segtin la mitologia griega; Wainamoinen, segtin el «Kaleva-
la», y tantos otros héroes y figuras miticas serfan los creadores de
la misica. Luego, con el advenimiento del racionalismo y la apli-
cacién de los métodos cientificos a la indagacién de los fenémenos
musicales, han surgido una serie de hip6tesis mas o menos plausibles
con referencia a los origenes, hip6tesis que se basan en los ritmos
del trabajo y en las ceremonias religiosas (Stumpf, Walleschek,
Biicher); en los rituales magicos (Combarieu); en teorfas biol6gicas
{Spencer, Darwin); en el impulso sexual (Groos); en el lenguaje
(Wagner, Schopenhauer), etc.

Sea cual fuere el mayor o menor grado de probabilidad de es-
tas hipétesis, cuya exactitud es imposible verificar por la ausencia
de todo dato fehaciente, su importancia para desentrafiar la esencia
de la miusica y sus leyes de desenvolvimiento estd hoy muy venida
a menos. A lo sumo, una indagacién de este carActer apenas podria
servir para esclarecer las cualidades y las caracterfsticas de tat o
cual misica determinada, o el arte practicado por un grupo étnico,
pero nunca para una indagacién de los lineamientos histéricos de
la musica occidental. Por este motivo no creemos que a la cuestién
de los origenes de la miisica sea menester dedicarle més espacio que
el que aqui le damos.
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FALSOS CONCEPTOS HISTORICOS
@) El «desarrollo> y el <progresor en la miisica.

En la mdsica, como en todo arte, hay progreso, es decir, movi-
miento, impulso, no estancamiento. Pero el vocablo <progreso» no
debe ser entendido en un sentido valorativo, sinc en su simple con-
notacién etimoldgica, como un «<moverse hacia», como el adelantar
hacia una direccién determinada. Puede progresarse hacia lo peor
o lo inferior, sin que esto importe una contradiccién,

El concepto de <«progreso», como movimiento ininterrumpido
hacia formas superiores, fué grato a los historiadores de los siglos
XVIII y XIX, combinada en estos tiltimos con el de «evolucion».
Se percibia en la miisica una superacién constante, desde las torpes
e incipientes expresiones musicales del <«salvaje», hasta la mdsica
altamente civilizada de la época. «Nuestra misica—decia Rameau—
ha llegado a su més alto grado de perfeccion».

Esta concepcién progresiva de la misica se basa, seglin W. D.
Allen (1), en las siguientes cuatro premisas:

1.° La misica es una «creacién espontanea», como la de los otros
organismos (segfin se creyd hasta Pasteur).

2.2 Las varias ¢divisiones» de la mfsica formaron en un co-
mienzo una unidad.

3.° Esta unidad constitufa una homogeneidad indiferenciada.

4.° Una evolucién progresiva dié lugar a las formas definidas,
bien perfiladas, del arte moderno.

La moderna historiografia musical considera falsas estas pre-
misas, por las siguientes razones:

Es falsa la nocién que considera <la» miisica como tnica e in-
variable en el transcurso del tiempo, siendo asi que lo que los hom-
bres han visto en ella ha variado mucho con el transcurso del tiempo.

La idea de progreso requiere un punto de referencia fijo, esta-
ble, pero ese punto no existe. No podemos tomar como tipo el de la
msica que corresponde a nuestra cultura, porque lo mismo pueden
hacer hombres pertenecientes a otros 4mbitos culturales,

Sea cual fuere «el origen» de la musica, de ningtin modo las del
pasado pueden ser consideradas primitivas o indiferenciadas. La
comparacién con la masica de los pueblos primitivos actuales tam-
poco es valida, por cuanto en ninguna de ellas se observa homoge-

(1) Warren Dwight Allen, <Philosophies of Music History». New York, 1939.
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neidad o imprecisién formal; por el contrario, la misica <«ex6tica»
—por ejemplo, la de los negros o de los pueblos del lejano oriente—,
suele ser mucho més compleja, especialmente en lo que se refiere a
la ritmica y melédica, que la europea.

No es verdad, tampoco, que la transformaci6n de los elemen-
tos musicales lleve a una mayor diferenciacién o superacién artis-
tica. «Las formas del arte—dice Paul Becker—nunca se desarrollan,
sélo cambian. La misica de todos los tiempos es artisticamente ha-
blando, absolutamente la misma; la idea de desarrollo es equivocada.
Los desarrollos ulteriores no son necesariamente mds elevados, en
el sentido de una absoluta mejora, sobre lo anterior».

Tampoco estd justificada la creencia en que el «progreso» de
la musica lleve a formas paulatinamente més diferenciadas. En dis-
tintas épocas de la historia se ha observado el trdnsito de formas
sumamente complejas a otras mas simples (P. ej., el paso de la po-
lifonia renacentista a la monodia acompafiada de fines del siglo
XVI).

F.n suma, no hay tal <ley natural del progreso», como crey6 el
siglo XVIII; no hay «épocas atrasadas» v <«épocas adelantadas»,
vistas desde la perspectiva del presente; sélo hay épocas distintas,
a las cuales el historiador debe asomarse tratando de averiguar el
sentido que la misica tuvo en ellas, cual fué la situacién de este ar-
te en la constelacién de ese momento.

b) La <evolucidn» de la misica.

Las teorias evolutivas de la musica estdn estrechamente rela-
cionadas con las de desarrollo v progreso de la misma. En realidad,
la diferencia estriba principalmente en las fases en que se presenta
dicho desarrollo.

El concepto de evolucién fué capitalisimo en todas las historias
escritas en el siglo pasado. La musica, como fenémeno cultural, de-
bia pasar por las etapas propias de todo organismo: nacimiento,
desarrollo, involucién v muerte. Las formas musicales evoluciona-
rian en el transcurso del tiempo, de modo tal que se podrian seiialar
las etapas sucesivas de los cambios, que se sucederfan sin hiatos ni
soluciones de continuidad. Las formas y los estilos se irfan generan-
do automaticamente en el seno de los correspondientes al periodo
anterior.

Las teorias de la «evolucién» de la musica suponen las siguien-
tes premisas:

1.—Desarrollo de las formas como un organismo artfstico.
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2.—Progreso de etapa en etapa en una direccién dada o con
referencia a un valor.

3.—Diferenciacién progresiva de lo homogéneo a lo hetero-
géneo, de lo simple a lo compuesto.

4.>—Crecimiento continuo de formas y estilos, engendrados de
formas anteriores.

La influencia de la filosofia positiva de Comte se advierte en
la division tripartita de dicha evolucién, v en la disposicién de las
fases: misica diaténica, modulatoria o cromética—antigua, media y
moderna—, monddica, polifénica o arménica, etcétera. El desenvol-
vimiento de este arte irfa pasando paulatinamente por cada una de
estas tres fases.

La teoria evolutiva de la musica permitia abarcar el proceso
histérico con una simple mirada, como un movimiento unitario,
desde sus <origenes» hasta la culminacién espléndida que el siglo
XIX presenciaba. Como ha dicho uno de sus voceros: «Inspirados
en la gran doctrina del sigle diecinueve, ladoctrina de la evolucién,
primeramente formulada en biologia pero inmediatamente aplica-
da a todos los 4mbitos del conocimiento, vemos en los sucesos un
movimiento continuo, un crecimiento coherente, un proceso vasto
y simple. Para nosotros, individuos v sucesos son insignificantes en
comparacibén con el gran drama del cual son meros actos y actores».
(Mason, citado por Allen).

Este desarrollo seria unidimensional; las culturas evoluciona-
rian uniformemente, con etapas siempre en el mismo orden.

Esta concepcion evolutiva de la historia, resultado de la apli-
caci6én de conceptos biolégicos, estd hoy abandonada. Sin embargo,
tiene todavia defensores en la actualidad. Dice Glen Haydon: <Hay
muchas y sorprendentes analogias e interrelaciones de hechos entre
los procesos biolégicos v los culturales, aun cuando cada particular
aplicaci6n a la misica de cada detalle de la teoria general de la evo-
lucién debe ser examinada criticamente antes de ser aceptada o
rechazada. Parece improbable que una teorfa pueda ser considera-
da como abarcando la verdad total de los procesos histéricos. Estos
procesos son tan complejos como la vida misma, y cualquiera expli-
cacién de ellos debe ser indudablemente muy compleja v sélo rela-
tivamente adecuadas.

Varias son las objeciones que pueden formularse a esta con-
cepcién biolégica de la historia musical. En primer lugar, una fun-
damental, que se refiere a la inaplicabilidad de principios y concep-
tos pertenecientes a las ciencias «<naturales»—siendo la historia una
ciencia que se aplica al conocimiento de hechos de la cultura—; y
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en segundo término, a la imposibilidad de explicar, mediante el con-
cepto de evolucién, la esencia misma del fenémeno musical.

Por lo pronto, el concepto de organismo es finalista, teleolé-
gico; podemos medir las etapas evolutivas de un organismo en vis-
ta de un canon, un prototipo real o ideal al cual referimos los cam-
bios. Tal prototipo no existe en la musica ni en ningfin arte. La mu-
sica sinfénica no es la etapa final de la misma, como crey6 el siglo
XIX. Y qué sentido tienen, desde el punto de vista histérico, los
conceptos de «transicién> y <«decadencia», indispensables en toda
explicacién evolutiva?

Ortega v Gasset ha hecho una certera critica a tales conceptos.
«Transiciébn y decadencia—dice—son calificaciones impertinentes.
Transicién es todo en la historia hasta el punto de que puede de-
finirse la historia como la ciencia de la transicién. Decadencia es
un diagnéstico parcial, cuando no es un insulto que dedicamos a
una edad. En las épocas llamadas de decadencia algo decae, pero
otras cosas germinan. Convendria, pues, usar con méis cautela am-
bos términos que tienen el comin inconveniente de no denominar
la época a que se atribuyen por caracteres intrinsecos, por rasgos
efectivos de la vida que en ella se vivid, sino que son meras aprecia-
ciones nuestras, externas y ajenas a la realidad que nombran».

El concepto de evolucién supone, también, el trinsito por gra-
dos imperceptibles de una forma hacia otra, de un estilo a otro dis-
tinto. En la historia de la misica este trinsito, puede decirse, es
excepcional; mucho mas frecuentemente se presentan fenémenos
de ruptura, de oposicion, de transformaciones violentas, de vueltas
hacia atris, v no de un progreso lento, evolutivo, consecuente. Aun
cuando, en estos cambios, los nombres subsisten, las realidades sue-
len ser muy diferentes. ¢Qué tiene que ver, por ejemplo, la sonata
roméntica con la sonata pre-clasica de un siglo antes?

Una de las conquistas de la moderna filosoffa de la historia del
arte es haber logrado eliminar, de un modo que suponemos defini-
tivo, los conceptos de «decadencia», «culminacién», <«transicién»,
etcétera, como calificativos de determinadas épocas histéricas. Co-
mo dice Ortega, cada época debe definirse por sus cualidades posi-
tivas. Para ellas, la obra de arte representé algo vivido y viviente;
ningtin artista piensa de si que su labor es mero transito o ineludible
decadencia, como aquel personaje de comedia que decfa: «Nosotros,
los hombres de la Edad Media. ..». L.os que vivieron en los diez o
mas siglos comprendidos en esta absurda denominacién, nunca pen-
saron de sf que eran mero pasaje, transito, entre dos épocas.
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¢) Lo historia, como creacién gemial.

Una concepcién histérica que prevalecié especialmente en la
época romantica, consiste en explicar el desarrollo de la mdsica en
el tiempo como resultado de la aparicién del genio. Es el creador
egregio, el artista excelso quien daria con su personalidad y su obra
el impulso, la direccién del arte posterior a él. La historia serfa
asi una cadena de grandes cumbres, separadas por valles o perfodos
de mediocridad, de meros epigonos (Victor Hugo, Carlyle, Fétis,
etc.):

«Puissant Palesiring, vieux maitre, vieux génie.
Je vous salue ict, pére de I'karmoniels.

V. Hugo.

Varias son las objeciones que pueden oponerse a la teoria del
genio en mtsica. En primer lugar, son muchos los genios que han
sido desconocidos en su tiempo y después de él (Rameau, J. S. Bach,
Mozart y tantos y tantos otros!), sin contar el periodo de anonima-
to artistico de la Edad Media. Después, los genios suelen venir con
retraso con respecto al estilo que perfeccionan; lejos de sefialar
nuevos rumbos, los cierran (Palestrina, J. S. Bach, Beethoven,
etc.). Finalmente, el genio nunca es un fenémeno aislado; necesita
un ambiente cultural ya preformado para su aparicién. Muchas
veces no es el genio quien da las nuevas directivas histéricas, sino
creadores de menor cuantia, pero mis avizores del porvenir. (P. ej.,
los edilettanti» de la «Camerata Fiorentina»).

d) La historia cronoldgica.

Apenas si cabe ocuparse aqui de la historia meramente crono-
l6gica, simple retahila de nombres propios y obras enhebrados sin
ningln criterio metodolégico, como no sea el fortuito de su apari-
ci6n en el tiempo. Es, sin embargo, el tipo de historia de la mfsica
que se emplea corrientemente en la ensefianza.

La cronologia musical es importante y no se puede prescindir
de ella, pero debe ser completada con otros principios que le den
sentido histérico. Las corrientes modernas sefialan undnimemente
la necesidad de salir de la mera cronologia empirica y organizar
conceptual y estilisticamente los hechos musicales.
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LLAS NUEVAS CORRIENTES HISTORIOGRAFICAS

Las nuevas corrientes historiograficas de la musica han surgido
como resultado de la aplicacién a este arte de las conquistas reali-
zadas por la filosofia de la historia del arte, especialmente en Ale-
mania.

Dichas tendencias pueden concretarse en:

a) Abandono de los principios genético, evolutivo y progresista,
asi como de todo método proveniente de las ciencias naturales, apli-
cado por analogia.

) Creaci6n de nuevos principios euristicos, que puedan dirigir
de una manera mas comprensiva la indagacién hist6rica de los he-
chos musicales.

De los primeros ya nos hemos ocupado. Veamos ahora somera-
mente los segundos. ¢Cudles son esos nuevos principios?

Estos surgieron de un cambio de enfoque en la consideracién
del hecho musical. El historiador, lejos de juzgar el dato o la obra
desde su propio punto de vista, desde su posicién psico-cultural,
trata de situarse en la época v en el medio en que surgi6. Procura
representarse en su conjunto el hecho musical tal como se present6
al hombre de cada época. Una vez descubierto el sentido, es facil
llegar a su inteligibilidad. Surge una valoracién enteramente nueva,
no de acuerdo a nuestros cinones, sino a los correspondientes a cada
obra y artista.

Este sentido, peculiar a cada momento histérico, es lo que
Alois Rieg! denominé «voluntad de forma» o «voluntad estética» (2).
Surgib esta concepcién como reaccién contra las teorias materialistas
de Semper en Alemania y de Taine en Francia, contra un determi-
nisno artistico condicionado por circunstancias geograficas, racistas,
climéticas, etc.

Esta voluntad artistica ha sido definida por Passarge, como
«la manera especial con que el principio estructurador, espiritual, de
un determinado conjunto anfmico—sea raza, pueblo, escuela, gene-
racién o artista—, se realiza en la forma especifica de modelacién
artistica», v ha sufrido después distintas rectificaciones, especial-
mente en lo que respecta a su cariz psicolégico.

Este concepto implica un cambio completo en la valoracién
histérica de la musica. Por lo pronto, acarrea dos consecuencias de
la mayor importancia: 1.°, que lo que cambia en las distintas épocas

(2) Véase: Walter Passarge: La filosofic de la historia del arle en la aclualidad,
Madrid, 1932.
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es el «<querer» artistico, no el poder, vy por lo tanto, todas las épocas
son equivalentes en cuanto a la relacién estética del hombre con su
ambiente; 2.°, que todo lo que el hombre ha querido, en cuanto a
realizaci6n artistica, lo ha podido, por lo menos en las manifestacio-
nes superiores; de modo que las diferencias entre las épocas no pue-
den atribuirse a diferencias de medios técnicos entre las mismas.
Como dice Worringer: «Para la actual investigacién en la esfera del
arte. .. se ha podido todo lo que se ha querido, y lo que no se ha po-
dido es porque no estaba en la direccién de la voluntad artistica.
La voluntad, que antes pasaba por indiscutible, se convierte ahora
en el problema mismo de la investigacién y la capacidad queda
excluida como criterio de valor... Cuando consideramos el arte
pretérito, creemos percibir una diferencia notoria entre la voluntad
v la capacidad; pero, realmente, esa diferencia no es sino la diferen-
cia entre nuestra voluntad artfstica v la voluntad de la época pre-
térita» (3).

Lo que se trata de averiguar es qué representa en su integridad
la obra de arte para el hombre contemporaneo de la misma, v no lo
que nosotros vemos en ella, mediante la abstraccién sistematica de
lo que nos interesa en nuestro momento hist6rico. Ademas, estd la
consideracién de su funcién social: équé significaron esas obras para
el hombre que las vi6 nacer y las oy6 por primera vez? ¢Cual ha sido
la valoracién social de las mismas en las distintas épocas? {Cémo
los consider6 el contemporaneo? {Qué dosis de autenticidad, es de-
cir, de realidad, tuvieron para él? He aqui unas cuantas preguntas
de las muchas que se formularon los modernos historiadores,

En base a estos principios, se crearon conceptos fundamentales
o «categorfas» histdricas, que serfan las que determinarfan necesa-
riamente el quehacer musical en todos los tiempos. En dichos prin-
cipios fundamentales se siguieron cuatro orientaciones principales,
dos en cuanto a su formaci6n: inductiva y aprioristica, y dos con
referencia a su aplicacién: formalista y psico-cultural.

Resefiaremos brevemente estas corrientes.

@) El mélodo inductivo.

Como es de suponerse, el método inductivo ha sido el preferido
en la formacién de los conceptos fundamentales de la historia de la
msica. Es el de mayor rigor cientifico, pues proviene del examen y
calificacién histdrica del hecho musical en si.

(3) La esencia del gbtico, Madrid, 1925,
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En esto, la historia de este arte ha seguido la corriente imperan-
te en la segunda mitad del siglo X1X, de desprenderse de toda me-
tafisica, asi como de las concepciones idealistas de la escuela de
Hegel, para aplicarse al estudio minucioso del material e inducir
de ¢l las lineas generales del proceso histérico. Esta elaboracién
indispensable para la comprensi6n de los hechos musicales, proviene
no de conceptos «a priori», sino del examen critico de los elementos
suministrados por la sucesién cronolégica de la actividad musical.

Oponiéndose a una historia «abstracta» de la misica, basada
en la consideracién de las obras como hechos aislados, como hitos
solitarios, que van quedando en el transcuvso del tiempo, las nuevas
concepciones los vinculan a direcciones determinadas, que se suce-
derfan regularmente en ciertos perfodos de tiempo. La diferencia
con Hegel consistiria en que en este juego dialético se posterga in-
definidamente la sintesis, por ser anti-histérica.

Esta corriente se inicié en la historia de las artes plésticas, co-
mo va dijimos, mediante la induccién de principios fundamentales
o <«categorfas»—como las denominé Wolfflin, tomando el vocablo
en su acepcién kantiana—que sefialarfan diferencias antinémicas de
estructuracién y sentido artisticos. Tales son, por ejemplo, los prin-
cipios éptico v tactil (Alois Riegl); idealista y naturalista (Konrad
Lange); proyeccion animica (Einfiihlung) y abstractividad (W.
Worringer); ideopléstico y fisioplastico (Max Verworn); imagina-
tivo v sensorial (H. Kuhn); apolineo y dionisiaco (Nietszche); rea-
lismo e idealismo (Max Dvorak); espacio y tiempo (Erwin Panofsky),
etcétera.

Otros investigadores ven la esencia del desenvolvimiento ar-
tistico no en un ritmo constantemente repetido de contraposiciones
polares, sino en una continua estructuracién gradual. Las categorias
no se investigarfan por separado en su desarrollo, sino en su relacién
mutua (Salazar). Naturalmente, el juego antitético de los principios
polares estaria sometido a la relatividad de cada momento hist6rico
y tefiido con la especial coloracién espiritual de dicho momento.

b) El método aprioristico.

Es diffcil comprender, de primera intencién, como se puede
propiciar un método «a priori» en la indagacién de los conceptos
fundamentales sin que ello no implique automaticamente una vuelta
a las estéticas «de lo alto», al idealismo estético. Sin embargo, es
el camino que propone René Leibowitz (4).

(4) En Schoenberg et son école, Paris, 1947 y en diversos trabajes posteriores.
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Partiendo del existencialismo de Sartre v su escuela, y con el
propoésito de lograr una fundamentacién histérica a la técnica de los
doce tonos, Leibowitz sostiene que la esencia del lenguaje musical
reside en su existencia, independientemente de toda contingencia.
La forma musical llevaria implicita, desde sus comienzos, los linea-
mientos de su desarrollo ulterior. Por eso, toda musica es «tradicién»,
esto es, acervo que se transforma y enriquece en el curso de las ge-
neraciones. Este enriquecimiento no se identifica con una causalidad
externa que producirfa la sucesién de los hechos, sino que es algo
que pertenece a la existencia misma de la masica. Comprender un
elemento musical, quiere decir ser consciente de su historicidad,
considerarlo como algo que no solamente ha tenido lugar «ens Ia
historia sino que es ontolégicamente histérico.

En efecto, los grandes maestros de la mtsica—dice Leibowitz—,
basindose en las figuras sonoras existentes, han creado otras que
a su vez sirven de «modelos» a las figuras sonoras del futuro. La
«existencia» de estas figuras sonoras no puede ser objeto de duda,
como no lo es tampoco la del lenguaje musical que se encarna en las
mismas. A tales figuras, la tradicién les confiere un valor estable,
constituyende asf un elemento logrado de una vez por todas de
sintaxis musical.

Por este camino Leibowitz llega a una concepcién de la historia
de Ia misica que no consiste en modo alguno en una historia de los
hechos musicales. Las lineas de desenvolvimiento va estin fijadas
«ab initio» y son inamovibles; toda la evolucién de dichas formas
reposa sobre un apriorismo estructural quelleva a conclusiones nece-
sariamente apodicticas.

Muchas son las objeciones de método y de fondo a que esta
teoria se presta, pero no cabe pronunciarse sobre ella sin tener a
mano mayores elementos de juicio de los que hasta ahora ha sumi-
nistrado su autor.

¢) El método formalista.

La corriente formalista en la historia del arte, y de Ia misica
en particular, esti intimamente vinculada a idénticas tendencias
en la estética general, y surgi8, como en ésta, de la necesidad de li-
berar la investigaci6én histérica de toda la trabazén ideologica que
impedia el examen imparcial de los hechos.

El gran historiador Burckhardt es guien inicia esta tendencia.
«Burckhardt—dice Passarge—se entrega cordialmente, por decirlo
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asi, a las cosas: en lugar de la especulaci6én filoséfico-social, profun-
da pero en el fondo alejada de la vida, opta por el anélisis de la obra
de arte obtenido por contemplaci6n directa, sensible y viva. .. Asf,

gracias a su abierta sensibilidad, gracias a la lozanja de su vivencia -

o sensacién artistica, se constituye en el fundador de la historia-
grafia formal del arte».

Esta corriente se basa en el supuesto de que todo estilo artis-
tico tiene su morfologia propia y exclusiva, y que en cualquier sector
de la cultura humana—en la misica, por ejemplo—se dan todas las
directivas espirituales, aun cuando no guarden una correlacién cro-
nolégica estricta y mantengan su autonomia.

El principal representante de las tendencias formalistas en la
historia de la miusica es Guido Adler (5). Segtin este gran investi-
gador, la historia de la miisica debe estudiarse independientemente
de las otras manifestaciones de la cultura porque no siempre se ob-
serva un paralelismo entre aquélla y éstas. El criterio bésico de toda
investigacién histérica debe provenir del andlisis técnico de la mda-
sica, de su forma, conjuntamente con su sentido espiritual o psicols-
gico. Todas las circunstancias de tiempo y de lugar, asi como las in-
dividuales de cada compositor, deben ser examinadasen base a aque-
llos principios generales. La indagacién referente a estilo debe ha-
cerse sobre las particularidades formales de las obras mismas.

La escuela de Guido Adler ha tenido amplia difusién en la Eu-
ropa Central y su obra capital es el «Manual de historia de la mi-
sica» (Francfort, 1924), obra en la cual colaboraron 35 musicélogos
de diferentes paises. En Francia merecen sefialarse, dentro de la mis-
ma tendencia, la Histoire de la langue musicale, de Maurice Emma-
nuel (Paris, 1911) y la Histoire et evolution des formules musicales
du ler au X Vme. siécle chrétienne, de Armand Machabey (Paris,
1928); en ltalia, L' Evoluzione della musica o traverso la storig della
cadenza perfetia, de Alfredo Casella (Londres, 1913); en Alemania,
la Musikgeschichie als Geschichte der musikalischen Formwandliungen,
de Paul Bekker (Berlin, 1926).

También pueden mencionarse dentro de esta tendencia, dos
historias de la musica consistentes s6lo en ejemplos musicales: Alfred
Einstein, Beispielsammlung zur Musikgeschichte, Berlin, 1917; y
Arnold Schering, Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig, 1931.

(5) Véase: Methode der Musikgeschichte, Leipzig, 1919 y publicaciones poste-
riores.
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d) El método psico-cultural.

El método psico-cultural es sin duda el mas importante en la
historiografia actual de la musica, v a ¢l le dedicaremos mayor
espacio.

Puede considerarse a Wilhelm Dilthey el fundador de esta im-
portante corriente. Ea historia de la cultura no seria mis que una
morfologia del espiritu humano. Partiendo del! concepto de cosmo-
visién o intuicién del mundo (Weltanschauung) se infieren de &l las
direcciones de sentido que se observan en forma permanente. Estas
concepciones del mundo surgen para Diithey de los distintos estra-
tos del yo. Para cada uno de esos estratos hay categorias formales
propias, v segln sea la capa o el estrato psiquico desde el cual el
hombre vive la realidad, asi serd su concepcién del mundo en un
momento determinado. El valor al cual se dé preferencia en dicho
momento, determinari las conexiones de sentido que presenten las
manifestaciones de la cultura (el arte y la miisica entre ellas); estas
conexiones son supraindividuales v condicionan la vida animica
del hombre, poniéndose especialmente de relieve en las formas del
arte. Esta cosmovisidn se da como estructura unitaria, en la cual
todas las partes son solidarias y cuyos elementos afines se implican
mutuamente, excluyendo, a su vez, los elementos heterogéneos. Esto
es lo que permitiria la caracterizacién de cada época.

Lo que se indagaria, pues, no es la forma sino el sentido, la ac-
titud animica fundamental que se percibe detrds de cada obra de
arte, en su intencién espiritual, en su factura formal. Detrés de la
cosa se harfa visible la persona, pero con un alcance supraindividual,
como ya dijimos: la forma artistica nos darfa la clave de las ideas del
artista acerca del universe y de su situacion en él.

En la historia de la misica, esta corriente psico-cultural ha da-
do fecundos resultados, especialmente con la aplicacién, a este ar-
te, de los conceptos fundamentales hallados en la indagacién his-
térica del arte plastico.

Dentro de esa tendencia general, cabe distinguir diferencias de
método segln sean las formas de aplicacién a la historia de la miusica
de los principios euristicos que antes hemos sefialado. Las princi-
pales nos parecen ser las de desarrollo lineal o progresivo, v las de
recurrencia ciclica.

Las tendencias de desarrollo progresivo (tomando siempre este
término en el sentido de un «movimiento hacia», no de una mejora
paulatina), admiten la intervencién de los conceptos fundamentales
en una forma libre, tomando de éstos lo que se requiera para la cabal




APUNTES SOBRE HISTORIOGRAFfA MUSICAL 31

comprensién de cada periodo, sin un esquema preconcebido de re-
currencia o de periodos ciclicos.

Dentro de esta inclinacién, cabe distinguir dos direcciones,
que podriamos denominar pluralista y monista.

La primera, parte del problema que Pinder ha denominado de
la no contemporaneidad de lo contemporineo. Rompe con el con-
cepto de la realidad histérica como un acontecer unitario, con una
sola faz y fisonomia, y se inclina a ver en ella una polifonia de fuer-
zas y tendencias encontradas, que nunca armonizan del todo entre
sf. Glen Haydon ha caracterizado el pluralismo histérico en estos
términos:

«La historia de la misica debe ser considerada como consis-
tiendo en varios estratos de sucesos, mis o menos independientes y
contiguos. Las varias especies de estilos, instrumentos, composi-
tores y 4reas geogréficas v culturales representan estratos potenciales
de sucesos que deben ser investigados por el historiador. En reali-
dad, cada categorfa comprendida bajo el rubro de la ‘musicologia
sistemdtica representa un estrato de sucesos que deben ser conside-
rados histéricamente a diferentes niveles de generalidad. La situa-
cién es naturalmente muy compleja, pues dentro de una categoria
cada suceso y un nfimero mayor ¢ menor de sus derivaciones pueden
aparecer en el contexto de sucesos de otra categorfa. Por ejemplo, el
perfeccionamiento de un instrumento como el piano puede ser un
factor en la historia de la actistica, de la psicologia, de la composi-
cibén, de la ejecucién, o de la musica para instrumentos de teclado».

El concepto de «época histérica» se referirfa siempre a uno de
los estratos dominantes, que no coincide v a veces estarfa en pugna
con los otros estratos secundarios y coexistentes. Esto da extrema
imprecisién a los limites cronologicos de los periodos estilisticos.
¢Dénde empieza y termina el Renacimiento? ¢{Dénde e! Barroco,
el llamado <estilo clasicos, el Romanticismo? Es que los estilos no
mueren del todo sino que se superponen. Est4 todavia vigente el
anterior cuando ya el nuevo despunta en el horizonte histérico.
Existe suma disparidad de criterios entre los historiadores, segln se
tomen, como factores decisivos, unas u otras de las tendencias im-
perantes en dichos periodos, o la personalidad de determinados crea-
dores que en ellos prevalecieron.

Esta tendencia a correlacionar los fenémenos musicales con los
de otras artes (pintura, escultura, arquitectura, poesfa, etc.) asf
como con todas las manifestaciones espirituales de una época, ha
sido particularmente fecunda. El primero en adoptar este método
ha sido Ernst Bucken, especialmente en su Handbuch der Musik-
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wissenschaft (Potsdam, 1929-31), escrito en colaboracién; en Italia,
Arnaldo Bonaventura, Manuale di storie della musica, Leghorn,
1914.

La obra mas importante, dentro de la tendencia pluralista, nos
parece ser la monumental Music in Western Cuwilization, de Paul
Henry Lang (Nueva York, 1941), admirable «crénica de la parti-
cipacién de la misica en la faena de la civilizacién occidental>, como
la califica su autor. En Francia, merece sefialarse la Nowuvelle histoire
de la musique, de Henri Prunidres (Paris, 1934); y en los Estados
Unidos los no menos admirables trabajos de Alfred Einstein, de
caricter parcial (especialmente The Italian Madrigal, Princeton,
1950), asf como las muchas monografias valiosas que encaran bajo
el aspecto multidimensional diversas épocas de la miisica.

En lengua espafiola merecen especial mencion los trabajos de
Adolfo Salazar, en particular La miisica y la sociedad europea (Méxi-
co, 1942), el esfuerzo més considerable realizado hasta ahora en
nuestro idioma, malogrado en parte por el desorden expositivo de
su autor. El motivo de su obra, dice Salazar, es «une historia del
espiritu—del espiritu de donde emana lo musical-—contemplando desde
dentro el movimiento histdrico de la misica; desde deniro de la concien-
cia para la cual la misica, como fendmeno somoro, a la par que espi-
ritual, estd destinada». Ha procurado hacer, segQn sus palabras,
«mitad musica, mitad sociologia».

En su obra La rosa de los vientos en la misica europea (México,
1940), Salazar, siguiendo a Wolfflin y a Worringer, dibuja el tran-
sito de formas primarias de la musica, como la monodia y la poli-
fonia, a través del ambito de la cultura occidental. Sintetiza este
camino en cuatro puntos cardinales, a los cuales confiere sendas
caracteristicas formales: Este, monodia; Oeste, polifonia; Sur, cla-
sicismo; Norte, romanticismo. A la vez rectifica la divisién tradi-
cional de la historia por siglos, clasificando a éstos en siglos largos v
cortos a fin de que comprendan mejor determinados perfodos esti-
listicos.

La tendencia monista quiere dar una fisonomia unitaria de cada
época, tomando como factor directivo un sole concepto fundamen-
tal o reduciendo jerArquicamente los demés. Requiere una siste-
matizacién mas completa de dichos conceptos, con el objeto de abar-
car de una manera sintética el complejo acontecer histérico.

Dentro de esta corriente, sefialaremos la Historia de la miisica
como reflejo de la evolucién cultural, de Erwin Leuchter (Bs. Aires,
1946). Dice Leuchter: «Toda investigacién histérica—se refiere a
manifestaciones culturales, sociales o politicas—debe emprenderse con
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el criterio mds amplio para evitar, en lo posible, conclusiones erréneas
que puedan resultar de la abstraccion de una materia parcial. El fin
dltimo de la ciencia histérica, su conclusidn suprema, es la visidn de
la unidad de todo lo manifestado».

<El propdsito del presente estudio es examinar la evolucidn de lo
miusica en Occidente y llegar o comprender los distintos <«estilos» como
manifestaciones de la misma fuerza creadora que ha plasmado la tma-
gen total de la evolucidn del espiritu en Occidente».

El segundo de estos métodos, el de los ciclos o de la recurrencia
peridédica de los conceptos fundamentales, ha dado motivo también
a importantes trabajos de interpretacién histérica. Este método
tiene sus antecedentes en las ideas de Spengler (expuestas en su
Decadencia de Occidenie) v en la obra de los historiadores del arte
plastico que aplicaron al suceder artistico el predominio alternativo
de los conceptos bipolares a que ya hemos hecho referencia. Apli-
cando dichos conceptos a la misica, se tienen los principios opues-
tos de melodia ¥ armonia, monodia y polifonia, clasicismo y roman-
ticismo, etcétera, en base a los cuales se han hecho intentos de ex-
plicar los cambios estilisticos. Mencionaremos aqui s6lo los méas
importantes.

EL RITMO DE LAS GENERACIONES,

Alfred Lorenz ha intentado, en su Abendlindische Musikge-
schichte im Rhythmus der Generationen (Berlin, 1928) una aplicaci6n
a la miasica de la teorfa de las generaciones creada por Wilhelm
Pinder para el arte plastico (6) combinindola con los conceptos
fundamentales y con otras circunstancias sociolfgicas.

La teorfa de las generaciones de Pinder se basa en los siguientes
postulados:

a) A diferencia de los conceptos antes mencionados, enfoca
mas hacia los artistas vivos que a los hechos artisticos en si.

b) La generaci6n es un hecho biolégico inexplicable, pero de cuya
existencia no cabe dudar,

¢) En toda generacién, hay unidad de problemas, no de solu-
ciones, que pueden ser contradictorias.

d) El nacimiento priva sobre la contemporaneidad. Lo contem-
poréneo no es lo coetineo y viceversa.

e) El estilo no coincide con la generacién; hay estilos que duran
dos 0 més generaciones y otros que transcurren en el curso de una.

(6) El problema de las generaciones en lo kistoria del arte de Europa, Buenos
Aires, 1946.
3
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f) lLas generaciones se superponen parcialmente; asimismo,
durante una generacién, pueden producirse cambios apreciables en
los mismos artistas.

g) Cada generacién, al aparecer en el mundo, se halla condicio-
nada por factores constantes {espacio cultural, nacién, tribu, familia,
tipo, individuo) y por factores temporales (entelequias de la cultura,
ritmos de sucesion de fases, etcétera).

Lorenz propone dividir la historia de la musica en cinco épocas
con limites aproximados en cada tres siglos, en los cuales se habrfan
producide cambios considerables, dentro de dos tendencias princi-
pales: una hacia la temporalidad (homofonia, ritmos racionales,
subjetivismo, sentimientos) y otra hacia la espacialidad (polifonia,
ritmos irracionales, objetivismo, intelectualismo).

ler. periodo: (temporalidad), monodia (canto gregoriano), cul-
minacién: Gregorio el Grande; cambio hacia 710 (primeras manifes-
taciones del organum).

2.0 periodo: (espacialidad). Organum. Culminacién: Hucbaldo
(tropos y secuencias). Cambio hacia 1010 (Guido de Arezzo).

3.er periodo: (temporalidad) Minnesinger. Culminacién: arte
caballeresco; cambio hacia 1310 (Ars Nova).

4.° periodo: {espacialidad) Polifonia. Culminacién: Josquin vy
los Meistersinger. Cambio hacia 1610 (La Camerata, Schiitz, Cavalli).

5.0 perfodo {temporalidad). Clacisismo. Culminacién: Mozart,
Beethoven. Cambio hacia 1910 (atonalidad).

En un libro reciente, The Commonwealth of the Arts (New York,
1949) el eminente musicologo Curt Sachs propone una nueva con-
cepcidn dinidmica de [a historia de la miisica. Habria, segtin él, dos
grandes direcciones, dos grandes fases por la que pasarfan las épocas,
los estilos, las generaciones, v que serian las dos formas antitéticas
de respuesta a toda cosmovision.

Para caracterizar estas direcciones, acude Sachs a dos palabras
griegas, <ethos» y «pathos».

En la direccién del «ethos», el arte busca la moderacién, el auto-
control, la creencia en valores, normas y leyes inmutables, busca
las esencias, lo permanente, lo ideal. Las artes tienden a la indivi-
dualizacién y se sobreestima la técnica.

En la direccibn «pathos» se procura la pasibn, el padecimiento,
la emocidn, el caricter, la expresibn (como correccibn y desviacién
de las formas), la apariencia, lo «natural», lo caracteristico, las for-
mas abiertas, las estructuras atecténicas. Las artes tienden a extra-
limitar sus campos de accién y a fusionarse entre si.

De acuerdo a estas direcciones, Curt Sachs distingue en la his-
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toria de la misica cuatro ciclos gigantes, que se subdividena su vez
en ciclos menores: el ciclo de la Antigitedad (ethos) en el periodo
griego en todas sus fases (ethos) y el romano (pathos); el ciclo de la
Edad Media, al que corresponde en general la direccién del pathos,
se subdivide en el roménico (ethos) y el g6tico (pathos); el del Re-
nacimiento (ethos) con sus dos fases de Renacimiento temprano
(ethos) y el Barroce (pathos); finalmente, el ciclo roméntico (pathos)
en e} perfodo temprano (ethos) v el tardio, o naturalismo (pathos).

Como se ve, los estilos comenzarian en <ethos» y terminarian
en «pathos».

Tanto el <ethos» como el «pathos» pueden combinarse o super-
ponerse, combinandose con los otros factores (estilo, generacién,
ambiente, etcétera). Esto da a cada momento histérico una estructu-
ra sumamente compleja, de fuerzas entrecruzadas, cuya nota domi-
nante sera la de la direccién que predomine.

¢Cudl seria el fundamento Gltimo de estas dos direcciones? Curt
Sachs no trata de esclarecerlo: «Las muchas experiencias que la his-
toria del arte suministra, dan por lo menos una respuesta provisional
a la cuestion inicial acerca de qué poder puede causar estas vueltas de
marea. No es el genio individual, comoe tal, el que tnaugura un estilo,
¥ aun los mds grandes maestros no esidn en la mejor posicidn para im-
poner su estilo a los epigonos. La generacidn, como un tode, sigue su
camino propio colectivo, sin depender mucho de los grandes o pequefios
continuadores. En verdad sus cambios arrastran a los maestros, gran-
des o chicos, ¥ les imponen su sello sin quitarles sus rasgos nativos y
perscnales. Tampoco las masas forman un estilo; v los factores sociales,
econdmicos o religiosos no tienen mds fuerza que la de una contribucién.
El impulso del momento proviene de fuerzas impalpables que, aungue
afectan tanto ¢ los individuos sobresalientes como a las masas, no pue-
den ser capiadas debido a su obscuridad».

OTRAS HISTORIAS.

Los historiadores soviéticos U. T. N. Dreizin v S. N. Chemo-
danoff (citados por Allen) han escrito historias de la musica basa-
das en el materialismo dialéctico, segtin las cuales las formas de la
miisica, su caricter y su contenido dependen de la estructura econd-
mica, social vy politica de la sociedad.

Se est4d actualmente reelaborando la Oxford History of Music,
que en su primera presentacién segufa al lineamiento evolucionista-
progresista. No se sabe todavia cuil sera la orientacién de la nueva
historia, En ella interviene un equipo de historiadores. El trabajo
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en conjunto ha sido objeto de criticas, por cuanto hace dificil man-
tener la unidad de la orientacién general; pero dada la masa ingente
de datos histéricos acumulados hasta ahora, ha de ser el método
forzoso que han de adoptar las historias del futuro. Tanto en la es-
tética como en la historia de la mtsica, el transcurso de la vida hu-
mana es cada vez mas exiguo para abarcar en su totalidad el con-
junto de este arte, desde el punto de vista tebrico.
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Corrientes actuales acerce de la unidad de forma y expresién
en Miisica, Pintura, Escultura, Arquitectura, Poesta,
Drama, Danza.

POR

Leopoldo Castedo

PLANTEAMIENTO NEGATIVO

ES la nuestra, tal vez, una de las etapas méas definidas en la
Historia, tanto por la urgencia en la revisién de conceptos tras nue-
vos panoramas, como por la angustia desorientada, forma ésta que
lteva implicito el noble empefio de la orientacién.

Partamos, pues, con la aprioristica afirmacién de que la aper-
tura de nuevos rumbos, sello contemporineo, se refleja en la mul-
tiplicidad de los medios propuestos para enfocarla de acuerdo con
nuestras necesidades, Las rutas nos conducen, por distintos vericue-
tos, 2l mismo fin: el estudio de las correspondencias entre las Bellas
Artes, la unidad de ambiente, forma vy expresién en las artes linea-
les, en las del espacio, en las del movimiento y en las del tiempo.
De aqui el cbjetivo propuesto y el sistema escogido para enfocarlo,
partiendo de la sefialada revisién de los conceptos concordantes y
de los principales caminos hollados en su logro.

Este ensayo intenta acumular, sin pretensiones exhaustivas,
referencias bibliograficas, puntos de vista contradictorios «de visu>,
que nos llevan de la mano hasta ciertas conclusiones primarias con la
vuelta al concepto tradicional de Reigl en su aplicacién al desarrollo
1 aralelo de fodas las artes, pero no por medio de sus concomitancias
de estructura, sino, precisamente, por la unidad que les es comfin
a través del Estilo histéricamente considerado.

La primera enemiga en el empefio parte del didmetro opuesto
entre la limitacién y las generalizaciones. El resultado de la ant{tesis
se colige de inmediato por la carencia de una obra general, de con-
junte, que sobrepase la etapa del ensayo para llegar a la de la reali-
zacién. No se ha universalizado todavia la gran Historia del Arte
que nos lo ofrezca en paralelo y compenetrado desarrollo. El grano
de arena de estas lineas postula a afiadir otro a los que se acumulan
de consuno para plantear la exigencia.

¥

3N
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Lo sugestivo del tema de la correspondencia entre las Artes ha
atraido a no pocos diletantes y su interés actual justifica el éxito de
libreria de individuos inescrupulosos, como el tan excelente dibujan-
te cuanto abominable escritor apellidado Van Loon (1). Con mucha
mas categoria (lo que no es dificil, por cierto, de lograr) otros deri-
van la médula del asunto por el camino de lo literario, como es el
caso de Elie Faure, que juega alegre en su <Egpiritu de las Formas»
con términos musicales para describir fenémenos plasticos y cae
con frecuencia en aberraciones propias de literatos, utilizando nos-
tros el término en el peyorativo sentido con que Unamuno lo estig-
matiza.

Hemos traido a colacién estas obras, aviesamente seleccionadas
entre otras muchas del mismo jaez, porque circulan con éxito y aun
se citan a veces como autoridades. Postrer consecuencia de la misma
crisis es lo que, con pueril y simpética simplicidad, suele apellidarse
«obras de vulgarizacién». No es necesario insistir en la rafz negativa
v actual de la palabreja para comprender lo errado del camino. Las
tales, a fuerza de simplificar y generalizar, tornan confuso lo meri-
diano, promiscuan lo nitido y mistifican por medio de afirmaciones
pontificales lo que pacientes sabios y eruditos concluyeron merced
al esfuerzo encadenado de generaciones.

Por otra parte, y esto atafie de manera directa a nuestro asunto,
padecemos de una morbosa manfa de encasillarlo todo. Los rotun-
dos postulados de la ciencia, que pretende someter sus afirmaciones
a leyes inamovibles, son desmentidos con desoladora periodicidad.
Qué no ha de ocurrir aplicando tan decantado sistema a los fen6-
menos de la creacién estética. Unamuno resumia esta angustia al
decir que las tres enfermedades del siglo eran la Pedagogia, la So-
ciologfa y la Economia Politica. Tan anarquizante actitud, reflejo
por cierto clarisimo del pensar contemporineo, tenia por objeto
destacar (paradojalmente en un hombre tan excesivo, traductor, a
mayor abundamiento, de la Estética de Lemocke} el peligro de los

{1) Este prolifico audaz comienza su pretendida biograffa de Bach hablando
de Telemann, al que nos <descubre» con estas palabras textuales e irritantes: «<Hoy
dfa (jloado sea Dios!) toda esta extraordinaria produccién musical ha sido relegada
al olvido ¥ Telemann, al igual gue aque} otro prodigio de la escritura, Don Lope
Félix de Vega Carpio, que a pesar de sus 470 comedias y més de 2.000 otras pro-
ducciones literarias, es recordado especialmente por el desprecio con que trataba
a su pobre y desdentade colega, Miguel de Cervantes Saavedra, autor de una sola
obra, aunque voluminosa, dedicada a las aventuras del Ingenioso Hidalgo Don
Quijote de la Mancha. ..» (Copia fiel de la ed. argentina, pag. 4 de «Vida y tiem-
pos de Johann Sebastian Bach).
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excesos. Baste como triste ejemplo la difundida obra sobre el Arte
y la vida Social de Plejanov. El dicterio del tremendo espafiol no va
contra el apostolado altruista de la ensefianza ni contra el tragico
determinismo de la econémico, sino contra la tal mania encasilla-
dora, peligrosisima en el juicio histérico y, muy especialmente, en
el artistico.

Las lineas que anteceden pudieran interpretarse como de pesi-
mismo contumaz. Hubimos de anteponer los tristes caminos sefiala-
dos para insistir en su rectificacién. Baste, por tanto, como apédstrofe,
le antedicho. M4as adelante abundaremos en sefialar el otro error de
arrastre en la Historiograffa del Arte, lo que con fisicos argumentos
puede definirse como la estratificacién de los «compartimentos es-
tanco».

INTUICIONES

El fen6meno de la correspondencia entre las artes no tiene nada
de nuevo. Durante los siglos IV al VI de nuestra era, los pintores del
periodo Gupta en la India derivaban su arte de la danza y los dan-
zantes el suyo de la mtsica. Este y otros ejemplos, oportunamente
sefialados por Curt Sachs (2), multiplican las intuiciones.

Vitruvio, en Roma, sugeria a los arquitectos familiarizarse con la
melodia y el ritmo. Goethe nos habla de las correspondencias direc-
tas entre las sensaciones; el sabor de los colores, el gusto alcalino
del azul, 4cido del amarillo, las «antwortende Gegenbilder». Ya en
1777, Forkel (3) sostiene que «las figuras en la masica» representan,
lo mismo que en la literatura y en la elocuencia, la expresion de las
distintas maneras en que se manifiestan las sensaciones y las pasio-
nes. Schlegel habla de <«encontrar continuas comunicaciones entre
las artes. Las columnas pueden mudarse en cuadros, los cuadros en
poemas, los poemas en muasica vy una musica religiosa se elevaria
como un templo en el aire» (4). Rimbaud, ademas de su famoso
soneto en que di6 forma universal a las sinestesias, al otorgar <color»

(2) Curt Sachs: <La Musica en la Antigiiedad» (Trad. cast. Barcelona, 1927).
«The Commonwealth of Art. Style in the Fine Arts, Music and Dance». N. York,
1946, A esta obra nos referiremos en detalle al citar al autor {cf./nota 49).

(3) Forkel: Uber die Theorie der Musik», Gottingen, 1777, p. 26.

(4) A. G. Schlegel: Cf. «Teorfa e Historia de las Bellas Artes», Madrid, s. a.
(Se refiere s6lo a arquitectura, pintura y escultura. Es especialmente interesante
el juicio contemporaneo sobre Winkelmann y Baumgarten, el creador, segiin Kant,
de Ta Estética).
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a las vocales, sent6 los dogmas del simbolisme poético (5), cuando
ya Baudelaire habia escrito:

«...les parfums, les couleurs et les sons se répondent> (5 a).

La intuicién gana contornos surrealistas en el célebre verso de
Shelley (6): '
<And every motion, odour, beam and tone
With that deep music 1s in untson
Which is soul within the soul-they seem
Like echoes of an antenatal dream».

Las afinidades y parentescos entre las artes ganan relieve, co-
mo veremos en detalle mas adelante, en ciertas épocas determinadas.
Fambién ahondaremos en lugar oportuno acerca de las relaciones
entre musica y poesia, que no va implicita, por cierto, en la melodia
que acompafia a un verso inspirador, o viceversa. El parentesco
entre las «Fétes galantes» v la Suite Bergamasque es extraordinario.
Mas Debussy no pretendié describir las «images» plasticas de Ver-
laine. Coinciden, con medios de expresién distintos y el mismo idea-
rio estilistico, en las sonoridades graves y largas o en las agudas y
vivas. Conjugaron los mismos planos opuestos de luz y de sombra,
murmullos o estallidos sbitos, excitaciones tonales, cadencias rotas,
progresiones armoénicas implacables (simbolos todos del Impresio-
nismo). En el Passepied, por ejemplo, una vez «in mente» el espi-
ritu del poema de Verlaine:

«Volre dme est un paysage choisi
Que vont charmant masques et bergamasques. ..»

se puede factlmente situar

(5) Cf./Mahling: Das problem des <Audition colorée>. Arch. f. ges. Psych.
LV1I, 1-2, 1926.

(5 a) Ci./Charles Baudelaire: Curiosités esthetiques, Paris, 1873.—Delibera-
damente hemos soslayado la coplosa bibliograffa v temAtica sobre la msica y los
colores para no alargar més estas paginas. No obstante, es necesario lamar la aten-
cién acerca de su importancia histérica, sobre todo en la época del érgano de color,
el Clavilux que tanto apasiond hacia 1920, en la del «Prometheus» de Scriabin
estrenado con el «clavier & lumiére» de Rimington en 1914, etc. Cf./ademés Va-
lentin Parnac: Theatre et Musique, en R. M. IX, p. 362 y las Partes V y VI (Musi-
que et Litterature, Musique et Arts Plastiques) en Etienne Souriau: <La corres-
pondence des arts. Eléments d’Esthetique comparée», Parfs, 1947, obra a la que
haremos asimismo numerosas referencias.

(6) Sheliey: «Epipsychidion», VII.
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«La calme clair de lune lrisie et beau
Qui fait réver les oiseaux dans les arbres», (7).

LLa multiplicacién de los ejemplos nos llevaria por fuerza a
alterar el sistema propuesto, pues invadirfamos las conclusiones
mismas de este ensayo. No obstante, completa la imagen el acerca-
miento de pintores y musicos, fraguado, no s6lo por la identidad es-
tilistica, base de nuestra tesis, sino por la representacién plastica di-
recta de los fenémenos musicales contemporaneos del pintor y aun
por los mismos retratos de pinceles célebres, que suelen componer
binomios preciosos: el de Purcell por Closterman, el de Juan Cristian
Bach por Gainsborough, el de Chopin por Delacroix, el de Liszt
por Ingres, el de Berlioz por Courbet, el del mismo exaltado francés
por el no menos tumultuoso Daumier, el de Debussy por Blanche,
el de Strawinsky por Picasso, el apunte de Renoir sobre Wagner.
No siempre tales retratos identifican el espiritu del plastico y su
modelo (Wagner-Renoir). Mas, a veces, la identidad es tanta (Cho-
pin-Delacroix) que no s6lo concuerdan en el incentivo estilistico,
sino en la actitud revolucionaria de las formas que arranca del mis-
mo punto tebrico y, exactamente, del mismo afio. La interesant{si-
ma historia de la Misica en la Pintura (8) ha captado ambientes y
figuras desde las escenas decorativas de la tumba de Nakht en Te-
bas hasta «Les trois masques» pintadas por Picasso en 1921. Inte-
resa a nuestro propésito sefialar la antinomia violenta que significa
un Paganini retratado con su agénico violin por hombres tan dis-
pares, enemigos vy encontrados como Ingres y Delacroix (9).

***

REVISION DE CONCEPTOS

La indole de este trabajo no nos permite ahondar en la revi-
sibn de conceptos hasta sus raices helénicas (10). Debemos partir

{7) Ci/ el excelenic anélisis de éste y otros paralelos en Souriau, op. cit. p.
119,

{8) Ci/ el esquema contenido en la introduccién de Lawrence Haward a «Mu-
sic in Painting» (The Faber Gallery), London, 2.* ed. 1946.

(9) Cf/ sobre la musica del verso Trannoy: «<La Musique du vers» y Comba-
rieu: «Les Rapports de la musique et de la poésie considerées au point de vue de
IExpresions, 1894.

(10) Cf/ especialmente el Cap. 1 de «The Commonwealth of Art», el V de
«La Milsica en la Antigiiedad> y «The Rise of Music» (1943) de Curt Sachs, asi
como el T. [ de la Historia de Combarieu. Bibi. especial en G. Deese; «Music in
the Middle Ages», 1940.
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del ensayo sobre los diferentes estilos de Vignola (11), como ante-
cedente que habria de fraguar tres siglos después con Ia revolucién
provocada por Riegl. La Historia tradicional del Arte se define con
su categoria de catilogo. La descripcién minuciosa de las «piezas»,
seglin normas estimativas de ortodoxa limitacién, es mddulo en las
obras sélidas de Woermann, del propio Riegl (11 a) y, en general,
de las impresas hasta la segunda década de nuestro siglo. Las cata-
logaciones eruditas, propias de las historiografia alemana, contras-
tan en esta época con el lapidario sistema francés, de aseveraciones
rotundas en aras de la decantada bisqueda de la claridad. Se pro-
ducen en la historiografia gala con asaz frecuencia casos como el de
Réau {12), de irritante «chauvinisme», que conforma la Historia a
la mentalidad patri6tica del autor.

Por cierto que los primeros intentos de integracién de la His-
toria del Arte en la de la Cultura arrancan del «Essaz sur les meurs
et Uesprit des nations» de Voltaire, base del moderno concepto de la
tltima y fundamento, con las intuiciones geniales de Michelet, de
la tesis de Burckhardt en su ensayo sobre la «Cultura del Renaci-
miento en Italia>. Mas no es menos evidente que en la historiogra-
fia alemana del pasado siglo encontramos los definitivos intentos de
un anélisis comparado de las artes en sus relaciones con la evolucidén
del pensamiento humano. Culminante y en oposicién no pocas ve-
ces a Burckhardt, Gebhart esbozd en su teoria de los ritmos (13)
una alternacién periédica en la Historia del Arte que, salvando los
riesgos de estos encasillamientos «a forciori», se cumple desde la Edad
Media con diafana claridad. Gebhart sostiene que si una época se
define por el equilibrio, sistema y simetria de las formas, la siguiente
buscar4 su expresién en la infinitud.

El camino habia sido preparado por los estetas, filésofos y aun
los propios artistas {mtisicos especialmente) de los siglos XVIII y -
XIX. La Enciclopedia, con sus apodicticas rectificaciones al espi-
ritu del Barroco, abrié insospechadamente el camino al concepto

{11) Vignola: «Trattato degli Ordine». Publ. en 1550, fecha simbolica en que
levanté la Villa del Papa Julio v definié el nuevo estilo como <jesuitas.

{11 a) Alois Riegl: «Die spaetroemische Kunstindustrie im Zusammenhange
mit der Gesamtentwicklung der bildenden Kiinste bei den Mittelmeervoelkern,
1901.—<Das hollaendische Gruppenportraet*, 1902.—<Entstehung der Barock-
kunst in Rom», 1908.

(12) Louis Réau: <Histoire Universelle des Arts», Parfs, 1936. Cf/ especial-
mente el T. I11, en el cual Francia se <salva» de las <aberraciones» barrocas por su
apolfneo equilibrio.

(13) Cf/ <Les origines de la Renaissance en Italier.—<«Etudes méridionales»,
1887.
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neoclésico, casi contemporaneo del «Sturm und Drang». Y, a la vez
que centraba en sus dos sRazones» la Teoria del Conocimiento, Kant
rectificaba de inmediato las apolineas «galanterias> de Voltaire vy,
sobre todo, de Baumgarten al situar la misica, no en la razbén o en
el intelecto, sino en el sentimiento (Gefithle) (14). Idéntica actitud
es la de Hegel, que considera al sonido como simple medio de trans-
mision, sin valor propio que, al destruirse, deja sus resonancias en
las profundidades del alma. También para él la mdsica es el <arte
del sentimiento» (15). Esta corriente unificadora, propia del Ro-
manticismo, culmina en el «Parerga und Parapilomena» de Scho-
penhauer (16), base del concepto de «voluntad» de Worringer de
que nos ocuparemos méas adelante. Para Schopenhauer la misica es
el verdadero lenguaje universal, inteligible a todos y en todas par-
tes, pues habla no de las cosas, sino del bien y del mal, dnicas reali-
dades de la «voluntad». De aqui que la misica se dirija al corazén,
mientras que nada tiene que decir a la cabeza. Es un abuso, dice
Schopenhauer, pedirle esto, como en el caso de la musica descrip-
tiva que, por tal razdn, es necesario rechazar una vez mas (sefiala
concretamente que Beethoven y Haydn han cometido ese error, del
que se salva Mozart). La expresién de las pasiones es, en efecto, un
asunto, v la pintura de las cosas, otro. Mas adelante, el panegirista
de la voluntad establece interesantisimos paralelos entre mfisica y
arquitectura {17).

Los pretendidos postulados anteriores influyeron directamente
en la historiografia misma, sobre todo en la alemana, de la segunda
mitad del siglo XIX y primeros afios del nuestro, perfilando cada
vez mas la proximidad entre las diversas manifestaciones del Arte.

(14) Kant. Cf/ <Lo Bello y lo Sublime». Ensayos criticos. (Trad., B. A,, 1943}
v «Critica de la Razén Pura, Estélica trascendental y Analitica trascendental». Ed.
Losada, B. A., 1943, especialmente la proposicién (pag. 169) para suprimir el
término Estética.

(15) Hegel: «Vorlesungen iiber die Aesthetik> (Hay trad. cast. de Giner de los
Rfos, Madrid, 1908).

(16} Schopenhauer, 2.* parte de «Parerga y Parapilomena> (Ed. de Madrid,
1908). (pp. 147-148).—Ci/ el III Libro final: el objeto del arte y ap. al Lib. III,
Cap. XXXIV de «El Mundo como voluntad v como representacién>» {(Ed. Oveje-
ro y Maruri, Madrid, Aguilar, 1928).

(17) La adecuacion del estilo es subconsciente y ajena a la voluntad del crea-
dor (dice Souriau). Sin embargo, a éste fuerza volitivamente su estado de 4nimo
para llegar al resultado apetecido. Tal es el caso de Wagner en su pasién por Ma-
tilde Wessendonk. El Tristin no es su producto, como sefalan las simplificaciones
de las biografias, sino todo lo contrario. Wagner-—lo sabemos por confesién pro-
pia——se <enamord> de Matilde para autosugestionar el estado de &nimo que le
permitiera llegar a la exaltacidn sublime del Dio de Amor.
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El camino esbozado por Riegl se perfila con delimitados contornos
en las tesis de Dvorak (18) que lo supedita a la historia general de
las ideas y, en especial, de la filosofia y de la religién, y Balet (19)
que condiciona el Arte a la interaccién de todos los dominios hist6-
ricos, tanto materiales como ideales.

La consecuencia de estos conceptos se ha canalizado, ya en
nuestros dias, por sendas también dispares. Intentemos sefialar al-
gunas, haciendo hincapié en la Teorfa del Arte como fen6émeno so-
cial; en el predominio del ritmo, la gracia y el equilibrio; en las for-
mas de la estética comparada, para concluir con la directriz que si-
tda el eje del problema en la misica.

La Teorfa del Arte como fenémeno social hunde sus raices en
el proceso sefialado en los parrafos anteriores. De tipico carécter
aleman, lo representan, ademis de Dvorak y Balet, Worringer v
Weisbach, con la derivacién esbozada en las categorias de Wolfflin.
En otras ocasiones hemos pretendido criticar el punto de vista religio-
so de Weisbach (19 a). Desde diverso dngulo, muy dispar por cierto,
Worringer, en sus trabajos sobre el Goético v el Impresionismo (20)
considera a la Historia de! Arte no como una simple historia de 1a
capacidad artistica, sino como una historia de la voluntad artfstica,
concepto por lo demds recientemente rectificado (21). Sin embargo,
Worringer, buscando soluciones a las dificultades para representar
el espiritu de la época, ha dado forma concreta v grifica a su expre-
sibn: «Hemos de definir la voluntad de forma que se refleja en el mds
pequedio pliegue de un traje gotico, con la misma fuerza vy evidencia
que en las grandes catedrales> (22). Hausenstein, en sus obras sobre
el arte del siglo XIX y el Barroco (23) enlaza la actitud social men-

(18) M. Dvorak: «Uber Kunstbetrachtung», Munich, 1924.-——«Geschichte der
italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance>, Munich, 1927.

(19) Leo Balet: «Die Verbuergerlichung der deutschen Kunst, Literatur und
Musik im 19 Jahrhundert», Leipzig, 1936.

(19 a) Weisbach: El Barroco. Arte de la Contrarreforma. (Trad. cast. con
prélogo de Lafuente Ferrari, Madrid, 1941).

{20) Guillermo Worringer: <La esencia del estilo Gético» (1. trad. cast. Ma-
drid, 1925.—2.», B. Aires, 1942). Cf/ «Abstraction und Einfiihlung» v «El Impre-
sionismo>».

(21) Entre nosotros lo ha realizado José Ricardo Morales en sus catedras de
Historia del Arte y sabemos que se desarrolla ampliamente en su libro en prepa-
racién sobre el Rominico y el Gético.

(22) Op. cit. p. 17.

(23) Wilhelm Hausenstein: «Die bildende Kunst der Gegenwart». (Hay trad,
cast. «Un siglo de evolucion artfstica», B. Aires, 1945). Cf/ «Der Geist der Baroks»,
Muntch, 1921.
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tada con el concepto clasico, sin llegar, por cierto, al tradicional
punto de vista de Focillon (24) que todavia utiliza la promiscua
terminologia de la barroquizacién del gético, redundancia si las hay.

Otros autores, especialmente franceses, han buscado el rumbo
por el camino de la gracia, del equilibrio, del ritmo, como determi-
nantes capaces de enlazar el parentesco entre las artes. Jean Ro-
vere establece la unidad de misica, pintura, poesia y danza por
medio del ritmo: «Le rythme est une loi universelle tandis que le lan-
gage est restreint 4 U'homme. L'Art s'étend donc en quelque manidre,
au-deld de I'homme par sa participation au rythme» (25). Raymond
Bayer sitiia el nexo en el estudio de los equilibrios de estructura (26)
v Ghyka, con una ténica asaz racionalista y cientifica, en el equili-
brio de las proporciones (27).

No obstante las rectificaciones de que ha sido objeto, la obra de
Wolfflin (28) aporta ideas definitivas. Por vez primera, sistematica-
mente, un historiador del Arte se «ocupa de la historia interna, por
asi decirlo, de la historia natural del arte, no de los problemas de
la historia de los artistas», de manera mucho més cientifica y aguda,
por cierto, que las antiguas, simpéticas y literarias afirmaciones de
Taine (29). Las cinco categorias que contrastan el Renacimiento y
el Barroco, modificadas, repetimos, en lo relativo a la pintura, escul-
tura y arquitectura de que se trata en los «Conceptos fundamenta-
les» (30), pueden ser aplicadas con impresionante exactitud a la
misica.

(24) Henri Focillon: <Art d’Occident», Parfs, 1938, pp. 293 y sigs.

(25) Jean Royere: <Le Musicisme>, en La Rev. Mus. 1X, Jul. N.¢ 10, p. 336.

(26) Raymond Bayer: <L'Esthetique de la Grace. Introduction A I'étude des
équilibres de structure», Parfs, 1933. Contiene una extensa e interesante biblio-

affa.
& (27) M. C. Ghyka: <L’Esthetique des proportions dans la nature et dans
T'art».

(28) Enrique Wbifflin: «Conceptos fundamentales de fa Historia del Arte».
(1. ed. Madrid, 1936, 4.* ed. Madrid, 1945).

(29) Cf/ et Cap. II de la 3.* parte de la <Filosoffa del Arte». (Hay lujosa ed.

de B. Aires, 1946).
(30) Categorfas de Wolfflin:

RENACIMIENTO Barroco
1) Linezal- sentida con la mano 1) Pictérica- seguida por la vista
2) Compuesta en planc 2) Compuesta en profundidad
3) Las partes coordinadas de igual valor 3) Las partes subordinadas a un
conjunto
4) Forma cerrada, dejando fuera al ob- 4) Forma abierta, dejando dentro al
servador observador

5) Claridad absoluta 5} Claridad relativa.
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Han corrido bastantes paginas de este ensayo sin habernos jus-
tificado hasta ahora acerca de la lejania de otros centros de investi-
gacidén artistica. Valga la excusa para salvar sus numerosas lagunas.
Ignoramos, a pesar de abundar con insistencia honrada en la biblio-
grafia de las obras fundamentales, si se ha llegado al camino propues-
to a través de la Estética comparada. Las observaciones del sabio
profesor de la Sorbonne, Etienne Souriau, nos permiten colegir que
no. La obra clasica de George Lansing Raymond, limitada y antigua,
sOlo se refiere a las proporciones y armonias de linea v color en Pin-
tura, Escultura y Arquitectura (31). Hay, sin duda, ensayos de gran
interés, como por ejemplo el de Colin Mc Alpin (32) que toca, de pa-
sada, en el capitulo XVII las relaciones entre Pintura, Poesia y M-
sica. Como trabajo de sintesis, el libro del mencionado profesor de
la Sorbonne (33), al menos, enfoca todos los 4ngulos factibles, en
rigurosa critica estélica. .. salvo el que mAs interesa a la férmula
aqui solicitada. Souriau parte con un prop6sito ambicioso v noble:
«Entre une statue et un tableaw, entre un sonnet et une amphore, entre
une cathedrale et une symphonie, jusqu'od peuvent aller les ressem-
blances, les affinités, les lois communes; et quelles son aussi les diffé-
rences qu'on pourrail appeler congénilales? Tel est notre probléme».
Sus elementos de Estética comparada pretenden resolverlo por medio
del andlisis de las formas. Incorpora, va era oportuno, la Misica a
los comunes determinantes y propone todo un <«Sistema de las Be-
llas Artes» ordenado con criterio asaz riguroso vy, tal vez, demasiado
cientifico. Comparada con los devaneos literarios de Elie Faure y
de Eugenie D'Ors, e incluso las serias obras de Lansing Raymond,
Bayer, Me Alpin, Lemocke (34), Bon (35), la deficiente de Fumet
(36) e incluso la interesantisima de Wackenroder (37), la tesis de
Souriau ofrece un medio cuidadosamente elaborade y pletérico de
horizontes, Gtil para la determinacién del parentesco en ciertas

(31) George Lansing Raymond: «Proportion and Harmony of Line and Co-
lor in Painting, Sculpture and Architecture, an essay in Comparative Aesthetics».
N. York, 1899,

(32) Colin Mc Alpin: «HERMAIA. A study in Comparative Aesthetics». Lon-
don, s. a. Cff Parente: <La Musica e le arti», Bari, 1936 v para un panorama ge-
neral: Walter Passarge: <La Filesofia de la Historia del Arte en la actualidad»
(trad. cast. Madrid, 1932).

(33) Op. cit. (nota 5).

{34) Carlos Lemocke: «Estética». Trad. de Unamuno, Madrid, s. a.

{33) Antoine Bon: «L’Art et I'Hommes>. Rio de Janeiro, 1945.

(36) Stanislas Fumet: El proceso del Arte. Madrid, 1946.

(37) Wilhelm H. Wackenroder: <Fantasies sur 'Art», Paris, 1945.



EN TORNO A LOS VALORES DEL ESTILO 47

formas, pero, por desgracia, prescinde en absoluto de la continuidad
histérica en la evolucién del estilo.

El esbozo de todas estas corrientes nos lleva de la mano a una
conclusion que enaltece la mayor perspectiva del arte de los sonidos:
los (inicos ensayos positivos en la ruta sefialada parten del amplio
campo de la musicologia. No cabe aqui el intento de penetrar en las
razones del fendmeno ni en sus causas. Sea la mayor sensibilidad
del mtsico o, en sentido peyorativo, la urgencia por buscar deter-
minantes con apodos estilisticos a los periodos de la Historia musi-
cal, es el hecho que de ella parten los escasos provectos satisfacto-
rios que conocemos.

Es, asimismo, necesario establcer que casi todas las iniciativas
vienen de la musicologia alemana moderna, con ciertas limitaciones
iniciales peligrosas. La antes expuesta mania del encasillamiento ha
producido, sin embargo, obras definitivas. Hemos de ocuparnos

ahora, de modo especial, de las elaboradas por Alfred Lorenz y Curt
Sachs.

En su trabajo basico, Alfred Lorenz (38) encierra la Historia de
la miisica en ritmos fijos que estructuran el objeto total de ella en
perfodos regulares, considerando las obras de arte no como cosas
inertes, sino como organismos vivos, plenos de aspiraciones intimas.
Lorenz (39) sefiala cierta unidad en las tendencias de cada periodo,
en la que establece Ia raiz del estilo. De inmediato establece un dua-
lismo regular e ininterrumpido entre la homofonia y la polifonia en
lucha permanente por el predominio (40). Es ocioso resaltar las con-

(38) Alfred Lorenz: «Abendlindische Musikgeschichte im Rythmus der Ge-
nerationen>». Berlin, 1928.

(39) Alfred Lorenz: <Periodizitit in der Musikgeschichte>. En Die Musik
XX1—o9.

(40) Por su alto interés y carencia de trad. castellana, juzgamos oportuno
resefiar la base objetiva de la teorfa de la Periodicidad de Lorenz (agradecemos
aquf a la Srta. Bebe Parada su gentil ayuda en la traduccién para R. M. Ch.):
«Se observa que en periodos determinados se puede reconocer una cierta unidad
en las tendencias musicales de Occidente. Asi se forma un estilo que se mantiene
durante perfodos enteros. Estos estilos atafien principalmente al dominio de la
homofonia o al de la polifonfa. Al final del 400, con Ambrosio el Santo, la milsica
occidental presenta en primer lugar un aspecto homéfono en los numerosos him-
nos eclesiésticos y en Jas melismas maravillosas de los cantos gregorianos que al-
canzan la clspide con Gregorio el Grande en el 600. Iniciada la polifonfa al final
del 700, florece con el «organum» de Huchbald en el 900. Pero el sentido del ritmo
y de las creaciones melddicas sufre un retroceso en este perfodo. Alrededor del
afio 1000 comienza una nueva época en la cual la igualdad de valores cede el lu-
gar al predominio de una voz en el «Discantus». El punte culminante puede esta-
blecerse en la leyenda de Warbourg, alrededor del 1200. En 1300 comienza la épo-
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comitancias y relaciones entre la teoria periédica de Lorenz y los
ritmos de Gebhart.

En las dltimas décadas los intentos del estudio comparado de
las Artes, a partir de la Misica, han dado positivos resultados. Ga-
naron merecida fama en su momento las aportaciones de Comba-
rieu (41), mas que por la Historia de la Musica, por las monografias
especializadas, entre las cuales atafie a nuestro problema la dedicada
a las relaciones entre Misica v Poesfa (42). El pensamiento hispano
se ha incorporado por derecho propio a la bibliografia fundamental
del tema con los sesudos libros de Adolfo Salazar (43). El musicé-
logo espafiol radicado en Méjico desde la Guerra Civil, determina
la Historia de la Misica, como sistema, por el ambiente social. Roza
la paralela evolucién de los estilos en las Artes Plisticas, pero como
antecedente de sus anteriores especificaciones, sin ahondar en los
ejemplos. A fuer de especialista, se mantiene en su estanco comparti-
mento. El musicélogo hingaro norteamericanizado Paul Henri Lang
(44), muy cerca va del desideratum que nos justifica, plantea cada
capitulo de su obra ofreciéndonos (como lo hacen Salazar y otros his-
toribgrafos) un panorama histdrico-cultural que sitGa la evolucidén
de las ideas. De inmediato analiza los determinantes del estilo, en
conjunto, sin abundar demasiado en las ejemplarizaciones, incidien-
do con Leichtentritt en los conceptos generales, con rigurosos méto-
do y vy criterio. Sin embargo, LAng mantiene términos discutibles y
aun anticuados, como por ejemplo «Romanticism in the Baroque»
(45), lo que no aminora el valor de los capitulos fundamentales (en
ca de la «Ars Nova» v el gran periodo flamenco que alcanza la cispide del pensa-
miento polifénico con Josquin des Prés en 1500. Palestrina y los madrigalistas
clarifican la polifonfa, pero la homofonia vuelve a aparecer a finales del 1600 en
las monodfas de las dperas florentinas y en los corales protestantes. En 1800 flo-
recen los clasicos debido a una fuerza creadora de melodfas ritmicas. Con Reger y
Schonberg comienza la corriente a vacilar. Estamos en la revolucion del 1900.

«Vemos, por consiguiente, que la homofonfa predomina en e} 400,en el 1000 y
en el 1600, mientras que en el 700, 1300 y 1900 la polifonia preocupa esencialmente
a los compositores, Tales tendencias alcanzan su cumbre después de 200 afics y
luego declinan rapidamente. Como la clispide de una tendencia coincide con el
punto més bajo de la otra, se puede representar la Historia de la Mdsica mediante
una linea oscilatoria cuyos componentes aislados se manifiestan cada 600 afios. . . ».

(41) Jules Combarieu: «Histoire de la Musique», 3 vols. (1913-20).—<La Mu-
sique, ses Lois, son Evolutions, 1907 (trad. cast. B. Aires, 1944).

(42) Combarieu: «Les Rapports de la Musique et de la Poésie considerées an
point de vue de 'Expresion>, 1894,

{43) Cf/ especialmente «Forma y expresibn en la misica», México, 1941.
«La Misica en la Sociedad Europea>, México, 1944-1946, IV vols.

(44) Paul Heary Léing: «Music in Western Civilization». N. York, 1941.

{45) Op. cit. p. 327.
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cuanto a nuestra tesis) como «The Relationship of Drama te Poetry
and Music»> (Cap. X), en el que rechaza todo acercamiento en el
intercambio de los medios de expresién de las diferentes Artes, lo
que no obsta para que reflejen conceptos poéticos basados en los
actos, no en las razones. No es otro el ideario de la correspondencia
entre las artes a partir, no de la forma (la musica «puesta» a un
verso, el cuadro de un concierto} por si misma, sino por la identi-
dad del estilo en el espiritu de la época.

Hugo Leichtentritt, no chstante lo panordmico y esquematico
de su «Misica, Historia e Ideas» (46}, esta sin duda mas cerca atn
de la solucién exigida por nuestro momento histérico. Interesantisi-
mo compositor, Leichtentritt es uno de los musicélogos contempo-
raneos de mayor base cultural y estética. Baste sefialar que, ademas
de sus profundos estudios musicales, abord6 en Berlin los de filo-
soffa, estética, literaturas cldsica v moderna y Bellas Artes. Su
extensa bibliograffa (47) culmina con la pequefia obra citada, en la
cual enfoca la evolucién de los estilos, como los autores recientemen-
te sefialados, a partir de la Msica. Mas sus extensos conocimientos
en la Historia tradicional del Arte le permiten establecer de conti-
nuo paralelos evidentes y sugestivos. El sistema es opuesto y, en
cierto modo, complementario al de Souriau, pues encuentra tales
concomitancias (insistimos), no en la presentacién de la forma, sino
en la historia misma de los estilos.

La exaltacién de la gran virtud en el sistema de Leichtentritt,
que podia haber hecho de su obra la fundamental de haber profun-
dizado y extendido mas sus anAlisis, nos lleva de inmediato a enfo-
car su carencia como el dnico vituperioc al fundamental libro de
Curt Sachs (48). Es éste el tinico encauzado hacia nuestro deside-
ratum, con todos los pronunciamientos favorables, que ha llegado
a lo universal. Con un criterio méas objetive v, a la vez, mas encasi-
llado que Leichtentritt, Curt Sachs sitGa en el tiempo las obras
arquitecténicas, escultéricas o pictéricas v, de inmediato, las con-

(46) Hugo Leichtentritt: «Music, History and Ideas», Harvard Univ. Press,
1938. (Hay trad. cast. de Floreal Mazia, B. Aires, 1945),

(47) Varios vols. de «Denkmaler deutscher Tonkunst>. IV vols. de la Ha. de
Ambrés (Leipzig, 1911), Chopin (biogr.) Berlin, 1905; «Geschichte der Motete»,
Leipzig, 1908; «Musikalische Formenlehre», Leipzig, 1912-20-27; <Ferruccio Bu-
soni» (biogr.}, Leipzig, 1916; Analisis de las obras de Chopin, 2 vols. Berlin, 1919-
21; «Handel» (biogr.), Berlin, 1924; «<Everybody’s Little History of Music» {N.
York, 1938). )

(48) Curt Sachs: «The Commonwealth of Art. Style in the Fine Arts, Music
and the Dance», N. York, 1946.

4
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temnporineas musicales. El también completd sus estudios musicales
con los filos6ficos y artisticos, abundando en su profundidad poli-
facética como gran arqueblogo. Es interesante sefialar que su dedi-
cacién a la musica es posterior a las actividades resefiadas, de donde
se infiere que llegb a ella con una base cultural preciosa (49). Impele
a Sachs cierta obsesién por situar los fen6émenos estilfsticos encua-
drados en fechas rigurosas, lo que limita, por cierto, el esquema fun-
damental de la Historia del Arte que llena la Primera Parte de su
«Commonwealth», siguiendo a veces trayectorias tradicionales hace
afios rectificadas (50). La encasillada sistematizacién cronolégica
se evade un tanto al revisar (Segunda Parte) los conceptos de lo
clasico, lo barroco y lo romdantico, como elementos permanentes que
animan todas las épocas. L.a médula de su trabajo se afirma después
de rechazar el juego nietzcheano de lo Apolineo y lo Dionisfaco para
proponer, a su vez, el inalterable del Ethos y el Pathos, en su pura
etimologia helénica. La toénica de los contrastes por medio de enla-
zados dualismos se repite sin descanso y, luego de negar la validez
de las leyes histéricas generales, propone a su vez una serie de cate-
gorias inmanentes al arte. En el capitulo dedicado a «Limitacién e
Infinitud» (obsérvese la identidad con Gebhart) trata de los temas,
lo descriptivo, la mezcla de las Artes, la fusién de lo divino vy lo se-
cular, la de Arte v Vida, el tamafio v la densidad, la redundancia,
los simbolos v el artificio. En el IX intenta perfilar la terminologia
filoséfica del Arte, jugando con similares conceptos a los utilizados
por Wolfflin en sus Categorias. Titula este capitulo «Esencia y Apa-
riencia» e insiste en los dualismos de inmanencia y accidente, lo
plano y lo pintoresco, linea y color, lo bi y lo tridimensional (apli-
cado especialmente a la coreograffa), el planteamiento de la obra de
Arte, la independencia v la dependencia, con un excelente estudio
de lo transparente y adaptable de los estilos. Insistiendo en la termi-
nologia de Walfflin, dedica al Cap. X a las estructuras abiertas y
cerradas. Analiza primero lo centripeto y lo centrifugo en las Artes
Plasticas y en la Danza y torna a los dualismos de adicién y unifi-
cacién, disyuncién y conjuncién, para terminar con lo tecténico y
lo atecténico.

Tan atropellado cimulo de conceptos marea desde el sumario.
Como Leichtentritt, Curt Sachs debia haber realizado un grueso

(49) «Reallexikon der Musikinstrumente», Berlin, 1914; <Handbuch der
Musikinstrumentenkunde», 1920; <A World History of the Dance», 1937, etc.

(50) P. e. la separacién entre Edad Media y Renacimiento en las medianias
del siglo XV a partir de Donatello y Brunelleschi, mantenida desde el siglo XVIII.
(pp. 100 y sigs.).
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volumen de cada capitulo. La poderosa sabiduria del erudito alemén
lo lleva en las conclusiones al campo de la ciencia y, en la tercera
parte, plena de aciertos intuidos e insospechados por sus predece-
sores, torna al pretendido establecimiento de leyes inamovibles,
hostiles desde la misma terminologia (Ciclos Gigantes, microciclos,
reglas evolutivas. . .). La obra, insistimos, es un maremégnum de ideas
que se condensan por centenares en cada pagina. Al iniciar el estudio
de los «Ciclos Gigantes», parte Sachs de la evidencia que significa
lo permanente arquitecténico contra lo fugaz musical, para llegar
a la sorprendente afirmacién de que el estilo de transicién es ficticio,
no existe (51). Pero no importa que la obra arquitecténica sea pro-
ducto de varias manos y de sucesivas épocas. Lo sustancial es la
yuxtaposicién de los estilos en el mismo edificio, cuando esto se pro-
duce. De aqui que la pretendida comparacién entre la catedral y la
sinfonfa que postulaba Souriau sea falsa, puesto que ésta encierra
unidad de forma y de época. Hay, sin embargo, muestras definidas
de arquitectura encerrada en el concepto general de la época (no la
cronologia rigurosa), especialmente en la iglesia romanica. Es in-
dudable que la musica ha tenido, hasta la impresién multiplicada,
un valor angustiosamente fugaz (52). La Pintura y la Escultura no
presentan ni el vértigo temporal de la musica ni la longevidad de la
arquitectura. Premisas tan definidas sirven a Sachs no para desarro-
llar el valor de este concepto del tiempo, sino para enlazarlo con el
del espacio, en cuanto ideas bi y tridimensionales como expresién
de otros tantos ciclos gigantes de la Edad Media y la Edad Moderna,
aplicados especialmente a la Danza (Cap. IX de la 3.* Parte). Al
determinar los tales ciclos, Sachs hace coincidir la fase gigante de la
armonia con la Arquitectura del Renacimiento y del Post-Renaci-
miento y con la visién tridimensional en Escultura y Pintura. Del
mismo modo, entronca la fase gigante de la musica lineal con las
fases de la arquitectura medieval v la visién bidimensional. El arti-
ficio cacofénico nos lleva a una consecuencia meridiana. Cada coin-
cidencia—sefiala Sachs—confirma la correlacién de la armonia y el
tri-dimensionalismo. Y concluye: «los planos paralelos de Debussy
y la atonalidad de Schonberg han disuelto y dado muerte al sistema
arménico de los Gltimos 400 6 500 afios». De aqui colige el autor
que estamos en la iniciacién de un nuevo ciclo gigante. A modo de
colofén, el erudito establece dos leyes «principales» en la evolucién

(51) Op. cit. Part Three. <The Fate of Styles. Chap. Fourteen. 1. Giant Cycles.
p. 345.

(52) Es sabido que incluso Bach componfa ripidamente una cantata para cada
Domingo v que rara vez se volvia a interpretar alguna de las ya conocidas.
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de los ciclos: 1) Cada circulo arranca de una fase «ethos» v termina
en una fase «pathos»; 2) Cada fase se desarrolla del «ethos» al
«pathos». El analisis critico de estas leyes (o como ¢! mas modesta-
mente llama, reglas) exigirfa un espacio desmesurado. Baste insistir
en las reservas iniciales acerca de estos encasillamientos, afiadiendo,
en descargo, que la férmula explica no pocas alteraciones en la apli-
cacion de los ritmos de Gebhart.

Al repasar esta sumarisima sintesis de conceptos, hallamos una
feliz concordancia en el fondo de los propuestos por el altimo autor
citado (hermetismo-infinitud), Wolfflin (forma cerrada-forma abier-
ta), Lorenz (homofonia-polifonfa) y Sachs {ethos-pathos). Como
sistema en las oscilaciones que presiden la evolucién estilistica desde
la Edad Media, las cuatro tendencias se conjugan de consuno en las
-antftesis espirituales que saltan del Romanico al Goético, de éste
al Renacimiento para abrirse de nuevo con el Barroco, cerrarse con
el Neoclésico, tornar a abrirse con el Romanticismo y continuar el
juego con el Realismo, el Impresionismo (el Simbolismo precedente),
el Expresionismo, el Cubismo, el Surrealismo. . .

MEDIOS DE EXPRESION. COMPARTIMENTOS ESTANCO

De lo anterior se colige que la Historia del Arte, salvo los nobles
esfuerzos de los musicélogos y algtin esporadico intento de los este-
tas, en el sentido genérico y universal de su enunciado, ha venido
considerandose inveteradamente como serie aislada y aun hostil
de compartimentos estanco. La tradicional s6lo buscaba la expresion
o el simple catalogo de las artes plasticas y del espacio. La biblio-
graffa esquemaitica anterior lo certifica. La historia de la msica,
por su parte, ha seguido la misma actitud hermética. Las también
tradicionales de Ambroés (53), Adler (54), Riemann (55), Lavignac
(56) cultivan la biografia, la evolucién de las formas, a veces la in-
fluencia del medio y de la sociedad (57), sin acuerdo posible siquiera

(53) Augusto Guillermo Ambros: «Ha. de la Masica», 1.er vol. 1862. Cf/ «Die
Greuzen der Poesie und Musik», contra las teorfas de Hanslick.

(54) Guido Adler, Director de la «Handbuch der Musikgeschichte», entre
otras obras, Cf/ «Der Stil in der Musik», 1912,

(55) K. W. J. H. Riemann: la formidable bibliograffa de este musicélogo Hena
maés de cien titulos entre libros y ensayos. Sus famosos «Katechismus» son de to-
dos conocidos, asf como su <Historia de 1a Misica» (1.2 ed. 1901).

(56) Alexandre J. A. Lavignac: «Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire
du Conservatoire», iniciada en 1913.—<La Musique et les Musiciens», 1895,

(57) Cf/ F. Malipiero: «The History of Music and the Music of History».
Mus. Quart. IX; A. Mendel: <Spengler and Music History», Mus. Quart. XX;
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cn las determinaciones del estilo. Bach es en unos considerado como
clasico v en otros como barroco, antitesis de tan diametral como
absoluta oposicién. Y los grandes fendémenos de sintesis artistica
general, como la épera o la danza, entran en cuanto a su significado,
a modo de apéndices mis o menos aleatorios, nunca determinados,
precisamente y como corresponde, por la conjuncién de drama, mi-
sica, arquitectura, plastica y poesia, cual es su real significado.

Es consenso unanime contemporaneo que las Artes se conjugan
y entremezclan y que responden histéricamente a su sentido de época
y de estilo. Sin embargo, v aqui se radica la justificacién de nuestras
lamentaciones, la historiografia no dispone de una sola obra exten-
sa que de tal manera las enfoque. Como légico, el argumento que
con mayor fuerza se opone a la realidad de la sintesis se apoya en
los diferentes medios de expresién que las artes utilizan, Jean Ro-
yére, como hemos visto (58) las diferencia por los sonidos (mdsica),
los colores (pintura), el lenguaje (poesia), la movilidad (danza), pero
busca la unidad a través del ritmo. E! tema tradicional de la impor-
tancia de la materia en el arte, sugestivamente cristalizado no ha
mucho por Bachelard (59), va no se justifica por las diferencias
sensoriales. Las caducas y artificiosas clasificaciones segiin Schelling
en reales o ideales, segin Alain en individuales o sociales, segtin la
peregrina triada de Georges Sorel por el objetivo del entretenimiento,
la educacién o la afirmacién de potencia, provocan al obstruirlas
una de las mejores péaginas de Souriau (60). Parente las declara
«absurdas» (61).

Entre los numerosos simbolos de la pretendida identidad, al
margen de los medios, se destaca por su objetivo verismo el Ara-
besco. La preocupacién por este fenémeno plastico, musical, poético,
arranca de Nicdmaco de Gerese, que definia al sonido como <un
grado de la voz meldédica carente de latitud», metifora que pretende
ver en la mtisica un sistema lineal preformando arabescos. La obra
fundamental de Hanslick (62), que no ha envejecido a pesar de ser
casi centenaria, utiliza precisamente el arabesco para liquidar todo
el arrastre de la estética romantica e intentar la demostracién de

Ch. van der Borren: <Une conception nouvelle de 'histoire de la musique». En la
Rev. Musicale (Pruniéres), IX, N.° 11, p. 458.

(58) Op. cit. La Rev. Mus. 1X, N.» 10, p. 338.

(59) G. Bachelard: <L'Eau et les Réves» y «<L’Air et les Songes».

(60) Op. cit. pp. 79-80.

(61) Op. cit. p. 127.

(62) «Vom Musikalischen Schénen», 1854. (Hay trad. cast. «De lo Bello en
la Mfsica», B. Atres, 1947).
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que <el contenido de la musica son formas sonoras en movimiento»
(63). Combarieu rechaza con vehemencia las respetables limitacio-
nes de Hanslick. Mas nos atreveriamos a aseverar que el famoso
musicélogo francés no tiene una idea muy cabal de lo que el ara-
besco representa en la plastica. No se trata de un caprichoso entre-
mezclarse de lineas, como en el tan mentado kaleidoscopio u otras
desviaciones de tipo friamente fisico-mateméatico. El arabesco es
una actitud, un gesto, una manera de jugar con la linea (sea ésta
dibujada, proyectada en profundidad o melédica) que refleja con
impulsiva fuerza la inquietud de la creacién, la forma v el trazo de
cada época.

Las simplificaciones de Combarieu lo llevan al sacrificio del
concepto en aras de la consecuente claridad francesa. En les ocho
argumentos esgrimidos en contra de Hanslick sittia el arabesco en
tono peyorativo para evitar su comparacién con la musica por la
mayor categorfa de ésta. Pero es que no se trata de un problema de
categorfas. Ataca a Hanslick por su pretericién de las condiciones sen-
timentales (el Gefiihle de que solia hablar Kant) del Arte. Y, a mo-
do de conclusién, afiade: «Si un arte no es pensamiento ni sentimien-
to; si se asemeja ol juego que consiste en trasar lineas en el espacio, en
medio de la oscuridad, con un bastén encendido en su extremo ien qué
puede inleresarnos? Hay lapices de Oriente cuyo dibujo no significa
nada (?) y que, mo obstante, tienen mucho de encanto; pero ilogran
conmovernos como la misica? Por estos motivos, no podemos aceptar
la tests de Hanslick» (64). Sin embargo, la mentada claridad gala
sirve a Combarieu para precisar, en su «compartimento estanco»,
la sintesis de conceptos que encierra su tesis con la antitesis de sus
criticas (65).

(63) Sic en la trad. argentina.

(64) Op. cit. ed. argentina. P. 38. No creemos necesario acusar mas al her-
metismo occidental que desdefia los valores simbélicos del Oriente. Gayet («L’Art
arabe», pp. 96-98) ha interpretado con clarividencia los valores sentimentales de
los jerebeques y combinaciones de la decoracién musulmana. Sefiala en los poligo-
nos de niimero par «sentiments graves, empreints d’une sérénité douce>; en los
impares «mélancolie vague, trouble, incertitude» y muestra cémo el juego de las
lineas exalta estos valores: «L’image dérivée de I'assemblage du carrée et de I'octo-
gone éveillera l'idée de I'immuabilité éternelle, celle qui a pour base I'heptagone,
celle d’'un mystére vague et inquiet>. Cff, ademas, Souriau, op. cit. Cap. XXX.
En cuanto al <bastén encendidos, anotemos las geniales aplicaciones de Picasso
que enlaza, precisamente, bengalas de colores impresionandolas sobre una placa
fotografica tricroma, en sugerentes y armonicos arabescos.

(65) «<La miisica no puede expresar directamente la pasién concreta, comiin y
consciente, mantenida, por decirlo asf, a flor de alma, por conceptos precisos. La
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EL SISTEMA DE LAS GENERACIONES

No hemos de referirnos, entre los numerosisimos trabajos so-
bre el valor de la generacién, sino al que mas directamente nos atafie,
es decir, al de Wilhelm Pinder (66), que pretende llegar al enunciado
de una Historia del Arte segin generaciones. La obra en que se in-
tenta estampar el punto final del asunto con desenfado apodictico
sugiere en cada acépite la inmediata controversia (tal vez aquf ra-
dica su principal merecimiento). Pinder parte de dos afirmaciones
que considera fundamentales. Primero: los artistas son normalmente
intransferibles en el tiempo. Vale decir: la época de su nacimiento
condiciona el despliegue de su ser, y hasta coopera en el condiciona-
miento de este ser propiamente. El ser o la esencia de los artistas
radica, pues, también en la cuestién de cuando nacen. Sus problemas
nacen con ellos; les son predestinados. Segundo: este hecho no tor-
na solitarios a los artistas, sino que los agrupa. Hay «generaciones»
en las cuales prevalece normalmente un caricter homogéneo de
problemas, Si bien la generacién no es todavia el estilo, es sin em-
bargo un valor del estilo» (67).

De esta leal afirmaci6n (no se deben confundir las generaciones
con los estilos), llega al establecimiento de un <¢ritmo» de las pri-
meras al que afiade el ya conocide de las épocas. En los determi-
nantes de «<los cinco periodos barrocos», Pinder acierta con matemé-
tica exactitud en los entrecruzamientos de generaciones que mani-
fiestan dicho ritmo (68). Luego de analizar con claridad el fenémeno
de las alternaciones de los estilos, sefiala que la Historia del Arte
no es simplemente una historia de la visién y, valiéndose de carac-
terizaciones psicopaticas, cita casos que no son, en modo alguno,
tnicos. El Greco y Cervantes, por ejemplo, «no s6lo nacieron ambos
en 1547 y ambos murieron en 1616, sino que también son, ambos,
esquizotimicos. Las figuras alargadas y prietas del Greco y la figu-

miisica emplea un sistema de imigenes que constituye un lenguaje particular,
ininteligible para el literato puro, pero perfectamente claro para el miisico. La
fusién de estos dos elementos, uno de lo cuales emana del sentimiento, el otro de
la inteligencia y de la técnica, se opera merced a una funcién que denominamos
pensamiento musical, ¥y que es a la vez el oscuro «Primum movens» y el resultado
brillante de <la organizacién de las imigenes>.

(66) Wilhelm Pinder: «Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte
Europas». (Trad. cast. <El problema de las generaciones en la Historia del Arte
de Europa», B. Aires, 1946).

(67) Op. cit. p. 65.

(68) Op. cit. p. 115.
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ra poética del Quijote no sélo son ideales manieristas, sino también
«esquizotimicos» (69). En conclusién, Pinder propone, mejor dicho,
sugiere una Historia del Arte seglin generaciones, concebida como
una posibilidad mas de Ia visién histérica, no Gnica por cierto, que
a la larga, seglin su autor, habra de ejercer su fuerza modificadora
también frente a las demds posibles lineas del pensar. Todo un de-
batirse entre el encasillamiento y su liberacién atormenta las ideas
centrales de Pinder. Después de afirmar que <existe un deferminismo
de los fendmenos de la Historia del Arte», incide en que «la arquilec-
tura, la escultura, la pintura, la witsica absoluta forman una estrali-
ficacién como dispuesta por gemeraciones que hoy dia existen contem-
pordneamente, pero no tenen lg misma edad». En cuanto al proble-
ma planteado en nuestro parrafo anterior sobre los diferentes me-
dios de expresién, Pinder remacha el concepto. «Nosotros afirmamos
que el pensamiento idiomdtico vy la creacion artistica no idiomdtico
constituyen diversas posibilidades de vision v de expresion, de los mis-
mos valores fundamentales», es decir, (decimos nosotros), la identidad
de expresién a través del estilo. En la diferenciacién de éste, Pinder
cataloga 5 estilos, en oposicién violenta al criterio de Sachs, sobre
todo en el primero: «Estilo cuye ratz v (por lo tanio) duracion, trans-
ctende el régimen de las generaciones. El fin de un estilo v el surgimien-
o de otro nuevo, pueden por lo tanto producirse dentro de una sola ge-
neracién. El problema unitario de ésta es en tal caso la decision sobre
vida o muerte del estile mds antiguo» (70).

.Sin duda, v ademdés de las preciosas sugerencias enunciadas,
para nuestro objeto debe sefialarse la terminologia con que Pinder
justifica el rumbo actual de la Historia del Arte <anénimas.

CONCLUSIONES

Hora es ya de resumir lo que pudiéramos apostrofar come limi-
taciones de arrastre: 1) Los ensayos de anilisis comparado se dese-
quilibran, como es légico, en beneficio de la rama que mas interesa
al autor; 2) Las estéticas «comparadas> se limitan a cotejar las di-
versas artes por medio del anélisis de las formas y de las ideas, al
margen del tiempo; 3) La gran Historia del Arte que abarque todas
sus manifestaciones no ha fraguado atin, porque, 4) se dirfa que

(69) Op. cit. p. 239. Cf/ el excelente trabajo de Afranio Coutinho: «Aspectos
da Literatura Barroca», Rio de Janeiro, 1950.

(70) Op. cit.,, p. 253. No es diffcil, por cierto, situar los determinantes en
Bach para la supervivencia y en Beethoven y Goya para la decisién del futuro.
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un singular fenémeno fisiolégico limita en personas de finfsima sen-
sibilidad artistica el mundo privilegiado de la musica. Este punto
requiere segunda aclaracién. Lo del oido napoleénico (aceptada co-
mo simbolo la legitimidad de la frasecita) no va més alla de la tosca
franqueza del milite. Pero que existe tal oido como fenémeno fisico
de amusical actitud es indudable (71). De aqui que el nuevo histo-
riador del Arte debe poseer el concepto del estilo en su forma mu-
sical v valorizar tanto el reflejo de la época como la directriz de las
esencias estilisticas contemporaneas, cuando la misica ha cristali-
zado los determinantes (como p. e. en el Romanticismo).

Los intentos serios que conocemos para aunar la universalidad
expresiva de las artes y su integracién en la Historia de la Cultura,
discurren por dos camines: 1) la utilizacién de términos y conceptos
plasticos para definir lo musical y, viceversa, el uso de la terminolo-
gia de los sonidos para describir las artes plasticas, las del espacioy
las literarias, como graciosamente utiliza Elie Faure; 2) Los ensayos
antecitados en la correspondencia de las formas como tales, sin pre-
tender incorporarlas al espiritu de la época ni menos a los determi-
nantes cronolbgicos del estilo.

De aqui llegamos a lo que parece anhelo del presente: la ade-
cuacién de formas e ideas artisticas, unilateralmente expresadas en
todas y cada una de las Bellas Artes, mas entrabadas por el espiritu
de la época y por el concepto unisono del estilo. Muchos son los peli-
gros del nuevo sistema: la simplificacién, Ia generalizaci6n y la vul-
garizacién, la necesidad del basamento en la mas sé6lida cultura his-
torica posible, e! encasillamiento de la estética filos6fica, la dificul-
tad de criterio en la btisqueda de las especificaciones estilisticas uni-
laterales, la rapida e imprescindible vision de conjunto, la prosecu-
¢i6n de 1a claridad a través de lo ostensible, la intuicién, sofrenada
por cierto, de las impresiones subjetivas.

De tantos obsticulos es, sin duda, el primero el mas grave. La
excesiva simplificacién puede llevarnos a aberraciones monstruosas,
sobre todo si pretendemos encasillar los sistemas con un criterio
de aduanas estilisticas determinadas. Como todas las mutaciones
histéricas, la del estilo no procede a saltos. Desde que se esbozan
hasta que adquieren pleno desarrollo, vivimos ese largo pericdo de
transicién que Sachs quiere suprimir. Aun mas, la libérrima perso-
nalidad humana conjuga con asaz frecuencia el estilo de época con
el estilo individual (base, en su iniciacion, de la mis grata parte de

(71) Cf/ el interesantisimo cap. sobre «<Afasias y amusias» en Combarieu, op.
cit., p. 117
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la obra de Wéliflin) v el creador se nutre y plasma no pocas veces
con las esencias de diversos estilos més o menos contemporaneos.
Al hablar de la época neoclasica en Beethoven, como al hacerlo
_sobre los exabruptos romanticos de Goethe, no nos referimos, por
cierto, a edades cronolbgicas. En Mozart el extremo es atn mayor
vy en Goya linda con lo desconcertante.

El creador, e} poeta, €l «poietes> de los griegos, ha vertido su
propio lenguaje en cada periodo histérico con isécrona similitud.
No propugnamos, por cierto, la reduccién a férmulas encasilladas de
tales manifestaciones. Pero es indudable que hay ciertas constantes
comurnes, que e! motor de esa creacién pristina puede reducirse a
vagos esquemnas de idéntico origen. Dicho en términos historiogra-
ficos, hay una constante en la idea primigenia y ésta puede ser lle-
vada a la sintesis si buceamos en el propdsito intimoe del creador
(sea éste plastico, espacial, musical o literario) en cuanto a la raiz
del pensamiento que nos es comdn a todos los seres humanos. El
camino: desentrafiar la médula del estilo, la fuerza motora de todas
y cada una de las manifestaciones artisticas, bucear sin rodeos, com-
plicaciones ni artificios lo que hay de comin en ellas v situarlo en
la Historia.




PROBLEMAS DE UNA SOCIOLOGIA
DE LA MUSICA

POR

Otto Mayer-Serra

I

MIENTRAS muchos otros aspectos de la misica, fuera del
estrictamente hist6rico y técnico, han sido objeto de investigaciones
cientificas, entre ellas la psicologia, la acdstica, la pedagogia, la
literatura, sus origenes en la comparacién de las manifestaciones
musicales de los pueblos primitivos, la estética, sus relaciones con
las deméas artes e incluso su significacién social, no existe todavia
un estudio sistematico de sus problemas sociolégicos. La razén pa-
ra esta sorprendente laguna en la moderna musicologfa se halla po-
siblemente en el hecho de que, por lo general, los musicélogos no tie-
nen una formacién cientifica como sociblogos asi como, por otra
parte, los sociblogos, pese a la aficibén que prevalece entre ellos por
la musica, no tienen una suficiente base profesional para un cono-
cimiento cientifico del arte musical y sus problemas histéricos. Por
este motivo se frustré una de las mas valiosas aportaciones a este
tema, emprendida por Max Weber, a pesar de las muchas ideas
interesantes que contiene su librito. Y por otro lado, la historia mu-
sical mas brillante v méAs competente, escrita en nuestro siglo—nos
referimos a la obra Music in Western Civilization, de Paul Lang—
no va més alla de sefialar el paralelismo existente entre la musica, la
literatura, las bellas artes, la filosofia y las estructuras politico-
sociales de los grandes ciclos histéricos—punto de vista indudable-
mente fructifero para la comprensién de las formas exteriores de la
produccién musical v del ideario de los compositores, pero insufi-
ciente para explicar el mecanismo del proceso evolutivo de la mi-
sica misma.

Los pocos intentos de interpretacién sociologica de la misica
se han limitado hasta hoy, casi exclusivamente, a dos problemas:
el de la influencia del ambiente social sobre el compositor v el de
la funcién social del musico v de la misica en las diferentes épocas.
Podemos descartar aqui el primer punto, que pertenece a la biogra-
fia de los compositores. No creemos que, como en el caso del litera-
to, por ejemplo, la procedencia social, las lecturas o la familiaridad
de un compositor con ciertas ideas filos6ficas o politicas tengan re-
lacién directa con su estilo musical, ni siquiera en casos como el de

Wagner, en lo que se refiere a su asimilacién de la filosoffa de Scho-
(59)
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penhauer; de Shostakovitch, en lo concerniente a su ideario politico,
o de J. S. Bach, cuyoe protestantismo pietista fué para €l una fecun-
da fuente de inspiracién literario-emotiva. Las biografias de muchos
misicos nos cuentan cémo éstos se inspiraron, para determinadas
obras, en paseos, impresiones de la naturaleza, lecturas v aconte-
cimientos politicos, sin que ello signifique que estos motivos exter-
nos de su inspiracién se hallen integrados en el contenido de su com-
posicién. Volveremos mas adelante sobre este punto.

I1

La consideracién de la funcién social del musico v de su arte
forma indudablemente parte de una sociologia de la misica, porque
explica muchos hechos fundamentales del arte musical. Explica,
en primer lugar, el nacimiento de ciertos géneros musicales y la pre-
ferencia de que gozan durante determinadas épocas. E! solo hecho
de que, hasta alrededor de 1600, la misica vocal religiosa, con las
muchas formas del arte polifénico, fué el género representativo de
los primeros siglos de la moderna historia musical, no necesita ma-
yores explicaciones, como tampoco el arte del canto monédico y su
acompaflamiento con instrumentos percutores de los pueblos pri-
mitivos, cuyas manifestaciones culturales se hallan estrechamente
vinculadas con sus principales realidades sociales: el trabajo, la
guerra v la fiesta ritual. El florecimiidnto de las cortes aristocriticas
—grandes y pequefias—a partir del Renacimiento produce, espe-
cialmente en la época del Absolutismo, una mayor necesidad de
esparcimiento y ostentacién, que origina la creacién de la dpera v
el desarrollo de la musica instrumental {con sus formas de concerio,
sonala y, luego, sinfonia), junto con el increible auge del virtuosismo
imstrumental v vocal. L.a Revolucién Francesa, con su fuerte impul-
so de emancipacién en todos los 6rdenes, crea, en el artista, la con-
ciencia de su mensaje individual. Hasta 1800, todos los musicos eran
funcionarios de la iglesia o de la Corte, en muchas de las cuales se
vieron obligados a vestir la indumentaria de lacayos, y escribfan
por encargo y seglin las necesidades inmediatas de Ia liturgia o las
fiestas sefioriales. Consideraban la misica como un oficio y se sen-
tian artesanos de la misica, que cumplian puntualmente los encar-
gos que se les hacian.

Con Beethoven nace el primer musico compenetrado con la
idea de que tiene que cumplir una misién de artista, més alla de
las trabas de la sociedad, y, reconocido por ella, a causa de sus facul-
tades excepcionales, es proclamado genio. Desde entonces se rompe
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el equilibrio existente entre la demanda y la oferta en lo que pode-
mos llamar el mercado o el consumo de la musica, a que el musico
debia un lugar perfectamente definido en la sociedad: el composi-
tor ya no escribe su cantata semanaria para el Domingo o la épera
cuya confeccibn le ordenaba un emperador para la boda de una prin-
cesa o una fiesta en honor de algtn soberano extranjero. Emanci-
pado de la sociedad, por la que siente hondo desprecio, el anterior
empleado e intérprete de sus propias obras, se convierte en artista
libre y s6lo escribe cuando siente la necesidad de expresarse en
sonidos.

ITL

Este nuevo estado de cosas, consecuencia de las ideas renovado-
ras de fines del siglo XVIII y la primera mitad del XIX, influy6
profundamente en el arte musical mismo. Mientras que, en épocas
anteriores, el misico tenfa la obligacién de escribir sus partituras
dentro del estilo representative de su tiempo, aceptado y compren-
sible por todos los entonces ¢consumidores> de misica, ya que ésta
s6lo cumplia una funcién de consumo inmediato, sea eclesiistico o
principesco, el compositor, desde el siglo XIX, busca la originalidad
con que expresar su propio mensaje. De ahi se explica por qué,
visto en una perspectiva hist6rica en grande, la evolucién del estilo
musical, desde Palestrina hasta Mozart, o sea durante tres siglos,
parece de una unidad orginica en que, en una enorme cantidad de
obras, las aportaciones individuales parecen introducirse casi im-
perceptiblemente de ciclo en ciclo histérico. Hasta 1800, prevalece,
por lo tanto, el estilo o lenguaje musical colectivo de una generacién
o un ciclo histérico sobre sus caracteristicas individuales, hasta tal
punto, que, incluso los conocedores de hoy, confundan ficilmente
una obra de Telemann, Haendel, Vivaldi, Scarlatti, Purcell v Bach,
0, de los misicos del ciclo siguiente, digamos de Gluck, Haydn y
Mozart y el joven Beethoven.

Pero a partir de 1800, cada compositor crea su propio estilo
inconfundible y ya no es posible equivocarse sobre quién pueda ser
el autor de un pasaje de Chopin, Schubert o Wagner.

Independizada la produccién musical de sus constantes nece-
sidades de consumo inmediato y casi diario, o por lo menos semana-
rio, que nos explica su alcance cuantitativo—las 300 Cantatas de
Bach, el centenar de Sinfonfas de Haydn y el millar de obras de
Mozart (para sélo citar unos pocos ejemplos de la- caracterfstica
«calidad en cantidad» de aquellos tiempos),—el compositor, a par-

R
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tir de Beethoven, s6lo crea cuando se siente <inspirado» por los im-
perativos de su necesidad de creacién; procura entonces fijar los
momentos de su inspiracién en un nimero desde luego reducido de
creaciones, cada una de las cuales destinada a expresar, en forma
concentrada, original y caracteristica, el mensaje ideol6gico o emo-
tivo que encierra o el «momento musical», la imagen poética, la
«visién fugitiva», el <suefio de amor», el recuerdo de un paisaje o
de un viaje o el «capricho», mood o Stimmung, que representa, Cada
una de las cien Sinfonias de Haydn est4 trabajada dentro del mismo
molde formal y arménico, y una se diferencia de otra esencialmente
por la siempre fresca invencién que aporta el compositor al tipo
mel6dico representativo de su tiempo. Pero cada una de las nueve
Sinfonias de Beethoven o de las cuatro de Brahms es un monumento
en si: plantea nuevos problemas formales, arménicos, instrumenta-
les y de elaboracién técnica, y cada una de ellas nos adescubre»
nuevos mundos expresivos y sonoros.

Desde Beethoven prevalecen, pues, los estilos individuales en
la composicién musical, sea que se desarrollen gradualmente a tra-
vés de la evolucién del autor—el caso del propio Beethoven y de
Wagner hasta Hindemith, Bartok, Falla y Schoenberg—o que naz-
can v se pongan en evidencia desde la primera obra para repetir sus
rasgos personalisimos en las siguientes, como ocurre con Chopin,
Schumann y Debussy. Al mismo tiempo se diferencian los estilos
nacionales, una vez descartada definitivamente la fuerza unifica-
dora y universal de la Iglesia como estimulo creador predominante.
El resurgimiento simultineo de fuertes movimientos nacionalistas,
al que se incorporan los compositores—como en Rusia, Checoeslo-
vaquia, Polonia, Hungria, Espafia, los paises escandinavos y final-
mente hispanoamericanos—, contribuye igualmente a minar la uni-
versalidad del lenguaje musical para dar lugar a su diferenciacién
en escuelas nacionales, con caracteristicas propias basadas en los
respectivos cancioneros populares.

v

Por primera vez—junto con la categorfa de genio que se atri-
buye al compositor excepcionalmente dotado—, el criterio del gusto
para valorar una obra, se impone para la clasificacién de ella. Cuan-
do Scarlatti escribia una de sus sonatas para la Reina de Espaifia,
cuando el principe hiingaro en cuyo servicio se hallaba empleado
Joseph Haydn, le encargé una nueva sinfonia o el Emperador de
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Austria ordené a Mozart la composicién de una épera, cuando
Bach se disponfa a escribir con toda prisa una nueva cantata para
el servicio litdrgico del Domingo o Lully, otro de sus espirituales ba-
Hets, pastorales o comedias para el Rey-Sol, el patrocinador y su
cortejo que iban a escuchar estas creaciones, (o sea el «publico»,
formado en los teatros cortesanos por invitados aristocréticos, con
exclusién, durante mucho tiempo, de otras capas sociales) estaban
intimamente compenetrados con el respectivo lenguaje musical del
compositor; no admitian innovaciones y esperaban que el composi-
tor, dentro de los moldes conocidos y reconocidos como oficiales o
representativos, les brindara una nueva muestra de su habilidad
técnica e invencién melédica. Cuando el genio impetuoso de Bach
llegb a apartarse a veces de estas normas, provocd graves conflictos
con la comunidad de los fieles que acudian a los ritos en la Iglesia
de Santo Tomé4s vy con las autoridades municipales de Leipzig, y su
atrevimiento le cost6 que, durante casi un siglo, su obra quedara
arrinconada en los archivos y précticamente desconocida de las si-
guientes generaciones. Hasta 1800 no se trataba, pues, para el com-
positor, de que gustara su obra (esto se entendia por sf mismo), sino
de que llenara los moldes conocidos con un adecuado contenido de
su invencién.

El auditorio moderno, producto de la comercializacién del arte,
que paga por escuchar a un intérprete en un especticulo piblico,
exige a ese mismo intérprete, no sélo que lo emocione con la per-
feccion de sus versiones y las acrobacias virtuosisticas de sus dedos
o de su garganta, sino que se luzca sobre todo en obras que sean de
su agrado. Y ahi es donde, a partir de Berlioz, se produce el choque
entre el compositor y la sociedad, a la que censura violentamente
por su creciente comercializacién, injusticia social, frivolidad y des-
humanizacién, v considerandose como un misionero de valores espi-
rituales, cuya supervivencia se halla en peligro hasta su total desa-
parici6én, sblo se interesa por expresar su propio mensaje en forma
y formulas musicales de gran fuerza personal, sea que exprese sen-
timientos y emociones intimas, o grandes ideas de alcance nacional
e histérico. Asi empieza la constante lucha entre el compositor in-
novador de ideas v de medios técnicos de expresién, y el piblico,
que se resiste a aceptarlos en el instante de su creacién, v que s6lo,
por lo general, una generacién después, cuando las innovaciones de
un compositor s¢ han difundido—proceso que se efectiia hoy acele-
radamente por el disco, la radio y la pelicula—y se hallan aprove-
chados como materiales tradicionales por nuevos innovadores, reco-
noce su valor y estd en condiciones de gustar las nuevos derroteros
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por los que lo llevan los compositores mas dotados de la promocion
anterior,

Durante toda su vida, Beethoven luchaba como artista libre
por su independencia econémica, pero sin hacer, en sus obras prin-
cipales, la menor concesién al ptiblico. «<No me propongo—escribi6
en 1810—convertirme en un usurero del arte musical, que sélo com-
pone para enriquecerse. Pero si me gusta la vida independiente».
En los primeros afios del siglo XIX, cuando estaba llegando al auge
de su fama, confes6 orgullosamente: «Mis composiciones me dejan
mucho, y puedo decir que tengo mas encargos de los que me es po-
sible satisfacer». (El compositor se refiere tanto a particulares, es-
pecialmente de la alta aristocracia vienesa, como a sus editores).
Pero veinte afios después, cuando inici6 la postrera fase de su pro-
duccién dentro de su estilo mas personal y depurado—las tltimas
Sonatas para piano y la Novena Sinfonfa—, el compositor iba mas
all4 de la inmediata comprensién del ptiblico contemporineo. En-
tonces se quejé amargamente: «A la altura a que he llegado me veo
obligado a escribir, por el pan cotidiano y el dinero, una cantidad
de cosas a fin de aguantar suficientemente y hallar el tiempo nece-
sario para mis grandes obras».

Un cuarto de siglo después—alrededor de 1850—, este mismo
conflicto o, mejor dicho, la separaci6n entre el compositor y la so-
ciedad, se habia agudizado hasta tal punto, que Richard Wagner,
tras de haber terminado el Tannhaiiser y el Lokengrin, escribié en
su folleto Una Comunicacién a mis Amigos: <Una sola razén asque-
rosa me sigue vinculando a nuestra vida musical: la necesidad de
procurarme la mayor ganancia posible con mis trabajos a fin de
sostener mi situacién econémica. Por este motivo tuve que seguir
buscando éxitos de pidblico a pesar de que, segiin mis mas intimas
convicciones, ya habfa renunciado totalmente a ello».

\Y

En los parrafos anteriores sélo hemos podido esbozar, a grandes
rasgos, los principales aspectos de la funcién social del misico vy de
la misica, que debe ser tema de investigacién de una sociologia de
la musica—tema no del todo facil de desarrollar v desentrafiar por
las muchas corrientes contradictorias que se entrecruzan sobre todo
en la época actual, lo que nos parece importante es que el tema
central de una sociologia de la musica debe ser siempre, en tltima
instancia, la obra musical, es decir el problema del estilo v de la téc-
nica, y no, como se pudiera creer, la ideologia del compositor, que per-
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tenece, como dijimos antes, a la biografia. Lo que debe interesar al
sociblogo no es lo que piensa el miisico, cuales son sus ideas politicas,
sociales y filos6ficas en si—esto pertenece més bien al biégrafo—,
sing hasta qué punto y en qué forma influyen estas ideas, la posi-
cién del misico v la realidad social de una época, sobre el estilo
mismo y el desarrollo de la técnica musical. Una vez, pues, estudia-
dos los muchos hechos de lo que llamamos la funcién social del musi-
co y de la misica, queda por elucidar el problema de hasta qué pun-
to esta funcién social influye sobre la evolucion de la miisica misma.

Este problema se relaciona intimamente con otro, discutido
desde hace siglos por la estética musical, v se puede resumir en dos
aspectos: a) ¢{Hasta dénde la musica se presta para expresar temas,
asuntos y emociones extramusicales?, ¥ b) ¢{hasta donde dichos te-
mas, asuntos y emociones, asf como la realidad social en general, se
reflejan en la musica?

En cuanto al primer aspecto del problema, sabemos que éste es
tan viejo como las discusiones sobre la funcién de la mdsica misma,
especialmente en relacién con su contenido afectivo y la musica
descriptiva o programética. Dos escuelas de interpretacién de la mg-
sica luchan por darle el justo sentido de su mensaje estético-artistico:
la hermenéutica y la fenomenoldgica, como las podemos llamar.

La hermenéutica es la mis vieja; se remonta a la Teoria de los
Afectos de los griegos. Seglin los Pitagéricos, los modos en que se
sistematizaban las escalas y determinados movimientos melédicos,
provocan sus reacciones afectivas correspondientes en el oyente,
tesis que recogib la teorfa musical medieval, domina la del Renaci-
miento y de la monodia italiana—Monteverdi la aplica a sus tres
conceptos estilisticos, el stile concilato, stile temperato y stile molle,
correspondientes exactamente a tres afectos fundamentales, la ira,
la temperanza y la humilldi—y se encuentra en el curso del siglo
XVIII en la llamada Estética imitativa musical, segtin la cual la
finalidad de la musica consiste en imitar los afectos humanos, las
marifestaciones sonoras de la Naturaleza y las inflexiones del idio-
ma. Esta tesis sobrevive hoy en las Gufas de Conciertos y las Notas
de Programa, que nos explican el principio de la Quinta Sinfonia
de Beethoven como el Destino que llama a las puertas de la Humani-
dad y cuenta la historia de una vida heroica como supuesto conte-
nido programéitico de la Patética de Tchaikovski.

A la tesis hermenéutica que se resumié en la frase apodictica
del filésofo dieciochesco D’Alembert: Toute musique qui ne peint

rien, n'est que du bruit,—«Una mtsica que no describe nada, sélo
5
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es ruido»—, se opone la fenomenol6gica, que considera la miisica,
con Schopenhauer, como «la revelacién pura de la esencia mds fn-
tima del mundo»; con Hanslick, como <El juego y movimiento de
puras v bellas formas sonoras», o con Kurth como «mera fuerza
energética vy sus irradiaciones en la materia sonora». Esta diferen-
ciacién neta, con que se pretende separar la obra musical del mundo
de las sensaciones humanas, culmina en el punto de vista de Igor
Stravinski, quien afirma en su Aufobiografia que la musica es in-
capaz de expresar sea lo que sea y afade: «La expresion no ha sido
nunca propiedad inmanente de la mtsica. Su razén de ser no estd
de ningin modo condicionada por aquélla. Si, como siempre acon-
tece, la musica parece expresar algo, esto no es més que una ilusion
y no una realidad. Es simplemente un elemento adicional que, en
virtud de una convencién tAcita e inveterada, nosotros le hemos pres-
tado, le hemos impuesto como una etiqueta de un protocolo; en su-
ma, un traje, que por habito o inconsciencia, acostumbramos con-
fundir con su esencia. La construccién musical produce en nosotros
una emocién de un caricter que no tiene nada comin con nuestras
sensaciones corrientes v nuestras reacciones debidas a las impre-
siones de la vida cotidiana. No se podria precisar mejor la sensacién
producida por la misica que identificindola con la que provocaen
nosotros la contemplacién del juego de las formas arquitecténicas.
Goethe lo comprendia bien cuando decia que la arquitectura es una
misica petrificada».

V1

La moderna musicologia tiende a no decidirse por ninguna de
estas dos tesis opuestas y més bien admite su coexistencia y mutna
compenetracién. Por un lado observamos que la. evolucién musical
trata cada vez méas de incluir en su esfera de dominio sonoro las
manifestaciones vivas de las emociones humanas, de la Naturaleza
y de la realidad misma que nos rodea, desde la llamada del cucil,
el murmullo de los rios, las violencias del mar y de la tempestad,
hasta la atmésfera devota de la Iglesia, el bullicio de las ferias y del
music-hall e incluso el ambiente decadente de toda una época, como
en El Caballero de la Rosa de Richard Strauss. Pero por otro lado,
se desarrolla la musica absoluta mediante creaciones cada vez més
portentosas. Ambas tendencias hallan su expresién en el mundo
abstracto y estilizado de los sonidos, cuya esencia—como observa
Stravinski con mucha razén—es cualitativa y fundamentalmente
distinta del mundo sonoro o actistico de la realidad en que vivimos,
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asi como de los temas, asuntos, ideas y emociones mismas que nos
conmueven e interesan, ¢ influyen sobre nosotros.

Esta autonomia del mundo sonoro, creada por el genio y la
fuerza inventiva e imaginativa del hombre, v expresada en sfmbolos
privativos, es la esfera en que se desarrolla toda mftsica, tanto ia
descriptiva, como la absoluta; por mucho que se acerque a la esfera
de la realidad cotidiana, no la puede recoger fielmente en sonidos,
pero tampoco puede escapar a ella.

Los ruidos que produce una verdadera locomotora son cualita-
tiva e incluso acfisticamente muy distintos a los que describe Honeg-
ger en su famoso poema orquestal Pacific 231; lo mismo se puede
decir referente a otro famoso poema descriptivo, la Fundicién de
Acero de Molosoff, v, en general, en relacién con todas las estiliza-
ciones de ambientes, fiestas, bailes y costumbres populares. La tem-
pestad que describe Beethoven en su Sinfonia Pastoral o la que evo-
ca Wagner al principio de Le Walkiria, es inconmensurable con las
caracteristicas de una verdadera tempestad. La llamada del cu-ct,
o la del ruisefior, que se halla estilizada en tantas composiciones an-
tiguas y modernas, simboliza para el compositor la voz misma de la
Naturaleza y, por lo tanto, es para él un objeto de interés muy
distinto al que pueda tener por ejemplo para el ornitélogo. El fino
simbolismo que utiliza Bach cuando alude a la Ascensién o Resurrec-
cién en escalas ascendentes o, al contrario, en escalas descendentes,
cuando el texto habla de las profundidades del sepulcro, es sélo una
imagen poético-musical, como lo son también los Leitmotive, con que
Wagner caracteriza a sus personajes y determinadas situaciones
psicol6gicas en sus dramas musicales. Se trata, pues, de asociaciones
de ideas musicales, que sélo se producen cuando el texto o una in-
dicacién expresa del compositor las sefialan, pero la mdsica es in-
capaz de expresarlas inequivocadamente y ma4s all4 de su significado
simbélico.

Hasta qué punto prevalece en este aspecto la confusién, lo de-
muestra el caso de la Séptime de Shostakovitch, escrita durante el
sitio de Leningrado. En ella, el compositor se propuso glorificar la
heroica resistencia del pueblo ruso contra la invasién nazi y en el

Gitimo movimiento, describe «el presentimiento del triunfo de una:

causa justa sobre la barbarie y bestialidad de los hitleristas>. Pero:
es evidente que, aparte el valor estético de la obra, muy discutide
por supuesto, la fuerza de sus sfmbolos musicales no es suficiente
para expresar y seiialar, fuera de duda, precisamente el contenido
patri6tico que se le quiso dar. Es decir: si se dijera al oyente, que la
Sinfonia estaba escrita por un compositor alemin que describe en
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ellas las «fuerzas sombrias» de sus propios enemigos, el <«avance
victorioso» de los ejércitos nazis, al principic de la guerra, en todos
los frentes y su «fe en el triunfo de su causa», las asociaciones de las
ideas del oyente se hallarian dirigidas, de modo asimismo convin-
cente, hacia un contenido programatico opuesto a la intencién ver-
dadera del compositor soviético.

En ello reside el fracaso de la politica soviética en materia mu-
sical. Desde antes de Bach sabemos que una sola melodia se presta
a expresar textos de sentido opuesto, en este caso tanto profanos
como religiosos. Para la musicalizacién de sus textos polfticos y
realistas en las canciones y las éperas, y de sus programas descripti-
vos de la misma intencién en las sinfonias vy los ballets, los composi-
tores soviéticos no han hallado, como es natural, los simbolos musi-
cales adecuados, y recurren al acervo de férmulas anticuadas, fami-
liares a sus publicos por las obras de Beethoven, Tchaikovski, Rimski-
Korsakoff, etc. v el corte mel6dico de la cancién popular, con exclu-
sibn de los procedimientos técnicos de los modernos compositores
del mundo burgués, llamados formalistas a causa de su preocupacién
v experimentacion por hallar nuevos recursos armoénicos, formales
y orquestales para el estilo musical.

VI

La sociologia debe, pues, aceptar la autonomia de! mundo sono-
10, que crea sus propios simbolos y de desarrolla segin sus propias
feyes, aunque actien sobre él factores del mundo externo. Pero no
debe buscar una tltima explicacién de ciertos fenémenos en el para-
lelismo que se halla en todos los dominios de la vida social y cultural.
Indudablemente, el rigido espiritu geométrico que trazé los jardines
de Versalles es el mismo que prevalece en el plan constructivo tipi-
camente racionalista, de la sonata mozartiara. El espiritu de la Re-
volucién Francesa tuvo mucho que ver con Beethoven, pero, por
otro lado, las grandes revoluciones del estilo musical se producen
<asi siempre independientemente de las revoluciones sociales y den-
tro de ta esfera del material sonoro mismo. Las obras de Schoenberg
v Stravinski son misica prohibida en el pais de la Revolucién marxis-
ta; no cobstante, sus innovaciones son de importancia vital para el
desarrollo de la misica del siglo XX. Se elabora un nuevo estilo
cuando los procedimientos usados en un ciclo histérico se han lle-
vado, en obras representativas, a su maximo de eficiencia expresiva
¥, por lo tanto, se han gastado; en algunos casos, este proceso coin-
cide con una revolucién politico-social, pero en otros no.
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«Todo cuenta al estudiar a un gran artista creador>—dice Fre-
derick Dorian en su instructiva obra The musical workskop, en la
que investiga las fuentes v el proceso de la inspiracion musical. «Es
cserto—afirma el prof. Dorlan—que lo ideologia de una época, la aso-
ciacidn del misico con determinadas escuelas, todos los facieres del
climo espiritual que vive, influirdn en su actitud hacia la misica. Pero
su decision final depende de la especifica mentalidad psicoldgica de cada
arlista individual>. He aqui otro de los problemas més fecundos de
la investigaci6n sociolégica: definir hasta qué punte determinados
mmpulsos recibidos de la realidad social, actfian sobre las actividades
mentales del compositor v se traducen en peculiaridades de su téc-
nica y estilo.

La musica, como dijimos antes, tiene su propia esfera de expre-
si6n, para lo cual se han creado simbolos especificos que s6lo compren-
de el iniciado. No es verdad que el lenguaje musical sea el mas uni-
versal y accesible directa e inmediatamente para quien quiera escu-
charlo. Lo contrario es lo cierto: solo los oidos familiarizados con este
lenguaje pueden captar la idea del compositor, para el cual la parti-
tura es un intermediario entre su imaginacién y su mensaje personal,
y, por otro lado, la esperanza de saberse comprendido por sus oyen-
tes, especialmente en una época como la nuestra, en que éstos ya no
tienen la cultura musical de los patrocinadores principescos del Rena-
cimiento y del Absolutismo, o de la burguesfa ilustrada de los tiem-
pos de Goethe. Por otro lado, la enorme difusién que ha encontrado
Ia mfsica en el disco y la radio, compensa la falta de conocimientos
musicales, habituales en los «conocedores v aficionados» de épocas
pasadas. También la misica de fondo de las peliculas contribuye
grandemente a difundir muchas férmulas de la musica clasica y
moderna, incluyendo a Debussy, Ravel y Stravinski, y no es una
casualidad que, entre otros, un discipulo de Bartok, Miklos Rosza,
a quien se debe la misica de la pelicula Cuéntame tu vide, y Georges
Antheil, alumno de Ernest Bloch, estén trabajando en Hollywood,
ademds de tantas aportaciones a la industria cinematogréfica, he-
chas por compositores modernos, como Ildebrando Pizetti, Georges
Auric, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Aarén Copland, Sergio
Prokofieff, William Walton, etc. La influencia de los medios de di-
fusi6n de la misica sobre su estilo, es otro de los principales temas
especificamente socioldgicos que debe estudiarse en su evolucién
histoérica.

En este trabajo s6lo hemos podido sefialar algunos aspectos del
problema y acudir a unos pocos ejemplos de la historia musical, es-
cogidos casi al azar. Una investigacién sistematica de los funda-
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mentos sociologicos de la misica debera elucidar los problemas en
todo su alcance y todas sus implicaciones, y, con ello, abrir nuevas
perspectivas a la musicologfa y ampliar las bases de la soctologfa.
Porque, como dijo Richard Wagner: «El arte est4 intimamente rela-
cionado con la vida».

(Ponencia presentada, por invitacién del Instituto de Investigaciones Sociales
de la Universidad Nacional Auténoma de México, al Primer Congreso Nacional
de Sociologfa, celebrado del 27 al 30 de Septiembre de 1950, en la Capital
mexicana).




CANCIONES DE TIERRA DEL FUEGO

POR

Erich M. von Hornbostel

HASTA hace pocos afios casi nada se sabia de la musica de los
naturales de la Tierra del Fuego, a excepcién de unas escuetas y
pobres informaciones dispersas en la literatura etnolégica (1) vy
una media docena de ejemplos musicales recogidos de oidas y por
ello de dudosa autenticidad (2). El Coronel C. Wellington Furlong,
en su visita a la Tierra del Fuego entre los afios 1907-1908, fué el
primero en grabar discos fonograficos de las canciones de los Onas
y de los Yaganes (3), copias de los cuales fueron enviadas a los ar-
chivos de Berlin y més tarde estudiadas por el autor de este articu-
lo (4). La publicaci6n de este estudio, sin embargo, ha sido poster-
gada primero por razones externas, luego deliberadamente, pues el
material a nuestro alcance se habia incrementado con un gran n-
mero de discos tomados entre los Onas, los Yaganes y los Alacalu-
fes (5) por los profesores Martin Gusinde y W. Koppers entre 1922-
_1923. Las conclusiones que aqui se alcanzan estin fundamentadas
asf sobre una base mas s6lida. Tomando en cuenta el interés especial
que presentan los Fueguinos por haber preservado uno de los mas
primitivos tipos culturales, y tomando en cuenta el proceso sobre-
cogedor de su rapida extincién, el valor de los discos fonogréaficos
recolectados puede dificilmente ser supeditado. En el presente ar-
ticulo debo contentarme con bosquejar los hechos principales y las
respectivas inferencias desde ¢l punto de vista antropolégico. Para

(1) J. M. Cooper, <Analytical and Critical Bibliography of the Tribes of
Tierra del Fuego and Adjacent Territory» (Bulletin, Bureau of American
Ethnology) (63-1917) p. 180.

(2) Las dos canciones compiladas en el libro de Charles Wilkes, Narrative of
the United States Exploring Expedition During the years 1838, 1839, 1840, 1841,
1842. (Filadelfia, 1845, 5 Vols.), Vol. 1, pag. 129, al menos se aproximan al caréc-
ter genuino de las melodfas yaganes, mientras que los 4 ejemplos tomados por R.
de Carfort (L. F. Martial, <Mission scientifique du cap Horn, 1882-3», Vol. L, p.
209 y siguientes), no pueden ser tomadas ni aln como traducciones libres sino
como meras parodias.

(3) Algunas canciones yaganes anotadas en Punta Arenas de boca de un inglés
que habfa vivido allf durante 40 afios, demuestra claramente que este lapso es
insuficiente para extirpar los habitos musicales inveterados de un europeo.

(4) Quiero expresar mis sinceros agradecimientos al Coronel Furlong, por su
infatigable interés e indispensable ayuda durante mis estudios sobre la misica fue-
guina,

(5) Empleamos aqui los nombres comunes para la designacitn de las diversas
tribus en vez de los términos mas académicos empleados por el Prof. Gusinde
(Selk’'nam, Yamana, Halakwalup).

(71)
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una evaluacién méis completa refiero al lector a mi aporte a la obra
comprensiva del Padre Martin Gusinde sobre los fueguinos (6). Los
intérpretes que cantaron para el Coronel Furlong fueron, entre los
Onas, dos mujeres, Ichjh (Ej. 12), y el «doctor> Yoyo (Ej. 5), ambos
de Rfo Fuego; y dos hombres, Ishtone de Najmish (Via Monte)
(Ej. 3) y Tininisk, un curandero de Haberton (Ej. 9, 11). Entre los
Taganes los corresponsales del Coronel Furlong fueron Simmoor-
whilliss (Alice), de Lauwi (Punta Remolino) y Weemanahakeepca
(Gertrudis) (Ej. 1) y los siguientes hombres: Danushtana (Alfredo),
Nyenpenan (David) (Ej. 13, 6}, acompafiados por Aselensinjiz (Char-
ley), Wuroyinjez (Guillermo) y Calderén (13) o Chris (Ej. 6). En la
regién del Rio Douglas, en 1a Isla de Navarino, canté Eduardo
(Ej. 2, 7) (7).

En la misica que acompaiiamos como ejemplos hemos emplea-
do algunos signos adicionales: + aumenta y — disminuye la nota
hasta un cuarto de tono. La desviacién constante a través de una
cancibén se indica al comienzo (8); una linea gruesa entre dos enca-
bezamientos indica «glissando». Las notas descabezadas y las notas
entre paréntesis cuadrados significan variantes; el signo (un calde-
rén) acorta 1 a nota; las barras dividen grupos de notas y no compa-
ses (9), el signo V marca la pausa de la respiracién.

Las canciones femeninas en verdad no se diferencian musical-
mente, nt forman tampoco categoria aparte de las canciones mascu-
linas. Los deberes y los derechos entre los fueguinos estin distribuf-
dos mas o menos en forma igual entre los sexos. Por eso los shama-
nes femeninos, al igual que entre los pueblos de Siberia, no son des-
conocidos y por supuesto, ellas emplean idénticos cantos que los
«curanderos», para los mismos propésitos mégicos. (P. R. 5a, 9 a
11 a) (10).

(6) Martin Gusinde «Die Feuel'land—lndiar;grr» (Mbdling, Viena), Vol. 2.

(7) Gertrudis, Calderén y Criss cantaron fambién para el profesor Gusinde.

(8) Dentro de lo posible los intervalos se han establecido en forma tonomé-
trica. No hay necesidad, sin embargo, de dar aquf los resultados, pues no tienen
consecuencias antropolégicas.

(9) La velocidad del tiempo medido con un metrénomo en los discos del Pro-
fesor Gusinde, alcanza un término medio de 98 para los Selk'man vy 90 para los
Yamana.

(10) En especial aquellos para sanar a los enfermos (Ejs. musicales 39-41 en
el libro de Gusinde sobre los Selk’man, obra citada, vol. I1); aquellos para aumentar
Ia pesca (Yamana, M. E. 38). Otras categorfas estin probablemente reservadas a
los hombres, por ejemplo las canciones de guerra (Selk’man, M. E. 38) v las can-
ciones de conjuro meteorolégico (?). Algunas canciones magicas son propiedad
personal de un doctor individualizado (Yamana M. E. 19, 20), como es frecuente
entre las tribus de los indios norteamericanos.
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Las ceremonias de iniciaci6n entre los Yaganes, es ejecutada
por los j6venes de ambos sexos y consecuentemente ambos conocen
anticipadamente las canciones que se cantan en esta ocasién, prin-
cipalmente aquellas que acompafia las danzas pantomimicas zoomér-
Tficas (P. R. 1, 13, 6) (11). Como los esquimales, los curanderos

ONA

Canto de mujer. (Disco 129)
a b

z Caunto de crrandera {(Disco 5b)
D _{(~} 2

(11) Martin Gusinde, obra citada, Vol. II, M. E. 1-10 (Yamana), 28-31, 33-
37 (Halakwalup). Otras canciones cantadas durante las ceremonias de iniciacién:
M. E. 12-16 (Yamana), 43-44 (Selk’'man} en las ceremonias Kloleten es una obli-
gacién para las mujeres cantar algonas canciones (Gusinde, Vol. I, pag. 1038 y
M. E. 43-44). Las mujeres yamanas también toman parte activa en los cantos
funerarios (Gusinde, Vol. II, M., E. 21, 22} y por supuesto, en el canto de las pasan-
na, canciones profanas de entretencién (M. E. 23-26). Posiblemente las canciones
de las mujeres Halakwalup cuando van en busca de agua (M. E. 32) son especifi-
cas para esta ocasidn. '
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entre los Onas cantan canciones burlescas para mofarse unos de
otros (P. R. 9 b, 11 b). Gritos de llamada y de respuesta, voceady s
en tono musical, m4s bien cantados que hablados, se usan como ge-
fiales entre los Yaganes (P. R. 7 c¢.). La misma costumbre ha gjdo
registrada entre los primitivos Kubu, en los bosques de Sumatra
(12). Similar en caracter a uno de estos gritos de Hlamada es la fra-

ONA

5’“Can|:o de cuvandero (Disce 94)
a2

- f.-\. Py —r 28

56 Curandera (Disco i12)
-2 b a - b, b

9.
-5
[

lmfvecacién de curandero (Disco 115)
b g+ + fl b €24+ +

se que precede y sigue a la cancién misma en el ejemplo musical 14.
También esta estructura que probablemente tiene (u originalmente
ha tenido} un significado mégico, como frecuentemente ocurre en
canciones nativas, por ejemplo entre lag f6rmulas estereotipadas de
los Kubu, (al principio v al fin), entre los indios Uitoto de Colom-

(12) B. Hagen, Die Orang-Kubu auf Sumatra (Frankfurt am Main, 1903),
pag. 265. Cf. C. Stumpf, Die Anfange der Musik (Leipzig, 1911}, pag. 121.
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bia (al fin) (13) v entre los Pangwe del Cameroon (en la introduc-
cién) (14).

La imitacién realista del canto de los p4jaros, que ejecutan los
espectadores, no los cantores, durante la representacién de las dan-
zas pantomimicas de los Yaganes, no tiene relacién alguna, ni aun
ritmicamente con la misica, pero es un testimonio del talento imi-
tativo de estos pueblos (15). (Compérese con la mmitacién del aulli-
do del coyote, frecuentemente empleado al final de las canciones
de los indios norteamericanos, por ejemplo los Pawnee).

Todas las canciones fueguinas como va se ha demostrado en lo
relativo a los Tehuelches (16), no tienen palabras significativas.
Las sflabas del sentido, sin embargo, estin intimamente asociadas
con la melodia, por lo cual deben considerarse como vestigios de las
palabras originales, las cuales por una razén u otra han dejado de
ser comprendidas y por ello sujetas a distorsién. Este proceso se evi-
dencia al tomar en cuenta repetidos ejemplos, sea de los pueblos
primitivos o de los pueblos cultos (17).

Las canciones, y por ende, toda la cultura de los fueguinos, pue-

de decirse es la tipica de los indios americanos, y es extremadamente

primitiva; el primer juicio se aplica particularmente a los Onas, el
segundo a los Yaganes y a los Alakalufes.

El aspecto més representativo de la musica de los aborigenes
de América es la manera de cantar. Se puede uno dar cuenta de ello
oyendo a los cantores indios (o los discos gramofénicos), pero es de
todo punto de vista imposible analizar la impresién inmediata v
ofrecer a los dem4s una clara nocién sélo con la simple enumeracién
de sus <elementos» musicales. Teniendo esto en cuenta, podemos

(13) F. Bose, Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Vol. II, pags. 1, 25, 1934,

(14) G. Tessmann, Die Pangwe (Berlin, 1914), Vol. II, pag. 320.

(15) W. Koppers, Unter Feuerland-Indianem (Stuttgart, 1924), pag. 66 y
discos fonogrificos.

(16} R. Lehmann-Nitsche, Patagonische Gesiinge Musikbogen (Anthropos,
Vol. 3, 1908) pag. 928.

(17) Este fenémeno se produce a menudo cuando los textos magicos o los
exorcismos de un ceremonial se adoptan de un pueblo cuya lengua no se compren-
de. Para ejemplo ver: sobre Australia, A. W. Howitt, The Native Tribes of South-
East Ausiralia, Londres 1904, pig. 414 (canciones); para el Estrecho de Torres,
Report of the Cambridge Anthropological Expedition to Torres Siraits (Cambridge,
1901-1935), Vol. 4, Cap. 12 (canciones ceremoniales); sobre los textos rituales de
Bali, el estudio del Dr. Poerbadjaraka en el libro de T. de Kleen y P. de Kat An-
gelino, Mudras cuf Bali (Hagen, Westfalia, 1923); férmulas mégicas en los Papi-
ros Helenisticos, publicados por A. Dieterich (Leipzig, 1891) y por aGltimo los resi-

duos de viejas formas que sobreviven en los juegos de nifios y en sus ritmos nu-
méricos.

T g e
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describir la manera de cantar de los indios con los epitetos de enfs-
tica, patética, grave, solemne, impresionante, digna, valiosa, austera,
palabras que pueden aplicarse igualmente a la danza de los indige-
nas, a su conducta motora y a su temperamento. Entre los factores
que ayudan a formarnos la impresiébn mencionada debemos anotar
los fuertes acentos de su misica, a menudo incremientados por aspi-
_raciones que pueden escucharse casi en todos los compases y la ten-
_dencia a conectar las notas por un poriafo y a subdividir las notas
largas por pulsacfones. El tiempo es moderado, mas bien lento, vy
‘permanece constante a través de toda la cancién. Sin embargo, lo
caracteristico del tiemno musical de los indigenas no es nunca agi-
tado ni nervioso, como entre los negros africanos, ni tampoco escu-
rridizo o en olas suaves de ir y venir tan {recuente en los pueblos de
la Oceanfa. Su miisica corre a pesados pasos regulares. Tal vez el
conocimiento méas importante que puede derivarse de las canciones
fueguinas, es el hecho que la manera «enfatica> de cantar, aunque ca-
racteristica entre los Onas y otros grupos indigenas, es desconocida en-
tre las tribus canoneras, tales como los Yaganes y los Alakalufes.

Otro concepto bésico dificil de separar del ya mencionado, es

a manera indigena sdel sentido ritmico> que forma agudo contraste
con el nuestro. Entre nosotros, los grupos ritmicos normales son
yambicos, comenzando desde un ligero, corto e inacentuado golpe
que se eleva hasta el mas fuerte acento del grupo, el cual puede ser
prolongado. En nuestra manera usual de notaci6n musical, los dos
compases estidn separados por la barra de compases, v las notas
que la preceden se llaman «arsis 0 acento débil»; el ritmo indigena,
por el contrario, puede ser descrifo como carente de <arsis». El gru-
po tipico es un «trocaico dindmice». Comienza con el compés fuerte
que generalmente es corto, es seguido por un espacio de respiracién
que lo refuerza y luego baja a través de una escala de acentos que
parecen rebotar: A pesar que la medida de esta serie es variable atin
en la misma cancién (Ej. M. E. 6, 13), el segundo par de un grupo
es siempre méas largo que el primero. Los tresillos son cominmente
del tipo 1 + 2 (M. E. 1, 8, 10) y analogamente las cuatro notas se
agrupan en la formade 1 + 3 (M. E. 6) v los quintillos en la forma
1+ 4 (M. E. 11, al comienzo). El mismo principio gobierna las sub-
divisiones y naturalmente la estructura general de la cancién. En el
ejemplo M. E, 9, el oido occidental sentira las frases como tres com-
pases en 6/8, o sea, grupos de 3 4+ 3, mientras que ellos los indige-
nas, lo sienten como grupos de 1 + 2 de 2 + (1 4 3) trinos cada
uno; las tres pulsaciones de la nota larga representa un grupetto
de 1 4+ 2.




CANCIONES DE TIERRA DEL FUEGO 77

Los tipos de ritmo descritos prevalecen entre los pueblos Yaga-
nes y Alakalufes lo mismo que en la mésica Ona y, en el hecho, en
toda la musica aborigen del norte y del sur de la América. Fuerte-
mente enraizada en la conducta genera! motriz de estos pueblos, es-
tos ritmos reaparecen en los movimientos de danzas: un pie, se apo-
va en el suelo después de un ancho paso hacia el lado; entonces se
levanta el otro pie y se apoya en la misma forma, aunque no tan
fuertemente, cerca del primer pie; sigue un momento de reposo que
se llena hovando el suelo. después se repite el movimiento.

Una caracterfstica de la musica fueguina es su kmifacidn, esto
aparece tanto en la extensién tonal como en el large de las unidades
melédicas. La espina dorsal de la estructura melédica de sus cancio-
nes es un par de notas que limitan una distancia que rara vez exceden
un tono completo (M. E. 8, 4, 14) o aun es meramente el resultado
de la fluctuacién de un solo tono, siguiendo estas fluctuaciones en
la fuerza dinamica (18).

A veces la cancién en su conjunto se limita a la «<segunda» prin-
cipal (M. E. 1). Una tercera nota, sin embargo, se agrega frecuente-

- mente cuando el tono principal alto es alterado por un acento (M.

E. 3 a; 4, 8, 11, 12 al principio), o cuando el tono principal bajo se
deja caer a un compéas débil (M. E. 10 b, 12, 7 ¢). También un mo-
tivo musical de dos notas puede ser transportado en forma que las
notas bajas lleguen a ser las notas altas en la repeticién (M. E. 4,
11, 14). Habiéndose de esta manera aumentado la linea sonora, in-
tervalos consonantes se utilizan como marcos de la melodia, por
ejemplo una cuarta (M. E. 10, 11, 12, 13; 3, 5, 6, 2), 0 como entre fos
Onas una quinta (M. E. 7, 8) o aun una octava (M. E. 9). En las
canciones onas se encuentran cuartas y quintas como progresiones
melédicas (M. E. 2, 6, 7, 9) y en una instancia (M. E. 8) el motivo
es transpuesto hacia abajo por medio de una quinta (19).

Por estos medios, la melodfa de los Onas escapa su estrechez
primitiva y se acerca al tipo indigena general. ComtGnmente las me-
lodfas indigenas comienzan en la nota alta con el mayor volumen v
descienden arrastrando el motivo paso a paso, por lo cual este tipo
ha sido bautizado con el nombre de <tipo melédico escalonados. Al
mismo tiempo, el sonido va decreciendo en volumen y finalmente
muere en la nota baja, que en algunos casos est4 mas de dos octavas

{18) Ver Martin Gusinde, obra citada, Vol. I, Ejs. M. E. 22.

(19) Ejs. de octavas en cantos corales (M. E. 14); de quintas, en Gusinde,
Vol. II. M. E. 13, 14, usadas inconscientemente en vez del unisono. Este hecho
prueba que la consonancia también actia, de una manera fisiol4gica, entre los
fueguinos.
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bajo el tone alto inicial. El segundo verso repite el primero y par-
tiendo del siguiente sube en nivel y asi sucesivamente, el Gltimo
verso queda confinado a pulsarse en las notas méis bajas. Formas
aproximadas a éstas pueden encontrarse en las canciones onas (M.
E. 7,8 09).
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Hay diversas caracterfsticas en las canciones fueguinas, por
otra parte, que ofrecen una excepcién a las formas exclusivamente
descendentes de las melodias indigenas. Con frecuencia, vy en el caso
de los Yaganes como regla general, los motivos o la melodia total
termina con una ssubida» hacia la més préxima de las notas bajas
(M.E. 11;12;13;14: V; VII;15a: b: 1 b; 4 b2; 9 a; ¢). Una subida
similar ocurre en los ..omienzos (M. E. 2; 6; 15 d). Aun el nivel, en
estricta oposicién al estilo indigena americano, puede gradualmente
moverse <hacia arriba> entre verso y verso (20).

120) Canciones yaganes, en Gusinde, obra citada, Vol. 11. M. E. 15.
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En resumen: el estilo musical de los aborigenes americanos se
puede reconocer: a) por el ritmo «trocaico dinamico», que contra-
riamente a las tendencias de la miisica occidental evita las notas
altas; b) una manera peculiar <enfiticas de cantar que es el resul-
tado de algunos factores como una cierta ca'idad de voz, acentos
fuertes en cada unidad-tiempo, pulsaciones lentas y tiempo cons-
tante; ¢} una tendencia al cambio escalonado del tema principal
(melodia de modelo descendente por grados) y la tendencia a una
disminucién repentina en la melodia que desde el principio al fin de-
crece continuamente en altura, intensidad v Ambito tonal. Este es-
tilo prevalece entre los indigenas de ambas Américas, incluyendo los
esquimales, también los de Groenlandia y ehtre las tribus siberianas
relacionadas con estos indios, soméatica y culturalmente, tales como
las tribus Paleo-Asiaticas de los Chukchee y de los Keto (Ostiacos)
del rio Jenissei, y entre las tribus semi Tunguses de los Orotchee en
el bajo rio Amur, v en las canciones folkléricas de la regi6n de
Corea.

Por otra parte, hay excepciones dentro del estilo indigena ame-
ricano aun en el continente. Los Yaganes y los Alakalufes, a pesar
que se asemejan a los indios en su ritmica y en su conducta motriz,
difieren de ellos ent la manera de cantar, que no tiene las caracteris-
ticas aborigenes y mas aun en sus melodias en que abundan caracte-
risticas primitivas como su extremada limitacién, simplicidad, te-
mas escuetos y una tendencia a subir (o retornar) a un nivel ele-
vado que es contrario al modelo general descendente. Los mismos
rasgos arcaicos incluyendo una manera no enfética de cantar ha sido
sefialada en otros lugares de América, aunque enterradas en capas
culturales més recientes y por ello menos frecuentes y menos pronun-
ciadas. Los onas, en algunas canciones, se aproximan al estilo mu-
sical de los indios de las tribus canoneras, por ejemplo en la limita-
ci6n de la gama y en la altura mel6dica creciente, pero no en la for-
ma de cantar. En grado menor acontece fo mismo con sus parientes
continentales, el grupo de los Tehuelches (21). Tanto entre los Fue-
guinos como entre los Tehuelches, la palabra cantada ha perdido
su significacién (22). Se han encontrado también canciones del pri-
mitivo tipo fueguino entre las tribus Uitoto de las selvas virgenes

de la frontera de Colombia y Pert (23). Los antiguos estratos cultu-

(21) E. Fischer, Patagonische Musik (Anthropos, Vol. I1I, 1908, pigs. 1941- 51).

(22) R. Lehmann-Nitsche, Patagonische Gesange und Musikbogen, phgs.
916-40.

(23) F. Bose, obra citada: One Uitoto Song (N.° 36) es casi idéntica con la
cancién epersonal» de un curandero yagan (Gusinde, obra citada. Vol. I1, M. E, 19}.
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rales a que pertenece este estilo musical puede ser atin encontrado
debajo de las otras culturas sudamericanas, por ejemplo la de los
Botocudos y otras tribus del stock racial de los Gees. Por desgracia,
discos fonogréficos de su musica no ha sido grabada todavia.

En Norteameérica el estilo musical primitivo sobrevive en las
canciones de los indios del Sur de California y de las tribus del grupo
Yuma, estrechamente emparentados con ellos (24). Sus voces y su
manera de cantar carecen de la tipica caracteristica indigena; el «su-
bir» de la melodia es atin mas aparente que el de los fueguinos y se
ha desarrollado en varias formas; aunque el Ambito tonal es frecuen-
temente mas amplio, se pueden encontrar rasgos de la limitacién
primitiva especialmente en el hecho que las dos notas principales
estin separadas sélo por un intervalo de segunda y también la nota
mas alta ocasionalmente se subraya como la meta final. En muchas
de estas canciones el significado de las palabras es anticuado. La re-
lacién entre las culturas califernianas v las fueguinas estid confir-
mada atin més por el paralelismo en el campo de la vida religiosa,
social y econ6mica (25).

Considerando por otra parte la uniformidad del estilo musical
aborigen en el 4rea total del Estrecho de Magallanes hasta el Océa-
no Artico y desde las costas orientales de Groenlandia hasta el rio
Jenisey, y considerando por otra, el {uerte contraste que demuestran
las canciones de los Yaganes y de los Alakalufes con el estilo abori-
gen, nos inclinamos a distinguir estas Gltimas tribus como pertene-
cientes en su aspecto cultural y no somético, a un grupo separado
pre-indigena (26). Estos pueblos deben haber sido los precursores

(24) Helen H. Roberts, Form in Primitive Music (New York, 1933); George
Herzog, The Yuman Musical Siyle (Journal of American Folk-Lore, Vol. 41, 1928,
pags. 183-231); Musical Styles in North America (Proceedings, 23rd International
Congress of Americanists, New York, 1928 (1930) pags. 455-58); critica del Iibro
de Frances Densmore, Yuman and Yaqui Music en: Zeitschrift fiir vergleichende
Musikwissenschaft, Vol. 1, 1933, pags. 91-93; (Frances Densmore, Vuman and
Yequi Music. Boletin del Bureau of American Ethnology, 1932, pag. 110; Vol.
11, 1934, pag. 60).

(25} W. Schmidt, Der Ursprung der Gotlesidee (Miinster, 1928, Vol. 11, pag.
1021); y R. H. Lowie, Selk'nam Kinship Terms (American Anthropologist, Vol.
35, 1933, pags. 546-48).

(26) Desde el punto de vista fisico, los yaganes se diferencian claramente de
los onas, No tenemos espacio aqui para discutir el problema de si la manera de
"cantar es una caracteristica fisica hereditaria como la cualidad de la voz v la con-
ducta motora, o si se trata de una mera costumbre tradicional. Se ha sugerido que
el «énfasis aborigen» sea una astucia de los shamanes para dar mayor eficacia a las
ceremonias de encantamiento, pero serfa dificil aplicar esta idea por el hecho que
los vaganes debieron haber asimilado de los onas las practicas medicinales, salvo
la manera enfitica de cantar.
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de la emigracién formal de los indios al continente americano. En este
continente fueron no sélo empujados a las fronteras lejanas o a lu-
gares de acceso dificil, sino que en el transcurso del ti_mpo han sido
sometidos a la influencia de sus vecinos més desarrollados. De ellos
probablemente los Yaganes han tomado en préstamo cultural las
mascaradas que todavia se mantienen inaccesibles al sexo femeni-
no; también han tomado de ellos los Onas, la organizacién de los cu-
randeros y las reuniones ceremoniales. Los Onas, en realidad, no son
los autores de estos hallazgos culturales, sino finicamente los media-
dores en el traspaso de las mascaradas.

19 . , . Yahgan :
Csexaus,saicri‘acion ritual . Tinco nujeres (Disco 2.)
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Fuera del continente americano, el primitivo estilo musical
pre-indio est4 en paralelo estrecho con el de los Veddas (27) vy de los
habitantes de las Islas Andaman (28). Sus melodfas son extremada-
mente limitadas, frecuentemente suben al final de la frase; el namero

(27) C. S, Myers, en su capltulo especial del libro The Veddas (Cambridge,
1911), publicado por C. G. y B. Z. Seligman y M. Wertheimer en Sammelbsnde
der Internationalen Musik-Gesselschaft. Vol. 11, 1909, p. 300,

(28) M. V. Portman, Journal of the Royal Asiatic Society, Vol. 20, Parte 2,
pag. 181.
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de las unidades de tiempo varian arbitrariamente (o de acuerdo
con el nimero de silabas) en casi toda repeticién de una sola frase,
aunque el tiempo permanece constante (los insulares de Andaman
también cantan en octavas y quintas en vez del unisono como a ve-
ces lo hacen los Yaganes).

El hecho conacide de que entre las primitivas culturas autén-
ticas falten por completo los instrumentos musicales que no tienen
gran importancia por si mismos, rezlza el significado de este extrafio
paralelismo que pueden encontrarse en este campo de estudio. En la
danza de la muerte, tal como la presencié el Coronel Furlong (29),
las mujeres yamanas golpeaban el suelo con largos v anchos basto-
nes de madera (que pueden haber sido substituidos por remos).
Kurt Sachs (30), apoyado en el testimonio de Playfair, ha llamado
la atencién a una costumbre similar entre los Garo de Assam,
donde las mujeres cuando velan al muerto, acompafian sus canciones
golpeando el suelo con una pieza de madera. Igualmente entre los
Kurnai, una de las mas primitivas tribus del sur-este de Australia,
en la ceremonia preliminar a la de la iniciacién, las madres de los
novicios marcan el tiempo golpeando con sus bastones en el suelo
(31). {Obsérvese que en todos estos ejemplos es la mujer la que em-
plea los palos de golpear). En sus mascaradas, los Onas y los Yaga-
nes producen atronadores ruidos golpeando el suelo con pieles en-
rolladas como una forma de dramatizar la ira del iracundo espiritn
de la tierra (32). De nuevo el mismo instrumento lo encontramos
usado por las mujeres australianas del sur-este, aunque no como
instrumento golpeador, sino como un tambor (33). La costumbre
Ona tiene paralelismo estrecho con la de los hombres del sur-este
de Australia que en ciertas danzas golpean pequefios monticulos de
tierra o simplemente el suelo con trozos de corteza vegetal (34).
Aun més aguda como coincidencia es la creencia comin a los pue-
blos del sur-este de Australia y al de los fueguinos que los curanderos
aprendan en trance canciones y conjuros de uno de los parientes del

(29) C. W. Furlong, The Southernmost People of the World (Harper's Monthly
Magazine, New York, June de 1909, p. 136).

(30) Curt Sachs, Geist und Werden der Musikinstrumenie, Berlin, 1929, pag.
73 y A. Playfair, The Garos, Londres, 1909,

(31) A. W. Howitt, The Native Tribes of South-East Australie, pag. 620.

(32) Gusinde, Die Feuerland-Indianer. 1, Die Selk’'nam (Modling, Viena,
1931), pags. 922-924; W. Koppers, Unler den Feuerland Indianern (Stuttgart,
1924), pag. 189.

{33) Howitt, obra citada, pags. 389, 392, 528, 536, 579, 618, 620.

(34) Howitt, obra citada, pags. 539, 585, 604, 620.
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difunto o de otros espiritus (35). En ambos pueblos en tiempos pri-
mitivos los curanderos hablaban con curiosas voces, por boca de los
shamanes para informarlos de acontecimientos distantes, por ejem-
plo que una ballena se habfa varado en la costa (36). Lo mismo en-
tre los yaganes que entre los australianos del sur-este, las ceremo-
nias de iniciacién incluyen pantomimas y danzas en que la conducta
y los gritos de los pajaros v animales totémicos se imitan de una ma-
nera realista (37). Por desgracia no se han grabado discos fonogra-
ficos entre los pueblos del sur-este de Australia y Tasmania, antes
que la cortina caiga para siempre en la historia de estos nativos.
Sin embargo, por las valiosas informaciones v anotaciones de las can-
ciones de los Wurunjerri con que contribuyé el Dr. Torrance a la obra
de A. W. Howitt (38}, podemos al menos estar seguros que las me-
lodias del sur-este de Australia eran del tipo estrecho y primitive. Ca-
da verso empieza con un glissando descendente a través de un tono
entero (o menos) y continfia con fuertes acentos en cada compis
hasta que se alcanza la nota mis baja. Al empezar el segundo verso
el nivel baja un grado. Como la cancién se repite, el comp4s entero
no excede de una tercera menor. En otras canciones ocurren una o
més bajadas en cada repeticién, variante de la melodfa de «modelo
descendente por grados» que a veces es usada por los Papuanos del
Estrecho de Torres en sus antiguas canciones ceremoniales (39),
que tal vez sea una importacién cultural venida del norte. Esto pa-
rece probable, pues las canciones de los pueblos del oeste y del cen-
tro de Australia (40), cuya cultura no es primitiva, pertenece actual-
mente al grupo de la melodia de «modelo descendente por grados»
¥ salvo en su manera de cantar, se asemeja a las canciones de los
indigenas americanos. Por ejemplo, una cancién de Arunta puede
ser facilmente tomada por canci6n Pawnee aun por un experto. La
_telacién entre Australia v Sudamérica desde el punto de vista mu-
sical aparece como homéloga y esto encaja bien en el grupo de las
correspondencias culturales de detalle, en las cuales et Prof. Kop-

(35) Howitt, obra citada, pigs. 388, 390, 397, 416, 435; Gusinde, obra citada,,

Vol. 1, pag. 781.

(36) Howitt, obra citada, p. 391; Gusinde, obra citada, Vol. L.

(37) Howitt, obra citada, p. 547, 568, 582.

(38) Howitt, obra citada, pags. 418-21.

(39) C. S. Myers, Music Report, ya citado, Vol. IV, Pags. 238-69,

(40} E. Harold Davies, Aboriginal Songs of Central and South Australia (Ocea-
nia, Vol. 11, 1932, pags. 454-67); C. Stumpl, Die Anfinge der Musik. Pag. 122;
E. M. von Hornbostel (Jahrbuch der Musikbibliotek Peters, Leipzig, 1913, Vol.
19, pag. 21,
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pers (41) ha basado su hipétesis del origen comin de la cultura de
los pueblos del sur-este de Australia y las Islas Andam, por una
parte, y la cultura fueguina californiana, por la otra. De acuerdo
con esta hipbtesis, los antepasados de las tribus primitivas (fuegui-
nos, californiancs, australianos del sureste, tasmanios, andameses,
veddas), debieron haber vivido como vecinos en alguna parte del
Asia en tiempos muy remotos y de alli debieron haber emigrado bajo
la presién de tribus méas avanzadas (indios americanos, australianos,
papuanos, etc.), en lineas divergentes hasta que llegaron a sus ac-
iuales 4dreas geogréficas de ocupacién (habitat).

Cambridge, Inglaterra.

(41) W. Koppers. Die Frage eventueller alier Kulturbezichungen swischen dew:
sudlichsterr Sudamerika und Sudostaustralien (23 Congreso Internacional de Ameri-
canistas, New York, 1928 (1930), pig. 678-86).

NoTA DEL TRADUCTOR

Erick M. von Hornbostel, nacido en Viena en 25 de Febrero de
1867, es, sin duda, uno de los musicélogos mds importanies del siglo.
Después de profundos estudios en el campo de las ciencias y de la filo-
soffa en la Universidad de Viena y en Heidelberg, obtuvo su doctorado
el afio 1900. En Berlin, donde fuera ayudante del profesor Stumpf,
Director del Instituto de Psicologia, se dedicd por completo a la psico-
logia aplicada al campo musical. Empezé entonces a formar su valio-
sésima discoteca de ritmos y dansas de los pueblos primitivos. En su
viaje a Norte América en 1906 realizé una encuesta sobre la tribu de
los Pawnee, En 1917 fué nombrado profesor de la Universidad de Ber-
Iin. Sus trabajos originales v la documentacidn que iba descubriendo
fueron publicados en la coleccidn SAMMELBANDE FUR DIE VERGLEI-
CHENDE WISSENSCHAFT. A base de materiales recogidos por el profe-
sor Martin Gusinde, escribid el estudio que traducimos, editado en
inglés por su amigo el Dr. George Herzog, profesor en la Universidad de
Columbia, Nueva York. Obligado a expalriarse en 1933, el distinguido
musicéloge austriaco murid en Inglaterra el 28 de Noviembre de 1935.
Su enorme coleccidn sobre musica primitive ha sido la fuente de estu-
dio de aquellos investigadores gue han continuado cultivando esa disci-
plina. El articulo sobre la miisica fueguina aparecid en la revista Ame-
rican Anthropologist. Julio-Septiembre, 1936, Vol. 38, N.° 3.

E. P. S.
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ACTIVIDADES CHILENAS
Domingo Santa Cruz, PrEMIO NacioNaAL DE ARTE 1951

De acuerdo con lo que establece la ley, durante el afio en curso
debfa otorgarse el Premio Nacional de Arte correspondiente a un
creador musical. Con el objeto de discernir esta distincién, se reuni6
el Jurado presidido por el Rector de la Universidad de Chile, don
Juvenal Hernandez y por los delegados del Ministerio de Educacién
Plblica, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de dos en-
tidades gremiales de orden musical; don Enrique Soro, don Juan
Orrego Salas, don Alfonso Letelier y don Abraham Rojas, respecti-
vamente,

El fallo fué unanime en favor del compositor don Domingo
Santa Cruz, en atencién a su vasta e importante obra de creacién
musical ¥ a la significativa labor desarrollada por espacio de treinta
afios en nuestro pais de promocién y estimulo a fa musica.

Domingo Santa Cruz nacié en el pueblo de la Crug, el 5 de
Julio de 1899. Se recibié de abogado en la Escuela de Derecho de
ia Universidad de Chile. Cultivé la misica desde su primera edad y
sirvié en el cuerpo diplomatico en su juventud como Secretario en
la Legacién de Chile en Madrid. Continué alli v bajo la direccién
del maestro Conrado del Campo los estudios que habia iniciado en
su pafs natal con Enrique Soro. A su regreso de Europa el afio 1920,
fundé la Sociedad Bach, institucién que bajo su inteligente guia
realiz6 una amplia labor de difusién de la musica coral polifénica v
de la creacién contemporinea. En 1928 tomé participacién activa
en la reforma del Conservatorio Nacional de Mfsica y posterior-
mente en la creacién de la Facultad de Bellas Artes, de la cual fué
su Decano desde 1932 hasta la divisién de ésta en dos Facultades:
la de Ciencias y Artes Musicales y la de Ciencias y Artes Plasticas,
persistiendo hasta la actualidad como Decano de la primera. En
1936 participa en la fundacién de la Asociacién Nacional de Compo-
sitores, filial chilena de la 5. 1. M. C. En 1941 obtiene del Congreso
Nacional la aprobacién de la ley que cred el Instituto de Extensi6n
Musical, cuyos destinos rige desde entonces y que promovib la crea-
cibn de la Orquesta Sinfénica de Chile, del Ballet, Conjuntos de
Camara, etc. que propicia esta institucion.

Adem4s de la inmensa labor administrativa desplegada por
Domingo Santa Cruz, su obra de creacién musical pesa en Chile v
en el continente americano como una de las més importantes den-
tro del panorama actual. Treinta opus de envergadura constituyen
la lista completa de éstas, entre las cuales se cuentan numerosas
obras de cdmara, composiciones vocales, vy un buen ntmero de obras
sinfénicas vy lirico dramaticas. LLa audacia, austeridad y nobleza de
su estilo, emparentado con Hindemith en el aspecto técnico y a la
vez con lo espafiol en lo expresivo, hace de cada una de sus compo-

(85)
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siciones un aporte de alta significacién dentro del ambiente musical
chileno, hasta el dominado por influencias roménticas e impresio-
nistas.

Santa Cruz no ha sido un mfisico que se haya preocupado de
la propaganda exterior de su obra, su caricter o la inmensa labor
desarrollada en su pais no le ha dejado tiempo sobrante para ello.
Es posible que eso justifique el que sus creaciones no se conozecan
en la medida que se merecen en el extranjero. Pero a pesar de ello,
muchas de las composiciones vertidas de su pluma se han ejecutado
en Europa y América, impresionando a la critica y al pitiblico como
el producto de uno de los mas atrayentes compositores de América
Latina. Entre éstas, se cuentan sus dos Cuartetos de Cuerda, sus
Preludios Dramdticos, su Sinfonia N.° 2 para orquesic de cuerdas y
otras tantas. Pero sin duda estidn en espera de ser mayormente di-
fundidas sus obras de més envergadura como lo son las Variacie-
nes en tres movimientos para piano y orquesta, la Caniata de los Rios
de Chile, para coro mixto y orquesta v la Egloga, para soprano solis-
ta, coro v orquesta, agraciada con el Premio de Honor en los Fes-
tivales de Musica Chilena de 1950.

El nombre de Domingo Santa Cruz se agrega ahora, con mo-
tivo de haber sido distinguido por el Premio Nacional de Arte de
1951 a los de Pedro Humberto Allende y Enrique Soro, favorecidos
por esta misma distincién en los afios anteriores.

La R. M. Ch, anuncia un nimero especial dedicado a Domingo
Santa Cruz, manteniendo asi una costumbre tradicional consagra-
da a destacar a las personas que han sido favorecidas por el Premio
Nacional de Arte.

EL pProrEsOrR FERrRUCCIO PIzZI HA MUERTO

Entre los m4s destacados musicos extranjeros que se estable-
cieron en Chile v ejercieron aqui labor docente en nuestro Conser-
vatorio Nacional de Misica, se cuenta a don Ferruccio Pizzi, quien

_acaba de morir en Santiago a la edad de 76 afios. Naci6 este maes-

tro en la ciudad de Piacenza, [talia. Hizo sus estudios en el Conser-
vatorio de esta localidad, donde recibié el titulo de Profesor de

Oboe.

Lleg6 a Chile como primer oboe de una Orgyesta de Opera que
actud en Santiago bajo la direccién del compositor Pietro Mascagni.
Con anterioridad a esto, sus experiencias profesionales habjan sido
reforzadas por cinco afios de labor bajo la direccién de Arturo Tos-
canint.

En 1908 fué nombrado Profesor de las cétedras de Teoria y
Solfeo del Conservatorio Nacional de Mdsica. Dentro de este esta-
blecimiento desempeiié también los cargos de Profesor Jefe del
Departamento de Instrumentos de Viento y Profesor de las cate-
dras de Pedagogia en Instrumentos de Bronce y Madera. Como
tal, fué miembro de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales des-
de 1942,
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Como Profesor de Oboe, formé al primer ejecutante de este ing-
trumento dentro de la Orquesta Sinfénica de Chile, don Carlos Ro-
mero. Fué ademas Presidente del Sindicato Orquestal de Santiago.

En 1947 jubilé en sus cargos de Profesor e inmediatamente
fué contratado nuevamente por el Conservatoric Nacional de M-
sica, donde sirvi6 la catedra de Oboe y de Profesor Jefe del Departa-
mento de Instrumentos de Viento hasta su muerte.

El fallecimiento del sefior Pizzi constituye una pérdida dificil-
mente reparable para nuestro ambiente musical y para la ensefian-
za artistica chilena.

Curso pE EstéTiCcA DEL PrOFESOR HURTADO

Como huésped del Instituto de Investigaciones Musicales, el
distinguido profesor argentino don Leopoldo Hurtado dict6 un Cur-
so de «Estética de la Musica» durante los meses de Agosto y Sep-
tiembre recién pasados, en la Sala de Audiciones del Conservatorio
Nacional de Misica.

El Curso completo, que comprendié siete charlas, fué especial-
mente dedicado a los alumnos del Ciclo Superior y Licenciatura del
establecimiento nombrado vy conté ademéas con la asistencia de un
seleccionado pablico que se interesé vivamente por los topicos tra-
tados por este profesor.

Las ideas expuestas por el Profesor Hurtado, constituyeron un
aporte de considerable valor para todos aquellos estudiantes de los
cursos superiores de nuestro Conservatorio y en especial para aque-
{los que actualmente estan abocados al estudio de musicologia.

Al margen de la actividad desplegada por el profesor Hurtado
en el Cursoc mencionado, este distinguido conferencista asistié a
reuniones de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, entidad que
le confiri6 el titulo de Profesor Académico y de la Asociacién de
Educacién Musical, a cuyos socios dirigi6 la palabra acerca de los
diversos fenémencs de la audici6én musical.

La visita del Profesor Hurtado desperté un vivo interés en nues-
tro ambiente artistico, dejando en todos aquellos que lo conocieron
la impresién de haberse puesto en contacto con uno de los méas pre-
parados especialistas dentro de materias estéticas con que cuenta el
continente americano.

PREMIOS POR OBRA PARA TRABAJOS DE INVESTIGACION MUSICAL

El sistema de Premios por Obra, establecido por el Instituto de
Extension Musical para los compositores chilenos con tan benefi-
ciosos resultados, se ha extendido por Decreto de la Universidad de
Chile N.° 1701, del 10 de Agosto de 1950, a los trabajos de investi-
gacién musical. Recientemente, 1a H. Junta Directiva del Instituto
de Extensi6én Musical estudié y aprobé el Reglamento que rige para
el estimulo de las obras de musicologfa realizadas en Chile.

Resumimos, en lineas generales, las disposiciones de tan impor-
tante iniciativa, que prestar4, sin lugar a dudas, un impulso equi-
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valente al ya constatado en la creacién musical, para los estudios
cientfficos sobre musica. Los Premios por Obra a trabajo de inves-
tigacién podrén ser recibidos por los musicélogos chilenos y los ex-
tranjeros con més de cinco afios de residencia ininterrumpida en el
pais. Las obras que soliciten premio deberén ser inéditas o publica-
das dentro de un plazo no mayor de seis meses antes de la solicitud
del premio. No podran ser premiadas obras que lo hayan sido en
concursos pliblicos 0 que hayan sido remuneradas por el Instituto
de Investigaciones Musicales o el de Extensi6n Musical, por medio
de la Revista Musical Chilena. Los premios consistiran en sumas
globales, adjudicadas conforme a una escala establecida por el Ins-
tituto de Extensién Musical, de acuerdo con el género, extensién,
valor e importancia de los estudios presentados.

Estos premios seran discernidos por un Jurado, compuesto de
tres miembros: uno nombrado por la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, otro por el Instituto de Extensién Musical y el tercero
designado, segfin la indole de la obra presentada, por la Scciedad
Chilena de Historia y Geograffa, la Asociacién de Educacién Musi-
cal o la Asociacién Nacional de Compositores. El Jurado tomara
sus acuerdos por mayoria de votos y previo el informe escrito de sus
miembros sobre la obra, objeto de dictamen.

La clasificacién de obras de investigacién musical, aprobada por
la H. Junta Directiva del Instituto de Extensién Musical, considera
los géneros siguientes: estudio de caracter histérico, estético o téc-
nico musical, que abarquen un perfodo o periodos musicales, una
nacién o naciones musicales, una escuela de composicién o la obra
completa de una personalidad o personalidades musicales, con anéa-
lisis técnico y estético de sus creaciones. Diccionarios técnicos, bio-
gréficos, criticos, analiticos 0 que refinan estos aspectos, asi como
Enciclopedia sobre musica. Biografias o series de biograffas sobre
misicos. Ensayo de carActer histérico, estético, analitico o técnico.
Obras de divulgacién o sintesis de Historia de la Msica, Historia
de Ia Danza, Historia de la Mfsica Chilena, Historia de la Misica
Americana, etapas, periodos o escuelas, dentro de las ramas consig-
nadas. Tratados para el estudio de Armonia, Contrapunto, Instru-
mentacién, Orquestacién, o cualquiera otra de las técnicas musica-
les. Métodos para el aprendizaje v perfeccionamiento de las técni-
cas instrumentales. Estudios sobre folklore. Cancieneros y recopila-
ciones anotadas de materiales folkléricos, con estudios de sus carac-
teristicas. Recopilacion de documentos, textos musicales. Estudios
de Ciencias relacionadas con la mfsica (Actistica, Organografia,
etc.).

)El Jurado, por disposicién reglamentaria, estimulara de prefe-
rencia los estudios que se refieran a la Historia, la técnica v demés
aspectos de la misica artistica y de la muasica folklérica chilena.

Dos ARTISTAS CHILENOS VISITAN SU PAfs

Alfonso Montecino y Fredy Wang, artistas chilenos que han
residido por el espacio de algunos afios en el extranjero, estuvieron
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de paso por Chile, cumpliendo una breve temporada entre sus com-
promisos en otros pafses.

Fredy Wang, violinista nacido en Austria y nacionalizado chi-
leno, ex-primer violin de la Orquesta Sinfénica de Chile, llegb a nues-
tro pais después de cumplir una triunfal jira de conciertos por Eu-
ropa v Norteamérica. Durante su estadia entre nosotros ofrecié
algunos recitales que probaron el enorme progreso artistico experi-
mentado durante los afios de su ausencia de nuestro medio. En el
curso de éstos, no s6lo establecié en forma definitiva la adquisicién
de una madura técnica, sino que a la vez su interés por difundir las
obras contemporineas. Los estrenos en Chile de la Sonata op. 94
de Prokofieff y de la Sonata <«Inmemoriam de Garcia Lorca» de
Poulenc son pruebas de lo afirmado.

Alfonso Montecino, destacado pianista y uno de los més valio-
sos exponentes de la joven generacién de compositores chilenos,
regresé para establecerse algunas semanas en Santiago, después de
haber permanecido dos afios en Nueva York, perfeccionando sus
estudios con Claudio Arrau y con los compositores Bohuslav Mar-
tinu y Edgar Varesse y de haber realizado una exitosa jira de con-
ciertos por Inglaterra, Francia, Italia y los pafses nérdicos. Al igual
que el anterior, Alfonso Montecino se present6 en el Teatro Muni-
cipal en un concierto que prob6 ampliamente el hecho de que este
joven pianista ocupa ya un lugar de singular importancia entre los
virtuosos de América y cuenta con una técnica sorprendentemente
madura para su todavia corta experiencia. Un programa de alta
responsabilidad, integrado por obras de Beethoven, Liszt, Strawinsky,
Allende, Orrego Salas y Juan José Castro sirvié a su presentacion
entre nosotros, la que le vali6 los mas entusiastas elogios de la cri-
tica y el espontineo aplauso de un pfblico que lo obligb a ejecutar
numerosas obras fuera de programa.

Tanto Fredy Wang como Alfonso Montecino partirdn en bre-
ve a cumplir importantes contratos en América y Europa.

FestivaLes CoRaLES DE 1951

En la semana comprendida entre el 21 y el 28 de Octubre se
llevaron a efecto los Festivales Corales de 1951, organizados por el
Ministerio de Educacién Piblica vy la Asociacién de Educacién Mu-
sical. Durante esta jornada participaron coros de diversos estable-
cimientos fiscales y particulares, primarios y secundarios, conjuntos
extraescolares y grupos vocales preescolares.

Los diez actos que comprendieron este Festival fueron encabe-
zados por una solemne Asamblea Inaugural en el Teatro Munici-
pal de Santiago, durante la cual hicieron uso de la palabra, el sefior
Sub-Secretario del Ministerio de Educaci6én, don Julio Arriagada;
el Presidente de la Asociacién de Educacién Musical, sefiorita Bru-
nilda Cartes; participando también el Quinteto Vocal «Polifonia»,
bajo la direccion del maestro Nino Colli; el Conjunto de Madriga-
listas de la Universidad bajo la direcciéon de Mario Baeza y el Coro
de la Colectividad Alemana que dirige el maestro Arturo Yunge.
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Entre los actos realizados se llevé a cabo un fero libre sobre
«El Canto Coral»: ¢) Como expresién artistica; b) Como funcién
educativa, y ¢) Como funcién social, participando como relatores
la Sra. Cora Bindhof, los directores Erasmo Castillo y Mario Baeza
y los compositores Adolfo Allende v Juan Orrego Salas.

En la Asamblea de Clausura hizo uso de la palabra el Decano
de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y Vice Rector de la
Universidad de Chile, don Domingo Santa Cruz, el Presidente de
la Asociacién de Educacién Musical, v el sefior Ministro de Educa-
cién, don Bernardo Leighton, quien a su vez hizo entrega de los di-
plomas, acreditando su participacién en estos Festivales a todos los
Coros que actuaron durante su desarrollo.

Treinta y siete conjuntos corales provenientes de todas las ra-
mas de la educacién, se presentaron durante estos Festivales, lo que
prueba un efectivo incremento de la labor desarrollada por conjun-
tos de este género en nuestro pafs. La difusién de las grandesobras
de la polifonfa coral religiosa y profana de la Edad Media y Rena-
cimiento se ha hecho evidente durante estos Festivalesygracias a la
labor tesonera que en este sentido ha desplegado la Asociacién de
Educacién Musical con el patrocinio de entidades como el Ministe-
rio de Educacién Pablica y la Facultad de Ciencias v Artes Musica-
les de la Universidad de Chile.

MUSICA CHILENA EN EL EXTRAN]JEROQ

En la temporada de conciertos de la Asociacibn Amigos de la
Misica de Buenos Aires, se estrené la Sinfonfa N.° 2 para erquesta
de cuerdas de Domingo Santa Cruz, bajo la direccién del maestro
Desiré Defauw. Resumimos a continuacién diversos comentarios
criticos acerca de esta obra, publicados en la prensa argentina.

«<La Sinfonia del compositor chileno Santa Cruz es una obra
bien lograda en efectos de sonoridades y timbres, pero escueta en
la emocién» («Noticias Graficas»).

«La Sinfonfa de Santa Cruz, uno de los més significativos mf-
sicos chilenos actuales, tiene dos movimientos que combinan la in-
fluencia formal de Hindemith con un tono lirico de elevado vuelo=.
(Critica).

«Del artista chileno Santa Cruz se conocié la Sinfonfa para
orquesta de cuerdas, que revela a un compositor que conoce su ofi-
cio y que logra resultados de equilibrada estructura». (Clarin).

«La Sinfonfa para orquesta de cuerdas de Santa Cruz es una
obra de definido cufio hindemithiano, en la cual el misico chileno
ha puesto mucho mas oficio que ideas musicales. Estas habr4d que
buscarlas preferentemente en los movimientos lentos, ambos de
caricter elegiaco, pues es en ellos donde el compositor demuestra
tener algo que decir, aunque lo que diga carezca de trascendencias.
(Buenos Aires Musical).

«A pesar de la notable extensién de esta Sinfonia, no hay en
ella un momento de vacfo, porque el lenguaje neoclsico, fuerte-
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mente temdtico v elaborado con maestria por el autor, hace que la
forma nunca pierda relieve, dando la impresién de gran solidez.
Del juicio que se desprende de su primera audicién es necesario
destacar el hecho de que se trata de un creador de sélido oficio».
(Corrieri degli italiani).

Se ha anunciado el estreno en Alemania de dos obras chilenas,
<l Concierto para piano y orquesta de Juan Orrege Salas y el Se-
gundo Soneto de [a Muerte, para soprano v orquesta, sobre texto
de Gabriela Mistral de Alfonso Letelier. Ambas obras serdn dirigidas
por el maestro Sergiu Celibidache, actuando como solista de la pri-
mera de éstas, el pianista Helmut Roloff, los dias 21 y 22 de Octu-
bre, en Berlin.

La obra de Orrego Salas sera repetida seis veces en cinco ciuda-
des diferentes de Alemania, Diisseldorf, Frankfurt, Baden-Baden,
Muenchen y Hamburgo, donde actuard el mismo solista bajo la
direccién de los maestros titulares de las orquestas de esas mismas
ciudades.

Tres Villancicos para voces femeninas de Juan Orrego Salas
serdn estrenados el 11 de Noviembre por la Schola Cantorum de
Nueva York, bajo la direccién de Hugh Ross en el Carnegie Hall
de esta ciudad.

SOCIEDAD DE DiscoriLos (CHILENOS

Acaba de constituirse en Santiago la Sociedad de Discéfilos
Chilenos, con el fin de propender a la difusién de la misica grabada.
Con este objeto los asistentes a la primera reunién trazaron un
programa de accién que comprende entre sus puntos més importan-
tes el gestionamiento para que se autorice la libre entrada al pais de
los discos que se consideren de interés cultural.

Aparte de lo especificado, se acordd estimular la grabacién de
misica chilena realizada en colaboracién con las compafifas graba-
doras que acttian en el pais, y la grabacién de misica extranjera eje-
cutada por artistas chilenos. Otro acapite del programa elaborado
consulta la creacibn de discotecas populares destinadas a dar a las
masas la oportunidad de ponerse en contacto con las obras maes-
tras de la Historia de la Musica.

En la Asamblea Inaugural, la Sociedad de Discéfilos Chilenos
eligié6 un Directorio provisional, para que se encargara de la redac-
cion de los Estatutos de la entidad y de la legalizacién de ésta. Los
cargos principales recayeron en las personas de Domingo Santa
Cruz, Presidente; Agustin Edwards B., Vice-Presidente: Carlos
Riesco, Secretario; Alberto Torres, Tesorero v Rafael Huneeus,
consejero.
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ESTRENOS DURANTE LA TEMPORADA DE INVIERNO DE 1051

Un crecido nimero de obras fueron ejecutadas en primera au-
dicién durante la temporada de invierno del Instituto de Extensién
Musical, tanto en los Conciertos Sinfénicos como en los Conciertos
de Camara y de Musica Contemporénea patrocinados por esta en-
tidad, en colaboraci6én con la Asociacién Nacional de Compositores,
filial chilena de la S. 1. M. C.

Entre las obras sinfénicas, se contd con algunas reprises impor-
tantes y primeras audiciones entre las que figuran el Concierte para
arpa y orquesta de René Amengual, la Suite Lirica de Alban Berg,
Sinfonia de Requiem de Britten, Sinfonic Preliminar de <FEl Pdjaro
Burlén» de Acario Cotapos, Concerio Grosse, de Frank Martin,
Congcierto para doble orquesta de cuerdas, piano vy timbales de Marti-
nd, Swuite Francesa de Milhaud, Obertura Festiva op. 21 v Concierlo
para piano y orquesta, op. 28 de Juan Orrego Salas, Sinfonfa N.° 2
de Piston, Concrerto para dos pianos v orquesia, de Poulenc, Concier-
to para violin y orquesta, de Carlos Riesco, Concierto para piano vy
orquesia de vienios de Strawinsky, Suite N.° 3 para orguesta, de Jorge
Urrutia.

Entre la miisica dramética y lirica se destacaron ejecuciones ta-
les como la del oratorio Israel en Egipto de Haendel y de la Egloga
op. 26 para soprano, coro y orqueste de Domingo Santa Cruz, actuan-
do en ambas obras el Coro de la Universidad de Chile. Dentro de
esta misma categoria, la reciente temporada sinf6nica conté con los
estrenos de EI Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla, de la
Cantata <«Frau Musica> de Hindemith y del Ballet «Umbral del
Suefio» op. 30 de Juan Orrego Salas, presentado por el Cuerpo de
Ballet del Instituto de Extensiéon Musical con coreografia de Malu-
cha Solari, escenarios vy vestuarios de Fernando Debesa, bajo la di-
reccion del maestro Victor Tevah.

En los Conciertos de Misica de Camara se ejecutaron cincuenta
obras en primeras audiciones, entre las cuales se cuenta la ejecucién
integral de toda la obra para canto y piano de Claude A. Debussy,
obras de los chilenos Amengual, Becerra, Cotapos, Guzman, Hel-
fritz, L.eng, Morla, Orrego Salas, Puelma, Santa Cruz, Soublette,
Soro y de los extranjeros Britten, Bautista, Berg, Dallapiccola,
Focke, Francaix, Ginastera, Halffter, Hindemith, Honegger, Ives,
Jelinek, Martinti, Milhaud, Pizzetti, Poulenc, Quilter, Respigui,
Rodrigo, Schoenberg, Strawinsky, Tippett, Tosar, Villa-Lobos v
Weill.

Es interesante comprobar al través de este comentario y de otros
aparecidos en la R. M. CH. acerca del mismo tépico, el considerable
aumento de obras contemporaneas que figuraron en la temporada
reciente, comparada con las de los afios pasados. Prueba ello que la
persistente labor de difusién de la misica de nuestros dias desple-
gada por el Instituto de Extensién Musical al través de sus diez
afios de existencia y por la Asociacién Nacional de Compositores en
sus fructiferos ciclos consagrados a la masica moderna, ha encon-
trado un arraigo efectivo en el pablico chileno.
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EL MAESTRO ViCTOR TEVAH EN EL EXTRANJERO

Ha regresado de una jira por los paises centroamericanos y Mé-
jico, el director titular de la Orquesta Sinfénica de Chile, maestro
Victor Tevah. En el curso de ésta dirigié tres conciertos sinfénicos
de temporada y dos populares en la ciudad de Guatemala, frente a la
Sinfénica Nacional de esta capital. La critica sefialé su actuacion
como una de las mas destacadas que se hayan verificado en los 1l-
timos afios, tanto por los resultados obtenidos como por la enver-
gadura e interés de los programas presentados. Consultaron ellos
interpretaciones de la Cuarta Sinfonfa de Brahms, de la Quinta
Sinfonia de Schubert, de Fine Kleitne Nachimusik de Mozart, de 1a
Sinfonta Cldsica de Prokofieff v de las Canciones Castellanas para
voz v orquesta de cAmara del chileno Orrego Salas.

En paralelo a la actividad desplegada por el maestro Tevah
como director huésped de la Sinfénica Nacional, cumplié éste un
contrato con el Conservatorio Nacional, dictando un curso sobre
«Interpretacién de la misica clasica».

Terminadas sus actuaciones en Guatemala, se dirigié a Méjico,
donde cerré contrato para dirigir en esta ciudad durante la tempo-
rada de 1952, y aprovechd para ponerse en contacte con las princi-
pales personas e instituciones que rigen la vida artistica de este pais.

CICLO DE CONCIERTOS HISTORICOS

Una iniciativa digna de estimulo y merecedora del mis entu-
siasta aplauso ha sido la que emprendi6 el Centro de Alumnos del
Conservatorio Nacional de Musica, con la organizacién de cuatro
conciertos histéricos que cubrieron el vasto perfodo que se inicié
con la antigliedad griega hasta la més reciente produccién actual.

En el primere de sus programas se presentaron obras como
Skolio de Seikilos v El Himno al Sol de Mes6medes, algunos ejem-
plos del Manual Gregorianoe, Documentos del Arte Trovadoresco
de la Edad Media, del Arte Culto de esta misma época, Francesco
Landino, Machaud y Dufay, obras pertenecientes al siglo de oro de
la polifonia y renacimiento y fragmentos del drama musical barroco.

En el segundo concierto se cubrié un vasto panorama que com-
prendi6 la misica vocal e instrumental del Barroco, del perfodo
pre-clasico y del clasicismo, ejemplarizada por obras de vihuelistas
espafioles, de la 6pera de Scarlati, de Ia escuela de violinistas italia-
nos y sinfonistas de Manhain y Viena.

El tercer programa abarc la época romantica en sus aspectos
principales y cubriendo ejemplos del romanticismo musical en Chile.
La dltima audicién fué consagrada al impresionismo y época actual,
déndose a conocer creaciones como la Somate para arpa de Paul
Hindemith, las Canciones de Primavera para voces mixtas de Santa
Qruz, ademés de otras obras de Debussy, Poulenc, Malipiero, Tu-
rina, etc. -

Cada uno de estos conciertos fué precedido de un comentario
histérico v anélisis de cada una de las obras presentadas, realizados
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por alumnos de los cursos superiores de musicologia del Conserva-
torio Nacional de Musica. Las ejecuciones de cada una de las obras
fueron cuidadosamente preparadas, especialmente las de aquellas
épocas que implicaban el uso de instrumentos antiguos, para las
cuales se escogieron los reemplazantes modernos mas propios al sig-
nificado estético e histdrico de éstas.

ACTIVIDADES EXTRANJERAS

Frizz Buscu

UNA DE LAS NOTICIAS MAS TRISTES QUE PODfA LLEGARNOS, HA
SIDO LA QUE TRAJO SORPRESIVAMENTE EL CABLE ANUNCIANDO EL
FALLECIMIENTO REPENTINC DEL ILUSTRE DIRECTOR DE ORQUESTA
ALEMAN FRriTz BUSCH, TAN CONOCIDO Y QUERIDO EN LOS PAfSES
AMERICANOS Y PARTICULARMENTE ESTIMADO ENTRE NOSOTROS.

DiricIL ES, EN UNA RESENA NECROLGGICA FORZOSAMENTE BRE-
VE, DECIR TODO LO QUE EL MUNDO MUSICAL CONTEMPORANEO PIERDE
CON LA DESAPARICION DEL GRAN MUSICO QUE FUE Busch. SALIO
DE UNA FAMILIA DE ARTISTAS, CRECI® ¥ VIVIO ENTRE ARTISTAS Y
JUNTO CON SUS HERMANOS, FORMO UN GRUPO CUYOS NOMBRES HAN
ESTADO Y SIGUEN ESTANDO EN EL PRIMER PLANO DE LA ACTIVIDAD
MUSICAL DEL MUNDO. EN LA MUSICA, LA CARRERA DE FRrRITZ BUSCH
COMO DIRECTOR DE ORQUESTA Y LA DE SU HERMANO ADOLF, COMO
VIOLINISTA Y DIRECTOR TAMBIEN, ESTAN SENALADAS COMO TRAYECTO-
RIAS DE LAS MAS ILUSTRES QUE LA HISTORIA DE LA MUSICA DEBERA
UN DfA CONSIGNAR.

Frirz Buscr NACIO EN SIEGEN EL 13 DE MaRrzo DE 1890;
EsTUDIO EN EL CONSERVATORIO DE COLONIA Y EN 1909 FUL NOM-
BRADO DIRECTOR EN RigA. ENTRE 1L0s ANos 1911 v 1912 pIriGro
CONCIERTOS EN GOTHA Y AQUISGRAN. EN 1918 OBTUVO EL NOM-
BRAMIENTO DE DIRECTOR DEL TEATRO DE OPERA DE STUTTGART Y
EN 1922 EL MISMO CARGO EN DRESDEN.

ABANDONG ALEMANIA EN 1933, ACTUANDO COMO DIRECTOR EN
EsraNA, EN EL TeEaTRO COLON DE ARGENTINA, EN CHILE, EN LOS
FEsTivALES DE GLYNDEBOURNE DE GRAN BRETANA, EN Suiza v
AHORA ULTIMO EN EL METROPOLITAN OPERA HoUseE DE NUEvVA
YORK, DONDE FUE DESTACADO COMO UNO DE LOS DIRECTORES MAS
CONNOTADOS QUE ALLf SE HUBIERAN PRESENTADO. EN 1934, LA
UNIVERSIDAD DE EDINBURGO LE CONFIRIO EL T{TULO DE DocTor
Honorar1io EN MUSICA, DISTINCION QUE AGREGO A LAS MUCHAS
QUE SE LE OTORGARON CON POSTERIORIDAD, Y ENTRE ELLAS LA DE
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LA <«ORDEN AL MERITO», QUE LE ENTREGO NUESTRO GOBIERNO,
EN RECONOCIMIENTO A SUS REPETIDAS ACTUACIONES COMO HUESPED
DE LA OROUESTA SINFONICA DE CHILE.

Fritz BuscH EsTUvo EN CHILE HACE MUCHOS ANOS POR PRI-
MERA VEZ, LLEGO CUANDO NUESTRA ORQUESTA SINFONICA PERMA-
NENTE AUN NO EXISTIA Y CUANDO ERA NECESARIO CONTRATAR CON-
JUNTOS EN CIERTO MODO OCASIONALES, QUE ERA PRECISO ADIESTRAR
EN CADA OPORTUNIDAD. SU BATUTA FUE LA PRIMERA GRAN BATUTA
QUE SE CONOCIO EN CHILE COMO MANO ESPECIFICAMENTE DEDICADA
A LA MUSICA SINFONICA. PESE A LAS CONDICIONES ADVERSAS, BuscH
OBTUVCO RESULTADOS SORPRENDENTES Y SU EJEMPLO QUEDO COMO
SEMILLA INCITANTE A LO QUE DEBIA FUNDARSE Y A LOS RESULTADOS
MAGN{FICOS QUE SE OBTENDRIAN CUANDO LA ORQUESTA SINFONICA
ESTABLE EXISTIERA DE VERDAD.

VorLvié Fritz BUscH AL AMBIENTE DE SANTIAGO EN 1942,
RECIEN FUNDADO EL INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL ¥ COMEN-
70O SUS ACOSTUMBRADAS SERIES DE CONCIERTOS QUE SE REPITIERON
POR MUCHAS TEMPORADAS CONSECUTIVAS. TODA LA GAMA DEL RE-
PERTORIO ORQUESTAL PASO POR SUS MANOS, DESDE LOS MAESTROS
CLASICOS, EN CUYA INTERPRETACION ERA INIMITABLE, HASTA LA
MUSICA ROMANTICA Y CONTEMPORANEA Y MUY PARTICULARMENTE
IAS OBRAS CHILENAS, DE LAS CUALES SE OCUPO CON LA MAYOR ES-
CRUPULOSIDAD Y CARINO. SIEMPRE RECORDAREMOS SUS VERSIONES
DE LA Sinfonia Romdntica DE ENRIQUE SORO, DE Variaciones para
piano y orquesta DE DOMINGO SaNTA CRruz, DEL Concierto para pia-
no vy orquesta DE RENE AMENGUAL Y DE LA Cantala de Navidad PARA
SOPRANO Y ORQUESTA DE JUAN ORREGO SALAS, ESTRENADA POR EL
EN SANTIAGO.

Por sI sUS EJECUCIONES ORQUESTALES NOS HAN DEJADO UN
RECUERDO IMBORRABLE Y QUEDAN MUCHAS DE ELLAS COMO PRECIOSO
ARCHIVO EN LA DISCOTECA QUE EL INSTITUTO HA IDO REUNIENDO,
LA ACTIVIDAD FRATERNAL DEL GRAN AMIGO QUE FUE BuUscH No
PODRA JAMAS APARTARSE DE NUESTROS CORAZONES. HOMBRE FRAN-
CO, ESPONTANEO, SEVERO A LA VEZ QUE AMABLE Y POR SOBRE TODO
ESO, COMPRENSIVO ¥ AFECTUOSO, FUE PARA LA MUSICA CHILENA UN
APOYO DE TANTA CALIDAD SINCERA, COMO PARA LOGRAR EL EQUI-
LIBRIO ENTRE LA LARGA EXPERIENCIA EUROPEA QUE VIVIA EN £L
Y LOS NATURALES RECELOS CON QUE NOSOTROS MISMOS HEMOS FRE-
CUENTEMENTE PUESTO EN DUDA LA EFICACIA DE LOS TRABAJOS QUE
HEMOS EMPRENDIDO. BUSCH SE SORPRENDIO DE ENCONTRAR EN
CHILE, cOMO £L EN MAS DE UNA OPORTUNIDAD NOS DIJO, UNA CO-

L
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RRIENTE MUSICAL TAN SERIA Y AJENA A TODO INTERES PERSONAL
Y A TODO PROPGSITO DE COMERCIO; CAPTO EN EL ACTO ESTE SENTIDO
DE NUESTROS IDEALES Y SE PUSO AL SERVICIO DE ELLOS CON LA
MAS GENEROSA DISPOSICION DE ESPIRITU.

BUSCH FUE QUERIDO POR LOS ELEMENTOS ORQUESTALES Y RES-
PETADO COMO POCQS DIRECTORES. ESTA TAREA DE DESPERTAR AFEC-
TO Y CONSIDERACION NO ES FACIL SI NO SE REGNEN EN EL DIRECTOR
CONDICIONES EXCEPCIONALES DE CALIDAD HUMANA Y EN ESTE SEN-
TIDO POCOS HOMBRES HA HABIDO QUE REUNIERAN EL MAS ALTO
GRADO, LOS ASPECTOS QUE PERMITEN HERMANAR LA DISCIPLINA CON
LA SIMPATfA PERSONAL. TRISTISIMA NOTICIA ES LA QUE HOY CON-
SIGNAMOS. ANTE EL DOLOR DE LOS SUYOS, ANTE EL SENTIMIENTO DE
LOS MUSICOS DE TODO EL MUNDO, AGREGAMOS LA EXPRESION DEL
PROFUNDC PESAR CON QUE LAS INSTITUCIONES MUSICALES CHILENAS
HAN VISTO PASAR A LA GLORIA MUSICAL SIN FIN, A ESTE ESPIRITU
ESCLARECIDO, HIJO NOBLE E ILUSTRE DE LA PATRIA DE Bacw. Su
NOMBRE Y SU RECUERDO SERAN IMPERECEDEROS EN CHILE Y QUE-
DARAN EN EL CORAZON DE CENTENARES DE AMIGOS Y MILES DE AT-
DITORES HOY HUERFANOS DE SU ARTE Y DE SU AFECTO.

PREMIER MUNDIAL DE UNA OPERA DE STRAWINSKY

El 8 de Septiembre tuvo lugar en el Teatro Fenice, de Venecia,
el estreno de la nueva épera de Strawinsky The Rake's Progress,
realizado bajo los auspicios del Teatro de la Scala de Milan, la Bienal
de Venecia y la Radio Italiana. Esta épera ocupa un lugar de funda-
mental importancia dentro de la obra de su autor por ser la tinica
composicién de largo aliento en el género dramaitico. Por primera
vez Strawinsky se concentré a la elaboracién de una obra teatral
cuya ejecucién ocupara una funcién completa; ninguno de sus ba-
llets, como tampoco E! Ruisefior, Edipo Rey, Mavra o Persephone
excede Ia hora de duracién.

Aparte de lo afirmado, puede decirse que The Rake's Progress
constituye una vuelta de Strawinsky al género lirico, el que habfa
abandonado por un espacio de veinticinco afios, ademéis de ser la
primera oportunidad en que este compositor escribe una bpera con
texto inglés,

El argumento de The Rake’s Progress est4d basado en una se-
rie de grabados de Hogarth con un libreto elaborado por los escri-
tores ingleses W. H. Auden y Chester Kallman, Es ésta la primera
experiencia de W. H. Auden en lo que respecta a libreto de 6pera,
a pesar de que hace algunos afios escribi6 el texto para una opereta
titulada Paul Bunyan, con musica de Britten.

La nueva 6pera de Strawinsky es en tres actos, divididos cada
uno en tres escenas, que exigen en su totalidad siete decorados dife-
rentes. Su reparto indica la participacién de ocho cantantes: Tru-
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love (bajo); Ana (soprano); Tom Rakewell (tenor); Nick Shadow
(baritono); mother Goose y Baba la Turca {mezzo-sopranos) ; Sellem
{tenor) y el Guardian del Manicomio {bajo). Implica ademis la
actuacién de un coro de mujeres v muchachos.

La partitura ha sido concebida para dos flautas, dos oboes, dos
clarinetes, dos fagotes, dos cornos, dos trompetas, timbales, clave-
cin y cuerdas. La forma que Strawinsky ha adoptado es la de la
6pera tradicional, con arias, conjuntos ¥ coros que constituyen las
partes fundamentales, unidas por recitativos secos o acompaifiados.

La intenci6n del autor ha sido el presentar a los personajes de
esta fdbula como una serie de humorismos que retraten en sf mismos
sus propias psicologias, las que han sido subrayadas por los nombres
que se les ha asignado: Rakewell (rastreador), Trulove (amor ver-
dadero), Shadow (sombra), Sellem (vendedor), ete,

Strawinsky demoré tres afios en escribir The Rake's Progress,
obra que segln los cronistas, basa su efecto esencialmente en una
escritura vocal derivada de los principios del <bel canto» y en una
orquestacién de gran sencillez, economfa de medios expresivos y
variedad coloristica. El autor comenzé a trabajar en esta épera lue-
go de terminar su Misa en 1948. El epflogo de esta obra lleva en su
manuscrito la fecha 7 de Abril de 1951.

El estreno en Venecia de la obra comentada se realizé bajo la
direccién de su autor vy con la participacién en los principales papeles
del tenor Robert Ronseville, la soprano Elizabeth Schwartzkopf y
el baritono Oscar Krauss. Después de éste la obra ya ha sido progra-
mada por los teatros de 6pera de Ziirich, Hamburgo, Stuttgart, Co-
lonia, Diisseldorf, Frankfurt, Miinich, Milan, Paris, Bruselas, Am-
beres, Montecarlo, Koperhage.

CONSTANT LAMBERT HA MUERTO

A la edad de cuarenta y seis afios, o sea en la época sefialada
como de plenitud dentro de la vida de un artista creador e intér-
prete, acaba de fallecer en Londres el compositor y director inglés
Constant Lambert. Naci6 en Londres el 23 de Agosto de 1905; vi-
vi6 algunos afios en San Petersburgo y luego se estableci6 en su ciu-
dad natal, donde perfeccions sus estudios de Composicién con Vaug-
ham Williams. En 1938 fu¢ nombrado director titular del Sadler’s
Wells, cargo que mantuvo hasta su muerte. '

Los primeros afios de actividad como creador y director se ca-
racterizaron por su gran brillo, llegando a ocupar en ambos aspectos
una situacién privilegiada entre los musicos ingleses de su misma
generacién y un prestigio internacional, especialmente en Francia e
Italia. En mdltiples oportunidades sus obras fueron escogidas para
representar a Inglaterra en Festivales Internacionales, descollando
especialmente en el género ballet, dentro del cual se destacan obras
como Romeo y Julieta (Montecarlo, 1926), Pomona (Buenos Aires,
1927), Horoscope (Londres, 1948) y Tiresias, compuesto por encargo
de Arts Council de Gran Bretaiia, presentado por el Ballet Sadler’s
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Wells, durante los recientes festivales y para el cual los disefios esce-
nogréficos fueron hechos por Isabel Lambert, esposa del compositor.

Ademi4s de las obras mencionadas, Constant Lambert es autor
de numerosas creaciones sinfénicas y de cAmara, erntre las que se des-
tacan la Canlalg para piano, coro y orquesta, The Rio Grande,
Music for Orchestra, Swmmer's Last Will and Testament, mascarada
para coro y orquesta sobre un texto de Thomas Nash, King Pest,
rondé para orquesta, etc.

Lambert deja también dos libros de critica, Music Ho! v Study
of Music in Decline.

CLAUSURA DEL FESTIVAL DE GRAN BRETANA

A comienzos de Septiembre, se puso término a la serie de con-
ciertos, presentaciones teatrales y exposiciones organizadas con mo-
tivo del Festival de Gran Bretafia, que se habia iniciado en Mayo
de este afio. En Londres se clausuré éste con el estreno de el Te
Deum para coro y orquesta del compositor ingiés Edmund Rubbra.
Rubbra se ha destacado siempre como creador de obras vocales,
constituyendo su personalidad dentro de la generacion de jovenes
compositores britanicos, la que con mayor propiedad defiende la
tradicién de los antiguos polifonistas ingleses, sin perder de vista la
individualidad vy contemporaneidad de su arte. Su Te Deum ha sido
juzgado por la critica de su pais como una obra de gran exaltacion
mistica, pureza y efectividad musical.

«No es comin,—nos dicen los cronistas—que un Festival pro-
duzea una abundante floracién de obras maestras. Por ello podemos
darnos por satisfechos con que el Festival de Gran Bretafia nos haya
deparado, adem4s de algunas admirables piezas de circunstancias
como Festival March de Alwyn y Music for a Festival de Gordon
Jacob, una obra que conservara firmemente un primer puesto en el
repertorio contemporaneo; el segundo Concierto para piane de Allan
Rawsthorne».

Entre obras ejecutadas durante las veladas de clausura de este
Festival, se menciona el filtimo ballet de Constant Lambert, Tire-
sias, estrenado por el ballet del Sadler’s Wells, pocos dias antes del
fallecimiento de su autor.

ALBERTO GINASTERA EN FFRANKFURT

Acaba de regresar a Buenos Aires el compositor argentino Al-
berto Ginastera, después de haber asistido al Festival de la Sociedad
Internacional de Miusica Contemporénea en Frankfurt, donde se
ejecuté su Cuartelo de Cuerdas y de haber realizado una répida jira
por algunos pafses europeos. Su obra fué ejecutada en Frankfurt
por el Cuarteto Koeckert, conjunto que repetird su audicién en Ita-
lia, Francia y Gran Bretafia. La critica alemana recibi6 la obra de
Ginastera con expresiones de gran entusiasmo, sefialdndola entre
las mas destacadas presentadas durante el Festival de 1a S. I. M. C.




cRONICA 99

El maestro Ginastera, de paso por Paris, fué invitado por el
Director de! Conservatorio Nacional, M. Delvincourt a formar
parte del Jurado encargado de discernir los premios del Curso de
Composicién de dicho establecimiento, junto con los compositores
Messiaen, Jolivet, Auric y Samazeuilh. En esta misma ciudad asis-
ti6 como invitado especial a la Asamblea General del Consejo In-
ternacional de Musica, de la UNESCO y al Congreso Internacional
de Bibliotecas Musicales.

La presencia de Alberto Ginastera en las deliberaciones del
Festival de Frankfurt, fué de enorme utilidad para la defensa de los

puntos de vista que son comunes a todas las filiales latinoamericanas
delaS. 1. M. C.

MUSICA CONTEMPORANEA EN ALEMANIA

La Sociedad Mitsica Viva en colaboracién con la Bayerischen
Staatsoper v la Baverischen Rundfunks, ha realizado durante el
presente afio una magnifica labor de difusién de la misica contem-
poranea en diez conciertos sinf6nicos, de cAmara y espectéculos de
6pera, muchos de ellos consagrados en su totalidad a la obra de un
soloc autor. Entre éstos se menciona la presentacion de Carmina
Burana de Carl Orff, del Wozzeck de Alban Berg, de la 6pera Des
Simplicius Simplicissimus Jugend de Karl Amadeus Hartmann.

Entre las obras sinfénicas y de cdmara presentadas en esta tem-
porada, se cuenta el Concierto Filorménico de Paul Hindemith, el
Concierto para piano vy orquesta de viento, La Consagracidn de le Pri-
mavere, El Pdjaro de Fuego y Las Escenas de Ballet de Igor Strawinsky ;
el Segundo concierto para piano y orquesta, la Sonaia para viclin solo
v la Sonata para dos pianos y percusidn de Bartok; el Concierto de
cdmara, para violin, piano vy tres instrumenios de viento de Alban
Berg; el Quinio Concierto para prano y la Sinfonia op. 100 de Pro-
kofieff; el Concterto para violin y orguestea de Boris Blacher; la Se-
gunde Sinfonia de Darius Milhaud; Innominata, para orquesta de
Conrad Beck y la suite Dantons Tod de Gottfried von Einem.

Todos estos conciertos fueron transmitidos a toda Europa por
la Bayerischen Rundfunks y grabados en cinta magnética para fu-
turas grabaciones comerciales de las principales obras presentadas.

BergsHIRE MUsic CENTER

Durante los meses de Julio y Agosto del presente afio, se desarro-
116 la novena temporada del Berkshire Music Center, contando con
numerosa asistencia a los conciertos v cursos que alll se verificaron.
Se ofrecieron tres conciertos sinfénicos semanales, ademas de las
casi diarias presentaciones de mdsica de cAmara, obras corales v
6peras. En esta oportunidad actuaron como directores de la Orques-
ta Sinfénica de Boston, Charles Munch, Eleazar de Carvalho y Lu-
kas Foss.

El curso de Composicién estuvo a cargo de Aarén Copland y
L.uigi Dallapiccola y el de dpera, de Boris Goldovsky.
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Entre las principales obras ejecutadas en esta oportunidad se
cuenta la Sexia Sinfonta de Prokofieff, la Quinta Sinfonia de Mennin,
la Segunda Sinfonta de Guarnieri, la Quinte Sinfonfa de Honegger,
Spring Symphony para coros, solista y orquesta de Britten y la
Tercera Sinfonia de Roussel.

El Departamento de 6pera que hasta el momento habfa reali-
zado los estrenos en Estados Unidos de Peter Grimes de Britten
(1946), del Idomeneo de Mozart (1947), del Albert Herring de Britten
(1949) y las reprises de Iphigenia in Tauris de Gluck, realizé este
afio el estreno de Le Roi de Yvetot de Ibert y de la Dame de Pigue
de Tchaikowsky.

En paralelo a toda esta actividad de conciertos, cratorios v
Operas, se realizaron foros libres sobre materias artisticas presididos
por Aarén Copland, conferencias y reuniones académicas entre los
artistas y alumnos inscritos en la temporada.

EL FEsTivaL DE EDIMBURGO

i

Con especial brillo acaba de celebrarse entre el 19 de Agosto y
el 8 de Septiembre, el quinto Festival de Mfisica y Drama de la ciu-
dad de Edimburge. Cont6 este afio con la actuacién exclusiva en
Europa de la Orquesta Filarmé6nica de Nueva York, dirigida por
los maestros Bruno Walter v Dimitri Mitropoulos, v con la actua-
cién de solistas como Robert Casadesus, Zino Francescatti, Myra
Hess, Rudolph Serkin y Solomén. Junto a la institucién mentada
actuaron la Orquesta Sinfénica de Halle, bajo la batuta de Sir John
Barbirolli, la Filarménica de Londres con Sir Adrian Boult, la Or-
questa Nacional Escocesa con Walter Susskind y la Orquesta de la
BBC Escocesa bajo la direcci6bn de Ian White. En los conciertos de
camara actud la Orquesta de Cuerdas de Boyd Neel, la de los Lon-
don Mozart Players, los Coros de la Academia de Viena dirigidos por
Ferdinand Grossmann y los de la Universidad de Edimburgo dirigidos
por Jan Pitt-Watson, el Cuarteto Amadus, el Griller y el Nuevo
Cuarteto Italiano. La o6pera de Glyndebourne dirigida por Fritz
Busch, en una de sus filtimas actuaciones, tuvo a su cargo las repre-
sentaciones dramadtico-musicales del presente Festival.

Un crecido ntimero de obras contemporaneas fueron escuchadas
en esta oportunidad, entre las que destacamos la Sinfonia N.° 2
de Willilam Wordsworth, la Elegie para orquesta de cuerdas de
Ernst Krenek, el Apolo vy el Concierto pare cuerdas de Strawinsky,
la Sinfonia N.° 5 de Karel Jirdk, la Cuarie Sinfornia de Vaugham
Williams, la Segunda Sinfonia de Kabalevsky, la Serenata en sol
de Moeran y el Concierto N.° 4 para piano v orquesta de Francesco
Malipiero, actuando como solista y director Dimitri Mitropoulos.

EL FESTIVAL DE ALDEBURG

Comparado con otros Festivales Ingleses, el anual de Aldeburg
tiene dos virtudes: la de realizarse en un pequefio pueblo lleno de en-
cantos y compacto en su distribucién y el que sus programas sean
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de gran unidad, dado el hecho de ser seleccionado por Benjamin
Britten, quien escoge las obras conforme a sus propios gustos, exclu-
yvendo todo aquello que no le interesa y que probablemente darfan
un especial atractivo de gran ptblico a esta jornada de arte.

En Aldeburg se escucha Monteverdi, Bach, Mozart, Purcell,
madrigalistas y polifonistas del Renacimiento y Edad Media, v un
crecido ntimero de obras contemporaneas. Beethoven y todos los
otros grandes maestros que figuran en el repertorio corriente de con-
ciertos, no figuran en sus programas.

El Festival de este ailo durd diez dias, del 8 al 17 de Junie, y
durante él se presentaron obras como Jephtha de Haendel, Dido v
Eneas de Purcell, Il combattimento di Tancredi e Clorinda de Mon-
teverdi, Albert Herring de Britten, aparte de un sinntimero de obras
de camara, sinfénica y corales. Entre estas tltimas, figuraron la
Primera Sinfonfa de cAmara de Schoenberg, el Concierio para piano
3 cuerdas del espafiol Roberto Gerhard, la Sonatina Provenszal de
Milhaud, el ciclo de canciones titulado The commandment of Love
de Arthur Oldhan, discipulo de Britten, la cantata San Nicolds del
propio Britten, la M4stca Finebre para la Reina Maria de Henry
Purcell, la Cantata N.° 118 de Bach, la Misa de los Pobres de Satie,
Fanfarra para bronces de Tippett y Metomorfosis para oboe solo
de Britten. Seis piecesitas que describen a Pan, Phaeton, Niobe,
Bacchus, Narcissus y Arethusas. Sobre esta Gltima dice el critico
John Amis: «Mientras menos atrayente es la proposicién, més acer-
tado es Britten como compositor. Si a cualquier otro creador se le
impusiera el escribir una obra como la que Britten estrené en este
Festival, pedirfa una o dos horas de duracién, una orquesta sinf6ni-
ca completa, coros, solistas, ondas Martenot y Dios sabe qué otras
cosas. A Britten, en cambio, le dan un oboe y diez minutos vy el re-
sultado es encantador, estimulante, de buen gusto v realizado con
esa magnifica técnica gue posees.

Las palabras del cronista citado se pronuncian en otra parte
de su comentario acerca de los artistas que actuaron en el reciente
Festival de Aldeburg y entre éstos destaca a Joy Boughton (oboe),
Enid Simon (arpa), William Prinrose (viola), John Cross y Peter
Pears (canto), y al propio Britten que algunas veces dirigi6, otras
toct el dulcitone en el K. 617 y el piano en el K. 459 de Mozart,
acompafié romanzas de Tippett o de Verdi, y tocé las partes de con-
tinuo en alguna cantata de Bach o sonata de Haendel.

CONCIERTOS EN LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE TUCUMAN

Testimonio de la interesantisima labor de difusién musical rea-
lizada por el Instituto Superior de Artes de Ia Universidad de Tu-
cuman, son los programas de los Conciertos Sinfénicos, de C4mara
v Corales realizados alli en las quince audiciones sinfénicas efec-
tuadas hasta el momento, se observa una gran variedad de reper-
torio, dentro del cual se da un énfasis especial a la misica contem-
poranez, la que se alterna con creaciones de la antigiiedad cl4sica y
roméntica seleccionada de una vasta lista de obras. Entre las pri-
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meras de las nombradas, pueden mencionarse composiciones de
Strawinsky, De Falla, Messiaen, Rathaus, Ravel, Strauss, Honeg-
ger, Pizzetti, Katchaturian y de los argentinos Gianneo, Williams,
Casella, Castro, Garcia Morillo y César Brero. Algunos de estos
conciertos han contado con la presencia de solistas de fama inter-
nacional como Jérg Demus, Zlatko Topolsky, Wilhem Backhaus,
Victoria Milicescu, Roberto Locatelli v otros. Han actuade como
directores de esta temporada Jean Constantinesco, Carlos Cillario,
Jascha Horenstein, Desiré Defauw y Leonello Forzanti.

Aparte de la temporada sinfénica y en paralelo con ésta, se han
realizado algunos recitales como el que Juan Laczkovich ejecuté,
de obras de 6rgano, de Bach, Haendel, Liszt, Bossi, Dubois y Franck
v los conciertos ofrecidos por Jorg Demus y Wilhem Backhaus.

Luis Castellazzi, frente al conjunto de Los Madrigalistas de
Tucumdén, interpretd cuatro programas de motetes y madrigales
renacentistas junto a obras de autores modernos, con una seleccién
de obras del més alto interés e inteligente seleccién, entre las que
figuran los nombres de compositores tan destacados como Victoria,
Palestrina, Lassus, Ingegneri, Monteverdi, Vecchi, Ginastera, Cas-
tellazzi, etc.

El extraordinario desarrollo artistico de la Universidad Nacio-
nal de Tucuman, constituye un paso efectivo hacia la desentraliza-
cién de la actividad cultural, en que estian empefiados muchos pafses
latinoamericanos que hasta el momento habian concentrado todo
el peso de ésta en sus propias capitales. Por esto, la temporada de
conciertos comentada mAs arriba, constituye un aporte valioso en
el aspecto mencionado, del que debemos felicitarnos como ciudada-
nos del continente americano. ‘

EL XXVI FestivaL DE 1A S. 1. M. C. EN SALZBURG

Se ha fijado como sede para el Festival préximo de la S. 1. M.
C. la ciudad austrfaca de Salzburg, el que se realizarid entre el 21
vy 29 de Junio de 1952.

La seccién austriaca de 1a S, [. M. C. ha solicitado de todas las
filiales de esta instituci6n, el enviar obras sinfénicas, para orquesta
de camara, de miisica de cAmara (vocal o instrumental) y compo-
siciones corales, con o sin acompafiamiento, al Jurado que se reuni-
r4 durante el mes de Enero en Viena y compuesto por los siguientes
compositores: Hans Henkemans, Goffredo Petrassi, Heinz Schréter,
André Souris y Friedrich Wildgams.

Como un complemento a los conciertos que en esta oportunidad
se ofreceran con obras seleccionadas por el Jurado Internacional, la
seccién austriaca ha anunciado la realizacién de dos conciertos de-
dicados a la miisica de su pals, en los cuales se ejecutarin Cinco
Piezas Orquestales op. 10 de Anton Webern, el aria Der Wein de
Alban Berg, las Vartaciones para Orguesta op. 31 de Arnold Schoen-
berg vy otras obras aun no elegidas. Habr4 ademé&s una presentacion
de ballet, que incluird la obra titulada Variaciones de Hans Werner
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Henze y una velada de 6épera de camara con las Operas Minutas de
Milhaud v Prinzessin auf der Erbse de Ernst Toch.

Cada una de las filiales de la S. L. M. C. podrén someter al
Jurado Internacional hasta seis composiciones, las que deberan estar
en Viena antes del 15 de Diciembre del presente afio.

PriMER FEsTivAL DE MUsIca CONTEMPORANEA EN LA PraTta

El compositor argentino Alberto Ginastera, Director del Con-
servatorio de Musica y Arte Escénico de la provincia de Buenos Aires,
organizé durante el mes de Octubre del presente afio, el primer Fes-
tival de Miusica Contemporanea, a cargo de profesores y alumnos
del establecimiento mencionado, los que se realizaron en el Salén
de la Biblioteca Ptiblica Central de La Plata.

E! propio organizador invit6 al pfiblico a asistir a dicho Festi-
val con un pequeiio manifiesto que resumimos a continuacién:

«Uno de los hechos estéticos mds curiosos del siglo XX en el arte
musical, es lo desunién que existe enire el compositor y el publico al
cual van dirigidas sus obras.

«Tanto en loa Edad Media como en el Renacimiento, en el Barro-
co, en el Clasicismo 0 en ¢l Romanticismo, el artisia estaba imntima-
mente ligado @ su ambienie y sus creaciones eran la base de toda acti-
vidad musical. En la historia encontramos miiltiples ejemplos de la
Iégica unidn que existia entre milsico y oyente a través de todas las
épocas.

«Pero a fines del siglo pasado, se interrumpe ese equilibrio, kallén-
dose el compaositor, casi siempre, alejado espiritualmente de la gran
masa de prblico que asisie a sus conciertos.

«La profunde evolucién que ha sufrido la musice en el tllimo
medio siglo, ha reducido la capacidad de adaplacién del oyenie, y es
por esta razén que el creador moderno pasa a ser, en nuestros dias, un
desconocido, por cuanto sus obras no alcanzan en el pueblo lo resonan-
cia que era habitual em otras épocas.

« Nuesiro Conservatorio, enire sus fines esenciales, tiene lo fun-
cidn de propender a que el pueblo lenga un mayor y mejor conocimiento
de la miisica contempordnea, especialmente la de nuestros creadores.

«Si los conciertos piiblicos y la radiotelefonta procuran al publico
amante del arte musical, la posibilidad de conocer las obras de los mds
notables composilores de otros tiempos, nuestro Instituto ampliard esa
esfera de accidn cultural, y por medio de Festivales Anuales de M-
sica Contempordnea, hard conocer las obras de autores argentinos y
extranjeros, que permilan apreciar mejor la evolucion de nuesiro arie
en el siglo X X>».

Fn conformidad a los principios enunciados, se verificaron dos
conciertos consagrados totalmente a la audicién de obras de cdmara
argentina, figurando en sus programas composiciones de Washington
Castro, Dante Bozzolo, Tobias Bonisatti, Roberto Garcia Morilio,
Tirso de Olazabal, Angel Colabella, Antonio Tauriello, Sergio de
Castro, Antonio Iervolino, Carlos Fernindez, Torcuato Rodriguez,
Pedro Séenz y Luis Gianneo.
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CONCIERTOS DE MUSICA DE CAMARA

EN la programacién de la temporada del presente afio, el Institu-
to de Extensi6n Musical ha incluido seis conciertos dedicados a ma-
sica de cdmara, propendiendo asi a la difusién de un género musical
que atin ne tiene profundo arraigo en el espiritu del pablico profano
que gusta de la buena musica. En efecto, es f4cil constatar después
de las primeras audiciones, la asistencia de un reducido ntimero de
personas que pertenecen a la «élite» vinculada a las actividades
musicales de nuestro ambiente.

Es indudable que el escaso favor que dispensan las masas de
aficionados a este género de musica, obedece a un sinnfimero de cau-
sas, entre las que mencionamos por su importancia las siguientes:
escritura compleja y con poca diferenciacién timbrfstica que hace
de la misica de cAmara el mas alto exponente de la musica pura, lo
que exige para escucharla un alto poder de concentracién mental y
un entrenamiento auditive superior al término medio corriente;
desaparicién de las condiciones sociales que en Europa, en el perfodo
clasico y romdntico, propiciaron su nacimiento y desarrollo; auge,
en nuestro siglo, del sinfonismo orquestal v de todas las manifesta-
ciones musicales de caricter masivo; v menor difusién de ella entre
amplias capas de ptblico. A pesar de las constataciones de caracter
general que acabamos de hacer, suprimir los conciertos de misica
de cdmara significaria elegir el peor de los caminos. . . Recordemos
a este respecto que en la época en que no existia Orquesta Sinfénica,
tampoco habfa pablico capacitado para escuchar sinfonias de Mozart
¥ Beethoven; que la creacién de las primeras agrupaciones orquesta-
les se hizo a costa de inmensos sacrificios y contra la opinién de una
mayoria de personas que calificaba tales esfuerzos de inftitiles y des-
tinados a fracasar. Hoy los resultados est4n a la vista v han otor-
gado a Chile el prestigio- de ser uno de los pafses mas musicales del
continente.

Lo mismo puede ocurrir con la misica de camara, persistiendo
en su difusién. No debemos olvidar que Chile es un pafs joven y que
como tal, carece de la tradicién musical secular de los paises euro-
ropeos.. La cultura, en todas sus miltiples manifestaciones, sélo lo-
grara penetrar con la labor asidua v constante, y cuando ella sea
no s6lo una realidad en extensién, sino también en profundidad.

Referente a este aspecto, no queremos pasar por alto mencio-
nar la creacién del Comité de Orientacién Artistica de la Univer-
sidad de Chile, que puede legar a ser un factor de decisiva impor-
tancia para subsanar las fallas anotadas, puesto que su objetivo
mas importante es la formacién del futuro piiblico capaz de apre-
ciar la misica en sus multiples facetas. Dicho Comité prepara con-
ciertos especiales para los estudiantes, conglomerado que es, por el
momento, el material humano de mayor plasticidad espiritual. Por
las proyecciones de esta iniciativa, sus consecuencias en-beneficio
de la cultura se haran sentir a muy breve plazo, por o que no cabe
sino estimularla y aplaudirla.

(104)
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El primer programa de conciertos de cdmara fué confeccionado
en base al conocido Noneto de Beethoven, del que un conjunto de
instrumentistas de la Orquesta Sinfénica de Chile ofrecié una exce-
lente versién. Asimismo, el Cuarteto del Instituto de Extensi6n
Musical hizo su primera presentacién de este afio con el Cuarteto
en re menor de F. Schubert.

Con respecto al Noneto de Beethoven, no obstante ser una
obra muy agradable de ofr, pertenece a la primera época del men-
cionado compositor, y en ella se observan las caracterfsticas propias
del Divertimento cl4sico, continuador de la suite, caida en desuso
por aquella época.

El cuarteto en re menor de Schubert es de mucha mavor signi-
ficacién, tanto dentro de la obra de este compositor, como por su
importancia en la literatura de este género en los albores del Ro-
manticismo. Estamos acostumbrados a apreciar en Schubert al au-
tor de los «<lieder», en los que es sin duda figura sefiera entre los com-
positores de su época; su obra pianistica, «Momentos Musicales»,
«Impromptus>», etc. figuran como repertorio obligado en el estudio
del piano en los Conservatorios; el cine v la radio han difundido
intensamente su Sinfonfa Inconclusa, vy en los programas de los
conciertos sinfénicos se suelen incluir algunas otras sinfonias, muy
inferiores a sus cuartetos en cuanto a su realizacién y logro de los
propositos perseguidos por el compositor. Es un hecho conocido
que asi como la escritura fugada fué la manera natural de expresar-
se de Bach, la forma Sonata Ia de Haydn, Mozart y Beethoven, el
«lied» constituy6 para Schubert la forma ideal en la que volcéd lo
mejor de su personalidad de creador. Al tratar este compositor de
injertar en la forma Sonata los procedimientos de escritura tipica-
mente arménicos y carentes de desarrollo del «lieds» romantico, se
hizo evidente la limitacién de sus recursos, principalmente en los
desarrollos. La imitacién constante, en sus sinfonias, de modelos de
maestros anteriores es una prueba de su esfuerzo por conseguir el
dominio de los procedimientos propios de dicha forma. En sus cuar-
tetos le fué més facil soslayar tales limitaciones técnicas, porque la
estructura de este conjunto se presta mejor al cardcter de confiden-
cia intimista de su musica. Es asi que después de los primeros cuar-
tetos escritos entre los afios 1812 v 1813, en los que es evidente la
influencia de Haydn y Mozart, compone en 1817 los Cuartetos en
mi bemol y mi mayor, op. 125, que ya poseen el sello de su personali-
dad. Sin embargo, no es hasta 1826, es decir, hasta dos afios antes
de su muerte, que escribe los mas importantes: el Cuarteto en re
menor v el en so! mayor.

A pesar de que en sus cuartetos prevalece la caracteristica de
una escritura armonica, y por lo tanto diferente de la de los Cuarte-
tos de Beethoven, que es contrapuntistico-arménica, ellos poseen
cualidades que los hacen muy estimables. Resaita en primer término,
el profundo dominio de los recursos de los instrumentos de cuer-
das, lo que le permite recabar del conjunto la maxima eficacia sono-
ra. A esto se suma, en el Cuarteto en re menor, por ejemplo el inte-
rés que le confiere el juego y la oposicién de colores tonales ldgubres
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a tonalidades mas claras v luminosas, v el acertado contraste que en
el primer movimiento tiene el primer tema, de caracter enérgico,
con el segundo, tierno y acariciador, o que da a Schubert un amplio
margen de posibilidades de explotacién, con los recursos que fe son
peculiares. De més est4 hablar del andante con variaciones sobre la
melodia de su lied <la muerte y la doncella», que di6 origen al titu-
lo de este cuarteto, y que mereci6 las innumerables loas prodigadas
por cuanto comentarista se ha ocupado de él: del Scherzo, cuyo
ritmo entusiasmé tanto a Wagner, que de él extrajo el tema de Sig-
frido forjando su espada; o del brio arrollador de su final.

Existen dos criterios para enfocar la critica de una obra: o rela-
cionarla con su tiempo vy con el artista que lacre, ocontemplarla con
la mentalidad de nuestro siglo, que ha realizado un balance critico
de 1a historia y trata de sacar alguna experiencia y establecer algunas
conclusiones que sirvan de norma para el futuro. Observados los
cuartetos de Schubert con el primero de los mencionados criterios,
ellos significan un aporte positivo del Romanticismo al arte musical,
tanto por su riqueza expresiva, como porgue representan el expe-
rimento realizado por un compositor de fusionar los procedimientos
del «ied» con la forma sonata, lo que es una novedad para su época.
Si tal experimento fué impuesto por una deficiente formacién téc-
nica o por el imperativo de su instinto musical, ello es una cuestién
distinta y de exclusiva competencia de un estudio critico mas amplio.

Ahora bien, si los juzgamos desde el punto de vista del concepto
que el compositor moderno tiene de la escritura que debe emplearse
en este género de cAmara, la opinién es sin duda desfavorable. Hoy,
como consecuencia del estudio de las obras maestras del pasado,
se ha llegado a lIa conclusién de que la escritura més favorable para
este conjunto, es la contrapuntistica, que coloca a los cuatro instru-
mentos en un mismo pie de importancia. Ello no excluye, como es
natural, la oposicién de secciones arménicas contrastantes. En este
sentido adquieren los ultimos cuartetos de Beethoven una impor-
tancia trascendental. En Schubert ocurre todo lo contrario: el pri-
mer violin Ileva casi ‘siempre la voz cantante, con lo que los demds
instrumentos desempefian el papel de simples realizadores de la ar-
monia o el de acompafiantes. Lo cual es la negacién de la escritura
contrapuntistica, que establece como norma primordial el didlogo
individualizado de las partes.

A distancia de mas de cien afios de su muerte, aun se justifica
lamentar que una malhadada fiebre tifoidea le haya llevado de esta
tierra cuando apenas trasponia el umbral de su juventud, y en el
preciso momento en que proyectaba realizar una revisi6n total de
su técnica de compositor. Quien sabe qué frutos habria dado su ge-
nio algunos afios més tarde. .. De todas maneras, sobrevive aln
hoy su obra por exclusivo milagro de la emociéon humana que tras-
ciende.

En la parte central del concierto figurd la Sonata para violin y
piane del compositor Enrique Soro, cuya ejecucién estuvo a cargo
de Enrique Iniesta y Giocasta Corma.
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Por la importancia que reviste esta Sonata en la produccién
del maestro E. Soro, creemos que merece un comentario especial.

Se ha dicho que con la aparici6n de la personalidad de Soro
en la vida musical del pais, comienza la verdadera historia de este
arte en Chile. En efecto, durante todo el siglo X1X, la 6pera, y es-
pecialmente la italiana, constitufa el eje y la mAxima aspiracién de
las temporadas musicales de Santiago. Era la época en que en [ta-
lia se formaban compafifas que viajaban por América del Sur con
todo su equipo, desde «prime donne» hasta utileros, maestro con-
certador y orquesta casi completa. Era la Edad de Oro de la bur-
guesia sentimental y de las compafifas de 6pera, y muy pocos se
rebelaban contra el mal gusto musical imperante. No obstante, el
ambiente tan poco propicio para las manifestaciones de la misica
pura, Soro, de regreso a su patria, comienza su miitiple labor de
compositor, pianista, profesor y director de orquesta. Trafa como
bagaje algunas composiciones suyas, un Primer Premio de Compo-
sicién otorgado por el Conservatorio de Mildn, algunos éxitos de
ejecutante obtenidos en Europa, y stlidos conocimientos técnicos de
composicién. Desde que ocupa su primer cargo de Inspector de
Misica de las Escuelas Primarias, luego el de Sub-Director del
Conservatorio Nacional y profesor de Armonia y Contrapunto, y
por Gltimo, el de Director de este establecimiento, hasta la apari-
cién publica de la Sociedad Bach, su figura es el eje, directa o indi-
rectamente, de todas las manifestaciones de cultura musical por
aquellos afios.

Como compositor, observado objetivamente a través de la
perspectiva que da la lejanfa en el tiempo, se nos aparece como el
primero que posee la preparacién técnica necesaria para enfrentarse
con los problemas que plantea la composicién. Con su obra, Chile
salta del romanticismo musical decadente de la 6pera italiana, a la
misica romantica pura, lo que significé un inmenso progreso por
aquellos tiempos. Y decimos un progreso inmenso, aunque en Europa
ya estuviesen actuando figuras como Ricardo Strauss, Strawinsky,
Debussy v otros. Chile no podia eludir las leyes de la evolucién
histérica, v la misica roméntica pura representaba la Gnica posi-
bilidad de crear una obra musical seria en un ambiente sobresatu-
rado de 6pera romantica, ya que entre ésta y aquélla existian por lo
menos lejanas conexiones estéticas. En este sentido, el ambiente
del pais se parecfa, en pequefia escala, al que existia en mayores pro-
porciones en ltalia, pocos afios antes del novecientos, donde la
obra de los compositores y pianistas Martucci, Sgambatti vy otros,
trajeron como consecuencia el Renacimiento de la misica pura. Soro
vino a ser en estas tierras como una prolongacién de tales tendencias.

Hemos efectuado esta larga digresion con el Gnico fin de ubicar
v justificar el romanticismo que trasunta la obra del compositor
que nos ocupa. No podia ser de otra manera. En cuanto al significa-
do de su obra es similar y de las mismas provecciones, tanto para
Chile como para América, a la que tienen, con ofras tendencias esté-
ticas, la obra de Williams v Aguirre en la Argentina, Fabini en el
Uruguay, Ponce en Méjico y unos pocos compositores més de Latino-
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américa; o sea, la de ser los iniciadores de una actividad creadora
seria en sus respectivos paises.

La Sonata para violin y piano en lo menor, posee en su obra de
compositor un significado comparable al de su Sinfonia Roméantica
y el Concierto para piano y orquesta. Tanto sus giros melédicos co-
mo sus procedimientos arménicos evocan los utilizados por César
Frank en su Sonata para violin y piano. No obstante ello, se ve en
la ordenacién juiciosa de sus elementos, el oficio de un verdadero
maestro.

Como tltimo comentario, nos permitimos afadir, siguiendo la
manera de pensar del ser que vive a mediados del siglo XX, y que
profesa una posicién progresista v dialéctica con respecto al arte,
a la vida y a la sociedad, que si como punto de partida se justifica
en Soro la tendencia que ya hemos suficientemente sefialado, nos
merece muchos reparos su posterior persistencia en ella. Chile, como
casi toda Latinoamérica, ha evolucionado en forma increible desde
el punto de vista artistico, econémico, social, politico y humano.
Ha dejado de existir la calma un tanto provinciana que regia su exis-
tencia, y ahora se producen los mismos conflictos, la misma desgarra-
dora crisis moral y material que al parecer trastrocar4 todos los fun-
damentos de nuestra civilizacién v hari cambiar el destino del hom-
bre. El lenguaje artistico y sus ideas tienen que ser la expresion
sublimada del momento que se vive. Y la vida que perpetuamente
fluye y cambia es algo en cterno movimiento. El estatismo de la
posicibn musical de Soro nos hace pensar cuan dificil es para un
artista abandonar las creencias que nutrieron su juventud, vivir
en forma honda y humana el presente y expresarlo por medio del
arte.

En el segundo concierto escuchamos el Cuarteto en si bemol
K. V. 458 (de la caza), de W. A. Mozart en una excelente versién
del Cuarteto del Instituto de Extensién Musical. Pertenece al grupo
de seis cuartetos dedicados a Haydn y escritos entre 1782 y 1825
y es una muestra de la evolucién de la escritura contrapuntistica
que Mozart utilizé en ellos. No obstante la indiscutible belleza y
elegancia que exterioriza en €l en si bemol y en los otros cinco cuar-
tetos de este grupo, fluye de ellos el caricter de Divertimento des-
tinado a la clase social que era la consumidora artistica de aquella
época. Esto nos hace pensar en cudl habrfa sido el destino de este
género musical si no hubiera mediado la personalidad transcendental
de Beethoven. ..

Como segunda obra del programa, el violista Zoltan Fischer y
la joven pianista Edith Fischer Waiss, ofrecieron una Senale para
wola y ptano de Gustavo Becerra en primera audicién.

Gustavo Becerra, con Alfonso Montecino v Carlos Riesco,
forman el trio de compositores jévenes cuya técnica ha alcanzado
un importante grado de madurez, siendo el tltimo de los nombrados
el de mayor edad de los tres. Montecino y Riesco han permanecido
varios afios en el extranjero; Becerra aun no ha tenido esa oportu-
nidad. Quizés sea por ello que su estilo de compositor aparece como
menos evolucionado que el de sus colegas, a pesar del brillante ta-
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lento y de los vastos conocimientos técnicos que posee. Todas sus
cualidades v defectos se hacen evidentes en la Sonata que vamos
a comentar y analizar, ya que ella es una sintesis muy interesante
de su personalidad actual y refleja los dificiles v complejos plantea-
mientos, sobre todo formales, a que se aboct el compositor al es-
cribirla.

La obra tuvo como nicleo de gestacién el Andante, y de ahi
derivé primero el Allegro Giusto, o sea el primer movimiento y
después el tercero, o sea el Molto Allegro. Del material temitico
del segundo movimiento (N.° 3} v de algunas ideas que fluyen en
su trascurso (N.® 4) extrajo la segunda idea del primer movimiento
(N.» 2), que es la que se desarrolla con mayor amplitud. Asimismo,
en el tercer movimiento varios tresillos que sirven de nexo entre el
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segundo y tercer movimiento, ceden lugar a la primera idea (N.° 5),
cuya figuracién ritmica tiene origen en el primero y los siguientes’
incisos ritmicos de la segunda idea del primer movimiento. Tal pa-
rentesco puede ser puramente casual, como sin duda lo es el de la
segunda idea del tercer movimiento (N.° 6) con un fragmento me-
lédico que existe en el segundo movimiento. Hemos hecho esta
detallada exposticién de los elementos teméticos de que se ha ser-
vido el compositor para establecer en primer término la profunda
trabazén que existe entre todos ellos. Omitimos citar otros elemen-
tos que no revisten tanta importancia, no obstante su frecuente
utilizacién en el trascurso de la obra. Del anélisis de los temas se
desprende que algunos de ellos, los més importantes, poseen un
marcado carActer secuencial ritmico y melédico, lo que contribuye
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a subrayar aiin més su identidad. El Allegro Giusto es un claro mo-
vimiento de sonata con una primera idea (N.° 1) en menor y la se-
gunda en su relativo mayor (N.° 2), seguida por un desarrollo escri-
to principalmente a base de la idea N.° 2 con tresillos que se escu-
chan después en el transcurso de toda la Sonata y eventualmente
utilizando el acompafiamiento de la primera idea (N.° 1). La reexpo-
sicién se presenta en el mismo orden que la exposicién, con algunas
variantes, como son, por ejemplo, la inversién instrumental de la
primera idea N.° 1 (la viola ejecuta el pedal v el piano el tema);
variaciones en el puente que lleva de la primera idea a la segunda,
etc. La segunda idea se presenta esta vez en tonalidad mayor de
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acuerdo con las leyes de la sonata cldsica. Termina con una coda,
que reaparece textualmente en el dltimo tiempo, con sentido de
recapitulacién final, colocando a la obra en la categorfa de sonata
global.

El segundo movimiento tiene el cardcter de una cancién varia-
da con una idea principal (N.° 3} vy otra subsidiaria, que es una me-
tamorfosis de la primera. En el centro de este movimiento, sobre
dos largos pedales que se suceden sin solucién de continuidad—el
segundo a la quinta inferior del primero—, se superpone a la pri-
mera idea (N.° 3) la que el compositor habia utilizado como segun-
da idea del primer movimiento (N.° 4). Al final se observa una reex-
posicién de la idea principal.

En el Allegro con brio aparecen varios tresillos que conectan el
segundo movimiento con el tercero y luego expone la primera idea
(N.° 5) seguida de un puente de dos compases basado en la primera
idea del segundo movimiente (N.° 3), trabajada ahora en disminu-
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ci6n, por razones de velocidad. A continuacién de un desarrollo de
la primera idea, se expone la segunda (N°. 6). En seguida se hacen
algunos desarrollos con la primera y segunda idea (N.% 5 y 6), en sec-
ciones que se suceden una tras de otra, en las que reaparece el tre-
sillo como elemento de movimiento, y otros elementos conocidos
que se superponen unos a otros. Una cadencia escrita a base de la
idea N.° 4 v N.° 3 interrumpe el movimiento, a la que siguen otros
desarrcllos, con los mismos elementos anteriores. Existe una seccién
de cédnones estrechos con la segunda idea (N.° 5) de un curioso efec-
to de polifonia lineal, v por Gltime aparece la citada recapitulacién
final con la coda del primer movimiento.
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En el analisis de los temas, hemos observado en primer lugar
su caricter secuencial y luego su tratamiento en constantes yuxta-
posiciones. Los desarrollos secuenciales son los que priman enla
Sonata, lo mismo que las superposiciones de un tema con otro, ya
sea en su forma natural como invertidos.

La armonfa utilizada tiene parentesco con la de los composito-
res del post-impresionismo francés; es de sonoridad agradable y em-
pleada con habilidad.

Recalcamos el caricter global de la sonata. La cefiida trabazén
de todos sus elementos le confieren notable unidad y un tinte de
obra poemética trabajada en tres movimientos.

Aunque la ejecucién fué excelente en cuanto a afinacién y buen
sentide expresivo, el Gltimo movimiento adolecié de cierta lenti-
tud, lo que fué en desmedro de su brio ritmico. Los Gltimes movi-
mientos de las obras de Becerra son siempre muy veloces y livianos,
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A continuacién se escuché en la tercera parte el Quinteto op.
44 en mi bemol, para piano y cuerdas, de Roberto Schumann, que es
la obra maestra de este compositor en miisica de cAmara. La eje-
cucién estuvo a cargo del Cuarteto del Instituto y Herminia Rac-
cagni en el piano. La pianista fué la que evidencié sin duda el mayor
dominio y comprensién de la obra y dié la medida una vez mas de
la madurez musical que ha alcanzado estos 1ltimos tiempos.

En el tercer concierto de Musica de C4imara escuchamos el
Concierto Brandemburgués N.° 4, en sol mayor de Juan Sebastidn
Bach y la Suite «Del tiempo de Holberg» de Grieg, ejecutadas bajo la
direcciébn;de Victor Tevah, En ambas obras—mé4s en la primera
que en la segunda—ifué evidente la falta de preparacién con que
fueron presentadas®por la Orquesta de Camara formada con los
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elementos de ia Orquesta Sinfénica de Chile. Por el contrario, En-
rique Iniesta y Giocasta Corma nos brindaron una excepcional in-
terpretacién de la Sonatc en fo mayor, de Beethoven, para violin y
piano. De esta versién emergié un Beethoven fino, intimo y emoti-
vo, segn el concepto que de él tiene Iniesta. Por otra parte, la
fusién entre pianista y violinista fué absoluta, de manera que los
mis leves cambios de tiempo, los matices mas insignificantes eran
presentados por cada uno de los ejecutantes e incluidos por el otro.
Esta vez fué un verdadero placer estético escucharlos.

En el cuarto concierto se ofrecieron versiones del Cuarleto en fa
mayer op. 59 N.° 1 vy el Septimino de Beethoven. En parte central
del programa, el Cuarteto del Instituto interpretd el Cuarteto N.o 1
de Domingo Santa Cruz, obra que merece un comentario especial.

El critico que escribe estas lineas oy6 el Cuarteto N.® I en pri-
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mera audicién. Emitir un juicio profundo de una obra moderna
especialmente de la tendencia en que estd escrita esta obra, no es
tarea facil. Domingo Santa Cruz no es un compositor que se con-
tenta con giros musicales comunes; su musica es siempre de una
excepcional complejidad, por lo que son necesarias varias audi-
ciones para penetrar a fondo en ella. En este sentido le encontramos
cierta similitud con el hermetismo poético de la segunda etapa de
la obra de Pablo Neruda, la que precede a su actual poesia social.

Indisponerse con ella porque no se nos entrega por entero y en
forma directa desde el primer momento, es sin duda pereza intelec-
tual.

Nt 5.
.H.uegfo con brio.

N

En una primera audicién, de lo esotérico de su musica no se
capta méis que la superficie, sus caracteres exteriores, porque ade-
mas de exigir sensibilidad y esfuerzo intelectual para comprender-
la, hay que familiarizarse con ella. Es asf que lo que nosotros hemos
podido aprehender después de escucharla son algunos rasgos genera-
les. Por de pronto, la libre utilizacién del contrapunto lineal que da
como resultado sonoridades nuevas, de plenitud orquestal y densa-
mente draméticas, una escritura fugada con el maximo aprovecha-
miento de las posibilidades emanadas del material tematico emplea-
do, tanto desde el punto de vista ritmico como melédico.

Para nuestra sensibilidad, o quizis porque lo conocemos mejor,
el Cuarteto N.° 2 nos resuita mAs ampliamente satisfactorio. El
Tiento que figura en éste es sin duda una de las obras maestras de
musica pura escritas en Chile.

8
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CUATRO CONCIERTOS DE SERGIU CELIBIDACHE

Nuestra época vive bajo el sino del arte de masas. De todas las
diferentes formas en que este arte puede manifestarse, ninguna tan
noble, elevada, profunda y trascendente como la de la misica sin-
fénica. Y su prestigio no ha hecho sino crecer en relacién directa
del progreso de las formas democraticas, politicas, econémicas y cul-
turales de la sociedad humana. Asimismo, la orquesta como instru-
mento, ha progresado tanto en cantidad como en calidad, desde
la época en que el concierto era un espectaculo destinado a distraer
el ocio de una clase social. Desde ese entonces a hoy, los conciertos
sinfénicos son cada vez mas numerosos y lo seran sin duda en una
proporcién mayor, cuanto mayor sea el avance dentro de los con-
ceptos democraticos de vida. En este sentido, a la orquesta le esti
reservado un gran papel en el futuro.

Atn cuando Chile tuviera varios solistas de la talla de Claudio
Arrau, seria dificil realizar temporadas de 18 o mas conciertos por
espacio de varios afios seguidos y contar con el piiblico que asiste
a nuestros conciertos sinfénicos. Al cabo de cilerto tiempo se pro-
duciria el hastio, derivado de la limitacién de los recursos del ins-
trumento solista y de la limitacién de las posibilidades de la natu-
raleza del hombre, considerado en su aspecto individual. En cambio,
la sugestién que emana de una orquesta, con sus amalgamas tim-
bristicas y su intensidad sonora; el espectaculo de un conglomerado
humano dando vida a la obra de arte, es por si sblo cautivante
adn si lo consideramos desde un punto de vista extramusical. Ahora
bien, juzgados ambos especticulos con un criterio estrictamente
musical, no cabe 1a menor duda que el concierto sinfénico se adapta
mejor al principio de verter la obra de arte en funcién de ella misma.
No existe, como en el concierto del solista, arbitrios a los que recurre
el intérprete por razones de lucimiento personal o de indole comer-
cial. El director de orquesta, que también es intérprete, sabe que
estd frente a un instrumento humano compuesto de artistas que
también tienen un criterio propio en materia de arte y que por lo
tanto, de su probidad y honradez, de su saber y de su sensibilidad
dependera el éxito en'la obtenci6n de sus propésitos y de su ulterior
autoridad sobre ellos.

Para el que elige, entre las diversas actividades que puede de-
sarrollar un musico, la carrera de intérprete, no puede haber nada
més apasionante que el arte de director de orquesta. Arte dificil de
dominar, no en cuanto a su aspecto técnico, el de saber c6mo em-
pufiar la batuta, sino en lo que respecta a las dotes naturales y a
la suma de conocimientos que se requieren para poseerlo acabada-
mente, Pero todas las condiciones musicales y todo el saber serfan
inoperantes sin esa facultad que raramente se da en los hombres,
que es propia de los grandes conductores de pueblos que hemos co-
nocido a través de la historia: la facultad de sugestién, la voluntad
de dominio que subyuga a la masa orquestal y la hace obedecer al
pensamiento, a la emocién y la accién del director.
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Sergiu Celibidache es un director que estd dotado de todas las
condiciones que acabamos de mencionar vy es ciertamente uno de los
més grandes que ha subido al podio de la Orquesta Sinfénica de Chi-
le en estos Gltimos afios. Sus interpretaciones demostraron que posee
una extraordinaria imaginacién sonora, un {mpetu ritmico vy pasio-
nal sin limites y al mismo tiempo una visiébn constructiva clara
como pocos la tienen. Es imposible no dejarse traspasar por la emo-
cién que trasciende de sus climax, tan admirablemente preparados
v logrados.

El primer concierto, cuyo programa se hizo a base de la Séptima
Sinfonta de Beethoven, Don Juan de Strauss y «La Mer» de De-
bussy, no fué el mas afortunado, sin duda por tratarse del primer
contacto con una orquesta que le era desconocida. Salimos un tanto
desconcertados. Evidentemente no existfa relacién entre la euforia
que el director manifestaba en el momento de realizar la interpre-
taciéon de cada una de las obras con los resultados obtenidos. Cémo
recorddbamos de memoria algunos detalles de la partitura de la
Séptima Sinfonfa de Beethoven, quedamos con la impresién de que
no era un intérprete muy fiel de la musica escrita.

Pensamos prepararnos mejor para el segundo concierto. El
deber de critico nos lo imponia. Bien nutridos con la observacién
cuidadosa de las Partituras de la Sinfonfa Praga de Mozart y de la
Primera Sinfonfa de Brahms, que eran las que tenfamos a mano,
nos fuimos al concierto. Figuraba también como primera obra del
programa, la Swuite N.° 2 de Strawinsky. Escuchamos y miramos
con atencién, como queriendo confirmar las dudas del primer con-
cierto. Pero he aqui el milagro: esta vez la Orquesta reaccionaba
correctamente a los menores gestos del director. Claro est4, existian
fallas de afinaci6n, etc. Pero esta vez cobraba forma viva v clara
la intencién caricaturesca de las danzas de Strawinsky y habfa rit-
mo, equilibrio y finura en la interpretacién. Pero todavia nos diji-
mos: «Puede ser que en estas obritas de Strawinsky...». Sigui6
la interpretacién de la Sinfonfa de Mozart. En este punto no pudi-
mos sino convencernos de que estibamos frente a un director que
entendfa y sabfa qué hacer con Mozart. La clara delimitacién de las
secciones, de los perfodos, de los que se extrafa hasta el fondo, toda
la intencién expresiva, dramética, amable o tierna, era complemen-
tada por un exacto sentido objetivo de la construccién, del equili-
brio que existe en todas las obras de Mozart, aun en aquellas en que
se presiente el Romanticismo. A la versién de la Sinfonia de Mozart
siguié una de las conmociones més grandes que hayamos sufrido en
nuestra vida. Al escuchar la Primera Sinfonia de Brahms, se nos
despejé la duda y se hicieron infitiles los recuerdos de la partitura.
Pocas veces hemos perdido por obra del subyugador poder de la mii-
sica la noci6n de tiempo y espacio como ahora. MirAbamos sin ver
al director y a la orquesta, penetrados por ese fluido magico. No
sabriamos qué decir, ni qué pasé en el transcurso de la ejecucién.
Desde luego, la interpretacién tiene que haber sido muy perfecta
gara ;ograr tal efecto y creemos que todo comentario ulterior esta

e mis.
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Algo similar experimentamos al escuchar en el cuarto concierto
la Tercera Sinfonta de Beethoven v «Dafnis y Cloe> de Ravel. Espe-
cialmente en la Marcha Funebre de la «Heroica», volvimos a sentir
otra vez la misma sensacién que en Brahms. A prop6sito de Beetho-
ven v de la diferencia que existe en el enfoque de su interpretacion,
queremos recordar un episodio memorable en nuestra vida. Ocurrié
en 1932, en el Teatro Scala de Milan. Nosotros éramos apenas
unos de esos muchachos que de una ciedad provinciana de Sud Amé-
rica se habfa trasladado a esa ciudad de Italia a estudiar misica.
Casi se puede decir que no habiamos escuchado nunca misica sin-
fénica, por lo que nuestra facultad de apreciacién en ese aspecto se
concretaba a ver, oir y admirar. Hacfa no mas de 15 dias que ha-
biamos escuchado a Arturo Toscanini dirigir la Quinta Sinfonia
de Beethoven con la Orquesta de la Scala, cuando se anunciaron dos
Conciertos Sinfénicos de la Orquesta Filarmoénica de Berlin. Con
motive de cumplir cien afios de su fundacién, realizaba una jira por
las principales capitales de Europa, bajo la direcci6n de Furtwaen-
gler. Inclufa en su programa la Quinta Sinfonfa. La versi6n de
Furtwaengler di6 origen a las méas acaloradas discusiones en los pa-
sillos. Habfa quienes se inclinaban por la version de Toscanini;
quienes por la del director aleman. Imposible que se pusieran de
acuerdo aun cuando ambas eran de gran calidad, ya que cada di-
rector partia de puntos de vista diferentes. Por de pronto, existia
una notable disparidad en la manera de enfocar el «tempo» de cada
movimiento. En Toscanini revestian el caricter de una gran vita-
lidad ritmica, especialmente en el primero, el tercero y el dltimo y
dejaba una imborrable impresion su sentido constructivo y el con-
tenido patético, humano de su interpretaci6én. En Furtwaengler
toda la sinfonia adquiri6 un sentido de gravedad, de trascendenta-
lidad metafisica, que estin muy de acuerdo con la sensiblidad ger-
manica. Especialmente el movimiento lento dejé una huella impe-
recedera en quienes lo escucharon, por su poesfa meditativa e in-
finita. Es probable que todo esto no sea sino la consecuencia de fac-
tores ancestrales v culturales que conforman la mente y la sensibi-
lidad de los artistas a través de los siglos v determinan posiciones
estéticas diferentes. Toscanini es italiano; Furtwaengler, alemén:
ambos resumen como artistas méximos pertenecientes a dos nacio-
nalidades de origen diferente, sus cualidades y defectos. Por otra
parte, es sabido que la obra de Beethoven esti conectada con el
clasicismo vienés, que histéricamente representa la fusién de dos
corrientes musicales: la alemana proveniente de los Sinfonistas de
Manheim, que también contaba con algunos ingredientes italiani-
zantes, v la del sur, la italiana aclimatada en Viena. De ahf que am-
bos directores, en el momento de escucharlos tengan razén y ambas
versiones puedan ser aceptadas sin reservas, cuando media la fuerza
de sugestién que es propia de los grandes intérpretes.

Sergiu Celibidache es un rumano cuya formacién musical de-
finitiva se efectud en Alemasia. De ahi que puedan observarse en
él algunos caracteres que son propios del latino, y otros del aleman.
El tomar los tiempos un poce més lentos de lo que nos pide nuestra
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sensibilidad es muy propio de los directores alemanes; y pasién
que fluye arrolladora de su direccién, ese sentido dionisiaco de sus
interpretaciones que ha hecho calificArsele de temperamental, es muy
propio de los latinos. Asimismo su facilidad de adaptacién a ciertos
estilos, como es, por ejemplo, el de Ravel. La versién de «Dafnis
y Cloe» no la hubiera podido hacer mejor un director francés. Ha-
cia tiempo que no escuch4bamos un Ravel ejecutado con tanta tras-
parencia, tanto equilibrio sonoro, sensualidad timbristica y exacto
relieve de los elementos del continuo discurso musical que tiene la
obra. En el concierto también se ejecutd la Obertura Festiva de Juan
Orrego Salas. Se trata de la primera obra sinf6énica compuesta por
este talentoso compositor, v en el orden de su produccién precede
a la Primera Sinfonfa y al Concierto para piano y orquesta, obras
de mas aliento v envergadura. El trabajo formal, la sonoridad resul-
tante de una escritura hecha a base de lineas finas y definidas, la
armonia utilizada, colocan a esta obra dentro de la tendencia neo-
clésica, de la que este compositor es un destacado representante en
Chile.

Para situarla mejor, la Obertura Festiva, asi como las obras que
la preceden y le siguen, por los rasgos hispanizantes que evidencian,
ubican a Juan Orrego Salas, mas que en la corriente neoclasicista
norteamericana o francesa, en la de la escuela espafiola que tiene
su comienza en la ultima etapa de Manuel de Falla y cuyos repre-
sentantes mas destacados son Ernesto Halffter, Gustavo Pitaluga
y otros, conservando el mencionado compositor chileno una per-
sonalidad que le es propia. La obra que nos ocupa aparece como
muy bien elaborada en todos sus elementos e interesante por la vi-
vacidad ritmica y la sinceridad del lirismo melédico de los movi-
mientos més tranquilos.

Como director que se halla en plena batalla para conquistar
renombre, Sergiu Celibidache basé su actuacién en obras clasicas,
roménticas y modernas muy conocidas. Es por ello que no le hemos
oido mas que una sola primera audicién en Chile, la de la Segunda
Stnfonfa de Piston. Esta demuestra estar profundamente vinculada
con la tendencia neoclésica actual que posee evidentes caracteres
de internacionalismo. Habrfa que ir muy al fondo para darse cuenta
qué es lo que existe de norteamericano, y por lo demas, esto seria
un trabajo totalmente infitil para alguien que escucha en Chile su
ejecucién. Lo primero que salta a la vista es que su trabajo formal
estd realizado con mano de maestro. La concepcién temdtica del
primer tiempo estd destinada a permitir desarrollos contrapuntis-
ticos, técnica de la que tiene un dominio absoluto. Lo mismo puede
decirse del tercero. En el segundo existe mayor lirismo y quizas en
sus giros mel6dicos se encuentre algo de norteamericano. En los
climax de la obra el compositor opera en términos de tensién vy rela-
jacién arménica. La sinfonia da, en su totalidad, un poco la sensa-
ciébn de trabajo de laboratorio fric y seco. La Suite Francesa de
Milhaud, oida en este concierto, impresiona por la salud de su li-
rismo y lo vigoroso de sus ritmos, factores derivados sin duda del
folklore francés en el que se inspiré el autor para componerla. Re-
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vela, ademds, a un orquestador brillante que no ignora ninguno de
los buenos recursos de la erquesta. Por Gltimo escuchamos la Cuarta
Sinfonta de Tchaikowsky, cbra por la que no poseemos ningGn en-
tusiasmo. El concierto, en cuanto a resultados, no estuvo a la altu-
ra de lo que es capaz Celibidache, por razones ajenas a él mismo: la
Orquesta no rindi6 lo que ha rendido en otras oportunidades.

De todas maneras, Celibidache es un gran director. Algunas de
sus versiones han dejado un recuerdo imperecedero en quienes lo
overon. Esperamos pronto una nueva visita suya.

CUATRO CONCIERTOS DE VICTOR TEVAH

A la semana siguiente se reanudé la actividad sinfénica bajo la
batuta del director nacional Victor Tevah.

Es conocida la competencia de Tevah en sus versiones de los
clasicos. Esta vez le correspondié interpretar la Sinfoniac N.°© 34,
en Do Mayor, K. 333 de Mozart, de la que ofreci6 una excelente
ejecucién. Menos acertada fué la del Idilio de Sigfride, de Wag-
ner, que figuraba como segunda obra del programa. La obra que
cerré el programa fué la Egloge op. 26 del Domingo Santa Cruz,
cantata para coros, soprano solista y orquesta.

Esta obra representa una nueva faceta en el estilo de Santa
Cruz. Sin abandonar ninguno de sus atributos de contrapuntista,
esta vez ha encarado la composicién de una obra dramatica dandole
un caracter menos trascendental y mas humano.

Es conocida su posicién estética como compositor, repudia los
caminos trillados, concentrandose en la exploracién de las rutas
més dificiles, sin temer los complejos problemas técnicos que pudie-
ran presentarsele. Ello ha dado como consecuencia la posesién de
una maestria técnica dificil de alcanzar, y para la que ya no existe
ningin secreto no revelado. Este dominio de los medios, llegado
en la hora de la madurez, dan sus frutos en la «Egloga» en la que
el compositor ha dejado fluir su inspiracién sin mayores com-
promisos formales o de otra indole que no sean los del discurso ex-
presivo. Y es asf que la Gltima obra de Santa Cruz ha surgido fresca
y nueva como una de las de mayor jerarquia escritas en su género
en América Latina.

Cierta vez se dijo que en la «Egloga», la miisica supera el con-
tenido del texto. No es cosa nueva en la historia de este género.
Bastaria remitirnos al maestro de los maestros de la cantata, que
es J. S. Bach. De su monumental produccién podrian sacarse
muchos ejemplos de una misma musica con textos diferentes, y mu-
chos mas aun de musica que supera a los textos. {Qué quiere decir
esto? Que fundamentalmente la musica serd para un misico el factor
principal de la composicién y que en funcién de ella deberd juzgér-
sela. Todas las secciones finales de la «Egloga> son muy superiores
a las palabras en cuanto a poder emocional, a patética belleza; la
misica da el contenido expresivo que las palabras no son capaces
de expresar. Asf lo ha sentido y lo ha interpretado el compositor y
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asi lo ha sentido el pablico, lo que significa que ha logrado plena-
mente su intencion.

Olinfa Parada tuvo a su cargo la parte de soprano, venciendo
con facilidad las dificultades vocales y de afinacién que existen en la
partitura. Con bella voz, con sensibilidad musical y emotividad,
supo expresar certeramente toda la gama lirica o dramética de las
diferentes secciones de la cantata.

El Coro de la Universidad de Chile, que dirige Mario Baeza,
hizo gala una vez mé4s del excelente estado de entrenamiento en que
se encuentra. Con buena calidad vocal y excelente afinacién, sorteb
con éxito las dificultades de una escritura coral de exigencias supe-
riores.

Victor Tevah como concertador del conjunto, tuvo una excelente
actuacién.

El segundo concierto de esta serie, o sea el undécimo de esta
temporada sinfénica, fué uno de los mas interesantes por cuarnto
en éste se presentaron obras de opuestas tendencias en la msica
moderna.

Realizar un concierto sinfénico a base de tres obras modernas
es exigirle mucho al ptiblico de estos conciertos, al que si se le hiciera
escuchar 366 veces en el afio la misma sinfonfa de Beethoven o
Brahms, la aceptarfa sin protestar. Naturalmente, no todos estén
en esta misma posicién y algunos prefieren mirar hacia adelante o
hacia su alrededor y no hacia atris. Por otra parte, ésta es la tnica
manera de imponer obras de una época, que dentro de un siglo serd
mirada v admirada como un Renacimiento Musical sin precedentes
en la historia.

La primera obra que escuchamos fué la Sinfonia de Requiem
de Britten, uno de los més destacados compositores britanicos de
la actualidad. L.a fama de este compositor se ha difundido por el
mundo a raiz de los éxitos obtenidos por sus 6peras «Peter Grimes»
y «El Rapto de Lucrecia». Indudablemente es un temperamento
musical con dotes musicales especiales para este género. Es posible
que la practica constante de la mfsica dramdtica u otros tipos de
musica con texto, a los que parece haber dedicado todo su entusias-
mo de compositor y en los que realmente sobresale, pueden haber
dado lugar, por su menor experiencia en este otro terreno, a las
fallas que se observan en su Sinfonja de Requiem. Una sinfonia se
sustenta en elementos constructivos y formales que le son propios
e ineludibles. Soslayarlos es poner en grave riesgo materiales tan
nobles como los que se encuentran en la obra oida en este concierto,
los que enumerados en orden de importancia son: una habilidad no-
table en el manejo de la orquesta; un material teméatico de mucho
poder emocional, {luidez y espontaneidad en la linea melédica, y un
sentido arménico personal y bastante novedoso.

Igor Strawinsky ha sido uno de los compositores mas versatiles
de nuestro siglo. Su inquietud permanente le ha llevado a cultivar
todos los estilos, a los que siempre ha impreso el sello de su perso-
nalidad inconfundible. En la historia musical existe sélo una figura
similar en este sentido, que es la de Rolland de Lassus, el famoso
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musico flamenco. En la actualidad, su obra, para lo que llevamos
corrido del siglo, tiene la misma importancia que en la pintura, por
ejemplo, la obra de Picasso, aunque ésta difiera en muches aspectos
de contenido con Ia del ilustre compositor ruso. Parafraseando lo que
dijera una vez un destacado critico de arte con respecto al gran pin-
tor espafiol, nosotros creemos que se podri estar o no de acuerdo
con las tendencias sustentadas por Strawinsky, en las diferentes
épocas de su vida, pero negar en bloque su obra, seria negar en blo-
que todo el arte musical de los ditimos cincuenta afios.

El Concierto para piano y orquesta de vientos, timbal vy conirabajo
de Strawinsky es una consecuencia de la nueva orientacién que dib
a su masica con la composicién del Octeto para instrumentos de
viento en 1923 v que fué factor determinante de la tendencia neo-
clasicista de estas fltimas dos décadas. Como en todas las obras de
este compositor, en ésta se ponen en evidencia los rasgos caracte-
risticos de su personalidad, que son, por ejemplo, el interés ritmico
que la anima; la solucién con mano maestra de problemas formales;
la falta de sensualidad en el colorido orquestal v la ausencia de sen-
timentalidad en la expresién musical que ha hecho merecer a su
musica el calificativo de «objetivista». La utilizacién de la armonia
es siempre interesante y desenvueita, aunque no tan audaz como
en épocas anteriores. Prima en ella cierta sequedad y falta de calor
humano que no logran reemplazar sus méis geniales cualidades.

La versién ofrecida fué sin duda de calidad inferior, sobre todo
en lo que se refiere a la parte de la orquesta, que se mostrd siempre
vacilante en el ritmo y desafinada. La complejidad ritmica de la
obra, sus dificultades de técnica instrumental vy el mecanismo de
relojeria de su orquestacion exigian mayor nmero de ensayos para
su maduracién completa.

El pianista Hugo Fernindez que actud en esta obra es, sin du-
da, un pianista de muy buen ritmo y técnica de alto vuelo, pero su
interpretacién fué trabada por la inestabilidad de la orquesta.

A todos estos inconvenientes se ‘debié el hecho de que la obra
no pudiera ser apreciada como corresponde. -

Hemos dejado para el final la obra de Acario Cotapos, Sinfonia
Preliminar de E! Pdjaro Burldn. Este compositor es un fenémeno
muy original en la musica chilena, y encara todos los problemas
de la composicién musical desde un angulo personalisimo. No cono-
cemos nada parecido a su individualismo musical, ni en Chile, ni
en América Latina. Es evidente que no se rige por ninguno de los
principios reconocidos por la estética actual, ni por los procedimien-
tos de composicién corrientes en los creadores modernos. De ahi
que su misica sea un perpetuo devenir sin saber de dénde viene,
ni a dénde va. Existen en medio de ese caos sonoro rasgos geniales.
Anotamos, por ejemplo, una humoristica frase asignada al fagot,
personificando probablemente a <El P4jaro Burlén», que logra todo
su efecto en el oyente. Pero trazos asi no son suficientes para dar la
sensacion de unidad total a una obra. Quizds un examen mis minu-
cioso de la partitura nos dé la clave de c6mo atar los cabos con al-
guna légica. Es lo que nos prometemos hacer en un futuro préximo.
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En el concierto siguiente, escuchamos una excelente interpre-
tacién de la Obertura <Idomeneo» de Mozart. Del mismo autor se
ejecutd el Concierto en la Mayor K. 488, con la colaboracién del co-
nocido pianista Arnaldo Tapia Caballero.

En la segunda parte se ofrecié una versién de la Suite N.° 3
Miisica para un cuento de antafio de Jorge Urrutia Blondel. A la
interpretaci6n deficiente, que no pas6 de ser algo més que una lec-
tura de las notas, nosotros achacamos el hecho de no haberla po-
dide apreciar en la forma debida. En primer término, la fragmen-
tacién de la escritura orquestal, de evidente procedencia impresio-
nista francesa, es una de las dificultades que director y orquesta de-
bian haber vencido para poder establecer la hilacién de las ideas
musicales. Al no haber conseguido este propésito Victor Tevah y
la Orquesta, la obra naufragé en una nebulosa sonora que impidi6é
su correcta justipreciacion.

La Suite N.° 3 de Urrutia Blondel, no posee un lenguaje excesi-
vamente novedoso, ya que tanto procedimientos utilizados como ar-
monia nos remiten al lenguaje de los compositores post-impresio-
nistas franceses. Sin embargo, hay trozos en ella, como la Zarabanda,
que no pueden dejar de interesarnos. Existen también algunos acier-
tos de orquestacién bien logrados. De todas maneras si bien no es
una obra fundamental de la misica chilena, ni la expresién de una
personalidad muy definida, seria falsear la verdad si dijéramos que
no experimentamos complacencia al escucharla.

A continuacién se oy0d Encaniamiento del Viernes Santo de
«Parsifal», y la Obertura de Los Maestros Cantores de Wagner.
Ambos trozos sinfénicos fueron vertidos con verdadera maestria
por Victor Tevah y la Orquesta Sinfénica, lo que certifica una vez
mas que este director es un excelente conocedor e intérprete de
Wagner.

En el siguiente concierto, Gltimo de los cuatro dirigidos por
el maestro Tevah en esta parte de la temporada, se nos hizo escuchar
el Concierto para doble orquesta de cuerdas, piano y timbal del com-
positor checoeslovaco Bohuslav Martinu.

La musica de nuestra época tiene una caracteristica sobresa-
liente, que es la de Ia explotacién, en su aspecto ritmico, de todos los
instrumentos de percusién de la orquesta. Aun el mismo piano,
cuando se lo amalgama a un conjunto, suele ser utilizado en la
esencia primaria que le da su caricter de instrumento de cuerda
percutida. En la obra de Martinu, lo primero que incide sobre nues-
tra sensibilidad musical es el elemento ritmo, que hace entrever en
€1 un compositor de vastos recursos en este aspecto. El timbal es el
que tiene sobre si la responsabilidad de todo el despliegue ritmico, y
el ptano, con su sonoridad seca, apoya con poderosos acordes la no-
table inventiva armoénica del compositor. El trabajo formal es exce-
lente, como corresponde a un maestro de la técnica de Martinu. Su
posicién estética no tiene yva ninguna conexi6n con su patria y podria
resumirse en la del formalismo internacionalista muy en boga en los
Estados Unidos, v por ende, distante de la sustentada por la joven
generacién de la nueva Checoeslovaquia, en la que se estin desta-
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cando valores como Vaclav Dobias, Jaromir Podesva, Jan Kapr y
otros.

Acto seguido, se ofrecid en primera audicién un Concierio para
vtolin y orquesta del joven compositor chileno Carlos Riesco, que ha
sido toda una revelaciébn y un éxito. Desde hacia tiempo seguiamos
la actividad de este compositor, pero en ninguna obra, hasta ahora,
habia dado un tono de tan alta calidad como en el concierto que
comentaremos brevemente ahora, para dedicarle un estudio detenido
en el préximo ndmero de esta Revista.

Las condiciones més relevantes que ha demostrado en él, son:
un material teméatico de muy noble calidad; una vena melédica que
fluye espontdnea y generosa; una gran riqueza ritmica y un trata-
miento técnico muy interesante tanto del violin solista, como del
equilibrio sonoro entre la orquesta y dicho instrumento solista. En
él existe una escritura del mismo tipo fino y liviano que se asemeja
en cierto modo a la de Orrego Salas, otro destacado compositor de
este pais. Desde luego los tiempos mejor logrados son el lento y es-
pecialmente el dltimo en el que hace gala de todas sus mejores cua-
lidades.

Sin duda esta obra, ademas de haber sido la revelacién del es-
tado evolutive de un joven compositor, es un valioso aporte a la mi-
sica chilena.

La ejecucién de la parte solista estuvo a cargo del violinista En-
rique Iniesta, a quien fué dedicado el Concierto. Ofrecié una versién
6ptima, en la que puso en juego sus mejores cualidades técnicas y
expresivas.

Victor Tevah puso un broche de oro a este concierto con una
magnifica interpretacién de la Cuaria Sinfonic de Brahms.

CUATRO CONCIERTOS DE ERICH KLEIBER

Cada visita de Kleiber a Santiago reviste la categoria de un
acontecimiento musical. Sus ensefianzas, su actuacién de director,
sus estrenos, significan siempre un aporte valioso para la cultura
musical del pais.

Como director, sus interpretaciones poseen la jerarquia que les
asignan su extraordinario talento musical, su larga experiencia y su
seguro conocimiento y discernimiento de los estilos. En efecto, cada
obra, cada autor esti situado en el plano que le corresponde, va se
trate de la Suite Lirica de Alban Berg, de la Sexta Sinfonia de Bee-
thoven, de una Obertura de Wagner o Verdi. Todas las obras encuen-
tran un eco en su sensibilidad y se animan con la vida auténtica
que habrfa deseado para ellas el compositor en el momento de su
creacion.

Como para afirmar una vez mis su categoria de intérprete,
que hemos glosado brevemente, en su primer concierto incluy6 como
primera obra la Suite Lirica de Alban Berg, el més talentoso de los
representantes de la discutida escuela dodecafénica creada por
Schoenberg. En dicha obra, la posicién intelectualizante de la ten-
dencia expresionista en musica estd paliada por una sensibilidad
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creadora, si no sana, por lo menns humana. La interpretacién fué
todo lo buena que podia ser, tomando en cuenta las dificultades de
la obra y los pocos ensayos de que pudo disponer Klaiber para mon-
tarla.

La Suite Msica de Mesa de Telemann siguié a la obra anterior,
partitura sin gran imaginacién, pero sana, por oposicién a la Suite
Lirica. La interpretacién fué muy ajustada al estilo v de una gran
calidad en sus diferentes planos sonoros.

_ EI concierto terminé con una excelente version de la Sexta
Sinfonta de Beethoven.

En el segundo concierto de esta serie de cuatro, escuchamos la
obertura de la épera «I Vespert Siciliant» de Verdiy a continuacién
la Segunda Sinfonia de Borodin. En esta obra el compositor ruso
injerta materiales folkléricos al trabajo formal que exige una sin-
fonia. Casi siempre tales intentos han resultado estériles, sobre todo
cuando provienen de compositores que manifiestan una acusada
vena dramética, como es Borodin. Lo mejor de su obra es «El Prin-
cipe Igor» y sus canciones. Toda su sinfonia revela incapacidad téc-
nica en los desarrollos, asf como una excelente imaginacién de or-
questador, que adquieren verdadero relieve en la 6pera mencionada.

A pesar de ser Chile un pais donde el interés por el estudio ins-
trumental se ha concentrado principalmente en el piano, en el terre-
no de la composicién ha contribuido con un n@mero relativamente
modesto a la literatura de este instrumento, comparado con lo que
se ha escrito para orquesta, para voz, coro o diferentes conjuntos
instrumentales. En lo que se refiere al concierto de piano y orquesta,
uno de los m4s sugestivos y brillantes que se le puedan brindar al
compositor por las posibilidades de lucimiento que brinda a su ima-
ginacién, la contribucién del pafs a este género no sobrepasa del ni-
mero de los dedos de una mano. En orden histérico se reducen,
poco més o menos, al Concierto de Soro, a las Variaciones de Santa
Cruz, al Concierto de Amengual y por Gltimo al Concierto para pta-
no y orquesta op. 28 de Juan Orrego Salas, que fué ejecutado por
segunda vez bajo la direcci6n del maestro Kleiber y Herminia Rac-
cagni al piano. A pesar de no ser pianista, Orrego Salas denota ser
un profundo conocedor de la técnica y los recursos de este instru-
mento, asignindole un papel muy atrayente para el ejecutante. Sin
recurrir a complejidades mecanicas insuperables, un pianista bien
dotado tiene en él un motivo suficiente para lucir sus mejores cuali-
dades v asi lo hizo Herminia Raccagni, con la musicalidad, el brillo
de su juego mec4nico y la conciencia profesional que le conocemos.
Pero no es ésta sola, la cualidad principal de este concierto. El pie
forzado que significa el problema del equilibrio sonoro entre el ins-
trumento solista v la orquesta ha sido solucionado con todo éxito.
Ahora bien, si sumamos a lo dicho, ideas sencillas y desarrolladas con
habilidad y espontaneidad y la brillante utilizacién de los recursos
de la orquesta, tendremos un cuadro aproximado de la jerarquia
de la obra. Estamos convencidos que ejecutado en cualquier parte,
pondrfa muy en alto el prestigio del compositor y del pafs.

El maestro Kleiber ofrecié una versién muy cuidadosa del Con-
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cierto de Orrego Salas. Quizés el segundo movimiento por haberse
ejecutado con excesiva lentitud, adoleci6 de cierta fragmentacién,
no obstante Ia intensidad expresiva de su fraseo.

Buena parte del prestigio que hoy tiene la batuta de este maes-
tro, se debe sin duda a sus interpretaciones de la obra de Mozart,
donde Ia claridad de su concepto objetivista del clasicismo luce sus
mejores atributos. Famosa en todo el mundo se ha hecho la versién
grabada de la Serenata Nocturna. De no menos calidad fué la de la
Sinfonta en si bemol K. 319, que nos ofrecié como primera obra de
su tercer concierto. En ella pudimos admirar un Mozart en toda la
pureza de su clasicismo vienés.

Del compositor suizo Frank Martin escuchamos en primera au-
dicién, el Concerto Grosso, para siete instrumentos de viento, cuerdas y
percusidn. Figura este compositor entre los demés destacados de su
patria, junto a su compatriota Arthur Honegger. Toda la obra tras-
curre dentro de un ambiente de ideas profundas y sonoridades ma-
cizas, cuyo estilo concertante evidencia cierto parentesco con el de
Strawinsky. Son sorprendentes y de la mejor calidad los efectos
ritmicos del Gltimo movimiento, en el que el timbal adquiere gran
relieve y en cuya ejecucién tuvo una actuacién muy acertada Jorge
Canelo. Se destacaron en la ejecuci6én de sus respectivas partes Julio
Vaca, flautista, Carlos Romero, oboe, Julio Toro, clarinete, Fritz
Bergmann, fagot, Benjamin Silva, corno, David Jandorf, trompeta
y Abraham Rojas, trombén.

Con brillantes interpretaciones de Murmullos de la Selva de
«El Ocaso de los Dioses> y la Obertura de «Tanhauser> de Wagner
se puso término a este concierto.

La tltima actuacién de Erich Kleiber se realiz6 con un progra-
ma en que figuraba como primera obra la obertura Preciosa de We-
ber. Este es un buen ejemplo de lo que se llama espafiolada en mii-
sica, ¥ que con justa raz6n podria provocar la indignacién de los
espaiioles. S6lo la batuta de una maestro como Kleiber puede otor-
garle la jerarquia musical que no posee por si misma.

¢Si los conciertos para piano y orquesta son escasos en la pro-
duccién musical chilena, qué decir de los conciertos para arpa y
orquesta, no obstante ser éste un instrumento de la mas noble Y an-
tigua prosapia? Aun en la misma tradicién musical de Chile, este
instrumento ha tenido un lugar destacado y su popularidad ha corri-
do pareja a la de Ia guitarra. Quizés sea esto v el primitivismo musi-
cal del arpa, que le impide moverse fuera de los moldes del sistema
diaténico, lo que ha inhibido a los compositores modernos a utili-
zarla fuera del papel que desempefia en la orquesta. René Amengual,
sin temer los dificiles problemas que tenian que plantearsele por tal
razén, se abocéd a escribir un Concierto cuyos dos primeros tiempos
pueden figurar entre las mejores paginas escritas por los composito-
res de este pafs. En ellas hay momentos de la més pura y auténtica
belleza musical, especialmente en el segundo, que puede contarse
entre las composiciones de mas hondo sentimiento poético surgidas
de la pluma de este compositor. En cuanto al tercer movimiento,
suscribimos enteramente el juicio emitido por otros criticos. Creemos
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que una nueva redaccién de éste hecha a base de nuevos materiales
musicales v recursos distintos de los empleados en él, colocarfa a
esta obra en un plano de primera importancia entre la produccién
musical latinoamericana.

Clara Pasini, verti6 su parte de solista con una musicalidad y
una técnica admirable y Kleiber, al frente de la orquesta, probd
hallarse absolutamente identificado con el pensamiento del autor,
logrando asf una interpretacién de superior calidad.

Como obra de despedida figuré la Sinfonfa Patética de Tchai-
kowsky. Ya hemos expresado que no sentimos ninguna admiracién
por la obra de este compositor; sin embargo, no puede dejar de re-
conocerse que la interpretacién de Kleiber fué una de las mejores
que hayamos escuchado en nuestra vida, demostrando asf, una vez
mas, la peérfecta ubicacién de gran director de todos los estilos. Pero
lo falso del arte de Tchaikowsky pudo comprobarlo el critico una
vez mas, observando a los auditores en el momento que llegaba al
méximo la desesperaci6n de la mfsica del desgraciado compositor
ruso. Un destacado compositor nacional, quizds por haber oido de-
masiadas veces esta obra, fué sorprendido en el inequivoco trance
de reposar en los dulces brazos de Morfeo. .. iNo es para menos. . .!

CLAUSURA DE LA TEMPORADA SINFONICA
«Israel en Egipto» de Haendel

Tal como en el afio 1930, en que la clausura de la temporada
sinfénica se realizé con el oratorio «El Mesias» de Haendel, ¢l Vier-
nes 31 de Agosto del presente afio se di6 término, con «Israel en Egip-
to», a los dieciocho conciertos de la temporada oficial del Instituto
de Extensién Musical. En ambas ocasiones, la ejecucién de estos
oratorios constituyeron un esfuerzo de gran envergadura, por los
multiples elementos llamados a cooperar en la interpretacién de obras
tan complejas como éstas, v contribuyeron a dejar en la memoria
del oyente un recuerdo inolvidable.

El oratorio participa en gran escala de las mismas dificultades
de ejecucién que el drama musical y la 6pera, sin las halagadoras
compensaciones de especticulo atrayente que ofrecen éstos sobre
el primero. En cuanto a sus atributos de género musical, podria
situdrselo como el punto de interseccién entre la musica pura y el
drama musical, que es el género menos puro, ¢ lo que es lo mismo,
aquel en que se funden en mayor o menor dosis todas las manifesta-
ciones de arte conocidas. En efecto, en el oratorio, accién y escena-
rios son reemplazados por el caricter narrativo del texto y por la
descripcién musical psicolégica, dramética o ambiental. El poder
de la sugestién sonora es de gran importancia y contribuye a iluminar
con teques de realismo a los personajes y los hechos del argumento.
Mantiene sus conexiones con la mdsica pura a través del severo
marco de concierto en que el oratorio se desarrolla, y en la utiliza-
cién reiterada de ciertos procedimientos de escritura, Ia fuga, por
ejemplo, que eran privativas de la misica instrumental.

£
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Naturalmente esta rdpida enumeracién de las caracteristicas
mas importantes del oratorio, corresponden principalmente a los
creados por el genio de Haendel, que es el que lo lleva a su més alto
grado de perfeccién. En el se sintetizan todos los aportes técnicos v
expresivos logrados en mas de un siglo de creacién, tanto en los do-
minios del drama musical, como en el oratorio v en los géneros con
los que guarda gran afinidad, como son la cantata y la pasién.

Forzoso es caer en el lugar comin de citar a Bach junto a Haen-
del, a pesar de las profundas diferencias de contenido que existen en
la obra de ambos misicos. Aunque de muy similar formacién musi-
cal hasta los veinte afios, ya que nacen en el norte de Alemania, cul-
tivan con preferencia el 6rgano y estudian sobre los mismos modelos
de composicién contrapuntistica, Bach se nos aparece en sus obras
de madurez como el arquetipo del artista creado por la Reforma,
mientras Haendel viene a ser como una proyeccién de Barroco Ita-
liano, con no pocas reminiscencias del espiritu pagano que animé al
arte renacentista. A esto no es ajeno las opuestas trayectorias de la
vida de ambos musicos: la de Bach, <kapelmeister> de varias feli-
gresfas, continuador de una tradicién familiar y comtn a todos los
misicos de Alemania, v la de Haendel, empresario de 6épera y miisi-
co de corte, con todas las prerrogativas del hombre mundano. Tra-
diciones, ambiente, estimulos v vidas tan divergentes no podfan sino
traducirse en obra de arte de contenido v lenguaje distinto. Es por
ello que Bach ha sido calificado como musico instrumental, aunque
haya escrito misica vocal y Haendel como misico vocal, aunque
haya escrito msica instrumental. En Bach predomina la escritura
contrapuntistica, aunque haya realizado los méas notables hallazgos
de armonia, mientras Haendel es un armonista con un acusado sen-
tido de verticalidad, aunque escriba en contrapunto. Por dltimo,
Bach es un misico abstracto en tanto que Haendel gusta de la sen-
sualidad de color, de la pompa sonora, de las combinaciones tim-
bristicas v del descriptivismo musical. La obra artistica de ambos
misicos tiene, sin embargo, algo en comdn: fijan en la historia el
momento en que el cetro de la hegemonia musical pasa de Italia
a Alemania; hegemonia que ser4 ejercida hasta Wagner y terminard
con la aparicién de Debussy en el escenario musical de Occidente.

Entre los oratorios de Haendel, Israel en Egipto y El Mesias
son, sin duda, los m4s importantes. Existen, no obstante, algunas
diferencias entre uno y otro en cuanto a equilibrio estético de com-
posicién y significado de sus respectivos argumentos. Si bien la es-
tructuracién definitiva de obras como sus oratorios dependia mu-
chas veces de circunstancias tan fortuitas como eran las de tener a
su disposicién mayor o menor niimero de buenos cantantes solistas,
un coro mis o menos numeroso, una orquesta eficiente o viceversa,
El Mesias se nos presentd como una obra en que el equilibrio de las
secciones (arias, recitativos y coros) ha sido logrado, obteniendo una
mayor variedad dentro de la unidad. Dicho oratorio es uno de los
exponentes més acabados de la estética de contrastes que caracteri-
za al Barroco. Israel en Egipto, en cambio, est4 construido en forma
de concierto coral, interrumpiéndose raras veces la actuacién del
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coro con arias o recitativos. Esta falta de contraste resultante de la
carencia de secciones a cargo de solistas, fué reemplazada per una
escritura coral sumamente variada, segin el papel impuesto al coro
por el argumento, y que va desde el coro al unisono hasta los dobles
coros, v desde la monodia coral acompaiiada hasta los coros homoé-
fono-arménicos, las fugas y las dobles fugas corales. Tales sutilezas
de escritura asignan a este oratorio el caracter de una verdadera
epopeya coral en su aspecto artistico, y el de un compendio de todos
los tipos de escritura coral utilizada hasta la época de Haendel en
su aspecto técnico.

En lo que respecta al argumento, Israel en Egipte adquiere un
extraordinario sentido de modernidad en cuanto a que el protago-
nista principal es la comunidad, o sea el pueblo, ante cuyo destino,
creencias y vicisitudes, desaparece el individuo como factor prepon-
derante y decisivo.

El Coro de la Universidad de Chile, disciplinado por Mario
Baeza, tuvo la principal responsabilidad en la interpretacién de
esta obra. Mas de veinte coros fueron ejecutados, lo que equivale a
todo un concierto coral. Y a través de las dos horas que dura la audi-
cién de esta obra, hemos tenido una vez més la oportunidad de apre-
ciar el alto grado de eficiencia a que ha llegado esta entidad artistica.
Los defectos observados significan muy poco en relacién a la magni-
tud de las dificultades vencidas y el nivel de calidad general alcan-
zado, tanto en el aspecto vocal como en el expresivo y estilistico, lo
que revela en el director a un misico de la mejor ley, una penetracién
profunda de la obra estudiada, asi como un conocimiento experto
de las posibilidades de la masa coral que dirige.

Aida Saavedra se comportd en forma eficiente, si consideramos
que es la primera vez que le toca actuar en un plano de tanta res-
ponsabilidad. Posee una hermosa voz de soprano, aunque revela al-
gunas deficiencias técnicas; mas si a su buena dosis de musicalidad
sabe aunar la preocupacién vy estudio a fondo del género que le tocd
esta vez interpretar, no cabe la menor duda que es una de las cantan-
tes a la que estd destinado un futuro promisorio. Margot Strauss
fué sin discusién, la que mas se destactd en el grupo de solistas. A
juzgar por los resultados, evidencia tener pleno conocimiento del
estilo de canto del oratorio barroco, lo que en el caso de Israel en
Egipto se tradujo en una interpretacién de una gran justeza musical.
Marta Rose posee una bella voz v una musicalidad instintiva, lo
que no es suficiente para lograr acabadas interpretaciones de Haen-
del, que exige del cantante una mayor profundizacién cultural.

Frente al grupo femenino de solistas, no demostré ser tan efi-
ciente el grupo masculino. Hubo fallas de afinacién en algunos casos
y de ritmo en otros. Actuaron el tenor Radl Fabres y los baritonos
Miguel Concha y Gabriel de los Rios.

En la repeticién dominical de esta obra, actué Margarita Val-
dés con su conocida musicalidad y el tenor José Menich. La calidad

general mejoré con las versiones més cuidadas que ofrecieron los
solistas masculinos,
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Victor Tevah, al frente de la Orquesta Sinfénica de Chile v
como concertador de todo el conjunto de cantantes y coros, que
colabord en la interpretacién de esta obra, tuve una actuacién bri-
llante. Con Israel en Egipto, Director y orquesta se han despedide
dejando la impresién de los firmes progresos que realizan de afio en
afio. Junto a versiones excelentes de composiciones de todas las épo-
cas, hemos escuchado también algunas deficientes. Sin embargo,
comprendemos lo que significa preparar semanalmente un progra-
ma de concierto con obras a veces muy dificiles y encontramos jus-
tificable, por lo menos desde el punte de vista profesional si no artfs-
tico, que algunas de ellas adolecieran de fallas. En realidad, se dis-
pone de una sola orquesta y las necesidades culturales del pais son
grandes y exigen todos los afios conocer siquiera una parte minima
de la produccién musical contemporanea, tanto nacional como in-
ternacional, y algo también del acervo musical del pasado. Tales
exigencias no son compatibles siempre con un alto grado de perfec-
cién, ya que ella llegard cuando Chile disponga de varias orquestas,
lo que presupone mayor ntimero de habitantes de losque actualmente
posee, v por ende, mayores recursos financieros.

Por el momento la Orquesta Sinfénica de Chile ha cumplido
amplia y satisfactoriamente su labor durante la temporada recién

pasada.
N. C.

CINCO CONCIERTOS DE MUSICA CONTEMPO-
RANEA DE LA ASOCIACION NACIONAL DE
COMPOSITORES

El afio pasado, la Asociacién Nacional de Compositores tomé la
iniciativa de organizar un ciclo integral de conciertos dedicado a la
difusién de la miasica contemporianea. Como puede suponerse en una
institucién de esta naturaleza, su actividad no podia revestir otro
caracter que el de quebrar lanzas en pro de la mdsica viva. Tanto
éxito tuvo en la liza de sus actuaciones pfiblicas, que este afic ha
vuelto a aparecer auspiciando seis conciertos méas de mdasica con-
temporidnea y agregando a su labor una variada lista de primeras
audiciones en Chile.

Todos sus programas han sido confeccionados a base de compo-
siciones de las méis destacadas figuras musicales de la actualidad, sin
limitaciones de tendencia ni de nacionalidades, como corresponde
a una entidad de esta naturaleza. Existen en sus programas, junto a
los nombres de compositores que son un hito de referencia en los
cincuenta afios transcurridos, algunos otros que pertenecen a la
joven generacién surgida durante o después de la Gltima guerra.
Asimisme figuran algunos de los mas destacados entre los de latino-
américa y como es natural, también compositores chilenos. Salvo
raras excepciones, casi la totalidad de las obras fueron estrenos.
Salta, pues, a la vista, la excepcional importancia que revisten estos
conciertos en nuestro ambiente musical.
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Ademas de los aspectos de programacién ya considerados, no
podemos dejar de aludir al significado que tiene la asistencia de un
phblico numeroso a estos conciertos. Existe un sector importante
de oyentes, bien dispuestos a recibir lo nueve y que manifiesta ex-
traordinario interés por la mdsica contemporanea, lo que es indice
revelador de una nueva conciencia en el diletante musical.

En realidad, las grandes masas de aficionados a la mfisica en
todo el mundo estidn atn dominadas por las tendencias roménticas
del siglo XX. Una gran proporcién de musica que se escucha en los
conciertos, pertenece a esa centuria y procede en su mayor parte de
compositores nacidos en paises de habla germana. El grado de sedi-
mentacién que han alcanzado tales tendencias, sumado a la comer-
cializaciébn del concierto que en ellas ha encontrade su maés fértil
terreno, han hecho muy dificil la evolucidén del diletante y su asi-
milacién de las nuevas corrientes estéticas. Como es légico, el com-
positor que deja una huella en la historia, por reaccién a las tenden-
cias anteriores, o por superacién de las mismas, actia ya sea porque
racionalmente comprende que las normas de existencia humana
estin cambiando, o porque intuitivamente las presiente. Pero en el
momento en que el artista cambia de lenguaje, de posicién frente a la
creacidén artistica y dota de otro contenido expresivo a su obra, se
produce una desconexién entre pablico v obra, muche mayor, des-
de luego, si lenguaje, posicién y contenido se proyectan hacia el fu-
turo. De ahi que haya sido necesario medio siglo para que el lenguaje
en gue empezaron a expresarse los compositores que rompieron con
Ia tradicién subjetivista del romanticismo, trascendiera del estrecho
circulo de los iniciados para llegar a un ptblico, que si bien sigue
siendo una minoria, rebasa de todas maneras el limite de la <élite>.
Esto no puede acaecer sino cuando las articulaciones del lenguaje
vy contenido de la obra de arte, responden al «modus vivendi» del
hombre y de su época, de manera que él pueda identificar en ella
algo de su inquietud psiquica o de su vivenéia humana superior.

Se toma, por lo general, como punto de partida de la misica
maoderna, el cambio de posiciébn que significa en la mdsica la obra
de ‘algunos compositores rusos, especialmente Mussorgsky, a fines
del siglo pasade, los que mediante la utilizacién del floklore ruso
llegaron a resultados totalmente diferentes de la mfsica basada en
la tradicién subjetivista del arte musical alemén. Sin embargo, las
consecuencias que se derivan de la creacién musical realista de los
compositores rusos no fueron explotadas en todas sus posibilidades
sino muchas décadas m4s tarde, ya que en el mismo Debussy obser-
vamos ingredientes estéticos de procedencia roméntica. Y no es sino
con la aparicién de Ravel y especialmente de Strawinsky que la
nueva estética toma forma: en aquél, como precursor del neo-cla-
sicismo, por el lastre impresionista que lleva sobre si, y en éste como
total realizador de la misma, por ser el heredero de la tradici6n rea-
lista rusa.

Junto a esta tendencia, que se transformaria en el llamado neo-
clasicismo objetivista, subsisten en el mundo occidental otras que
son como una Gltima consecuencia del neo-romanticismo alemén
de Wagner. Aludimos al expresionismo de Schoenberg v su escuela.

9
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En ella la posicién subjetivista ha sido Hevada a sus Gltimas posi-
bilidades y es en cuanto a técnica y medios expresivos, un resuttado
muy sugestive de los estados psiquicos vy mentales de una civiliza-
cién que periclita.

A las ya mencionadas tendencias que tienen caracteristicas de
escuela, se agregan las de personalidades poderosas que han partido
del punto de vista de una interpretacién individual delobjetivismo.
Tales son Paul Hindemith, Darius Milhaud, Manuel de Falla y otros,
que tienen su reflejos en compositores sudamericanos come Santa
Cruz, Ginastera, Silvestre Revueltas, Tosar, etc., quienes con per-
sonalidad propia, se asimilan a una u otra tendencia. En Hindemith,
el sentido contrapuntista lineal de los compositores medicevales s¢
alia a los artificios de la composicion utilizados por Bach v a los re-
cursos de la técnica moderna, de manera que conservando cada li-
nea melédica toda su individualidad modulante, produce estados de
tensién y relajacién armoénica. En Milhaud, en cambio, la superpo-
sicion de lineas tonalmente bien definidas, determinan la politona-
lidad. Manuel de Falla parte del substrato realista y humano que
le suministra el folklore v la misica espafiola del siglo XVIII.

Naturalmente, en el parrafo anterior no hemos hecho otra cosa
que poner en evidencia las caracteristicas de estilo mas sobresalien-
tes de cada uno de los autores comentados; caracteristicas que noc
se reconocen en algunas de las obras estrenadas por la Asociacién
Nacional de Compositores, ya porque son obras pertenecientes a la
primera época del compositor o por no ser las obras mas represen-
tativas del mismo.

En el comentario concierto por concierto que se sigue, no harc-
mos sine vertlr un juicio general sobre las composiciones que mas
nos han interesado.

En el primer concierto escuchamos ¢l Cuartete N.° 1 del com-
positor argentino Alberto Ginastera, en una excelente interpreta-
cién del cuarteto del Instituto de Extensiébn Musical. De esta obra.
que parece estar en la tendencia de los cuartetos de Béla Bartok,
nos impresion6 el primer movimiento v especialmente el 1ltimo,
con su poderosa vitalidad ritmica. En el calmo y poético, si bien
existen momentos de gran interés expresivo, no se sustenta en un
material de gran interés musical, por lo que el compositor cae rapi-
damente en efectos arménicos y coloristicos que, por otra parte, pre-
dominan también en el primero y segundo movimiento.

La cantata «Frau Musica» de Hindemith, es una obra fresca e
inspirada, en la que se ponen en evidencia, en forma sencilla, las
mejores cualidades estilisticas que hemos sefialado anteriormente
en este autor. En ella sigue el plan de la cantata barroca con coros.
solos y diios, oponiendo unos a otros y obteniendo un total equili-
brado de gran eficacia sobre el oyente. La excelente versién estuvo a
cargo del Coro de Madrigalistas de Sylvia Soublette v la Orquesta
de Cuerdas bajo la direccién de Zoltan Fischer.

También se escucharon Diez Preludios del compositor chileno
René Amengual. Son trozos muy breves, escritos con fines didacti-
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cos, que denotan una exquisita musicalidad v pleno conocimiento
del piano, instrumento para el que fueron escritos.

Una Sonata Fantasia de Acario Cotapos, que como todo lo que
sale de su pluma es paradojal en cuanto a forma y aprovechamiento
de las originales ideas musicales que emplea, v una Senaia para
piano de Rodolfo Halffter, completaron el programa. Todas estas
nterpretaciones estuvieron a cargo de la talentosa pianista Edith
Fischer.

En el segundo concierto escuchamos una Senata para piano del
compositor chileno Alfonso Leng. Pertenece a la categoria de las
obras excelentes escritas para este instrumento en el pais. Una ma-
terial musical de la mejor ley, sustenta un claro concepto formal vy
un excelente trabajo pianistico que no decae en interés en ningGn
momento.

El Cuarteto del Instituto de Extensiéon Musical estrend el Cuar-
teto N.° 2 de Michael Tippett, compositor britAnico. Es una obra
escrita en una linea contrapuntistica severa y noble. No existen
concesiones a efectismos mds o menos llamativos. La fuga que figu-
ra en ella es un trabajo de primer orden, tanto desde el punto de vista
expresivo como de la técnica empleada.

Del compositor Arthur Honegger se hizo escuchar Rapsodia
para dos flautas, clarinete v piano con un conjunto formado por los
flautustas Heriberto Bustamante y Juan Bravo, el clarinetista Ju-
lio Toro v la pianista Elvira Savi, y Tres Selmos para soprano v pia-
no, interpretados por Inés Pinto v Elvira Savi. Dichas obras no
pertenecen a lo més representativo de este compositor, que es una
de las figuras cumbres de la misica contemporinea y ha contribuido
al arte musical con obras de la magnitud del oratorio «El Rey David»,
«Juana de Arco en la hoguera» y la Sinfonia Litargica.

También la soprano Inés Pinto canté con la musicalidad que le
es caracteristica, Dos Canciones sobre textos de Gareta Lorca, de
Silvestre Revueltas, en las que existe un excesivo sometimiento al
estilo de Manuel de Falla, v tres encantadoras canciones de Charles
Ives: Incantation, The White gulls v Canon.

El tercer concierto fué dedicado a Arnold Schoenberg y compo-
sitores colindantes de su escuela.

Se oy6 en primer término, Le tombeaux de Van Gogh de Free
Focke, compositor holandés residente en Chile. Se trata de una serie
de impresiones musicales recabadas por el autor de la contemplacién
de una serie de cuadros del gran pintor flamenco. Son, en general,
células musicales, que podrian ser excelente punto de partida para
obras de mayor desarrollo musical. La misica es un arte del tiempo
y como tal exige discurso, desarrollo y extensién de las ideas temé-
ticas, En realidad no sabriamos cémo juzgar obras en las que la mi-
sica ha sido reducida a su mas minima expresién. En las raras pagi-
nas en que la célula se prolonga algo mas, el compositor evidencia
cultivar un impresionismo de tipo muy evolucionado. El compositor
interpreté at piano.

Las obras méas musicales que se escucharon fueron la Sonala
para piano de Alban Berg, interpretada con acierto por Herminia
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Raccagni, y Due ltriche d'Anacreonti de Luigi Dallapicolla, verti-
da por la contralto Margarita Valdés, el flautista Juan Bravo, el
clarinetista Juan Garcia, Zoltan Fischer en la viola y Free Focke en
el piano. En esta Gltima obra el compositor italiano ha logrado fun-
dir recursos estéticos que no pertenecen a la escuela dodecafénica,
con algunas de las caracteristicas de la misma. Con ello logra una
bella efusi6n lirica. Esto fué conseguido con un tejido contrapuntis-
tico muy claro y flexible, al mismo tiempo que la linea melédica en-
comendada a la cantante resulta muy expresiva,

Al final escuchamos varias canciones de <El Libro de los Jardi-
nes Suspendidos», de Arnold Schoenberg, en las que el texto con-
tribuye a dar realce al contenido desolado y atormentado de la ma-
sica. En estas obras se confirman los juicios emitidos en otra parte
de este articulo.

Hans Jelinek, compositor austriaco, estuvo representado por
«Zwoelftonwerk» obra para piano en cuatro movimientos, ejecutada
por Free Focke.

Con el Cuarteto de Cuerdas N.° 1, del compositor aleman Kurt
Weil, se di6 comienzo al cuarto concierto.

Sylvia Soublette con su Coro de Madrigalistas nos hizo escuchar
Das Canciones Corales compuestas por ella. Se trata de dos obras en
las que la compositora muestra su buen gusto arménico y dominio
de la escritura coral. También nos hizo escuchar cuatro de las Seis
Canciones de Primavera de Domingo Santa Cruz, sobre textos del
compositor. Estas obras de muy dificil ejecucién y que ya hemos te-
nido oportunidad de comentar con motivos de los pasados Festi-
vales de Mitsica Chilena, (1950), muestran una vez més al compo-
sitor en el pleno dominio de la escritura contrapuntistica. Alternan
paginas de gran belleza y expresién dramatica como, por ejemplo,
«En la tierra arada del invierno», con otras de una emocioén més dii-
fana, menos tensa v atormentada como «De las montafias baja la
nieve». En todas ellas subsiste la profundidad musical que es carac-
teristica de este compositor.

El mismo conjunto, que es uno de los mejores que existen en
Chile, hizo escuchar también la Cantata <Les deux Citées» de Da-
rius Milhaud, que nos es de las més reveladorasdelestilo de este com-
positor.

Como dltima obra, un conjunto de instrumentistas integrado
por la pianista Flora Guerra, el violinista Enrique Iniesta, el vio-
Jista Zoltan Fischer v el cellista Angel Ceruti, ejecutaron la Seconda
Sonata Concertata del compositor argentino Julidn Bautista. De esta
composicién, con mas o menos evidentes reminiscencias folkloricas,
interesan sobre todo los dos primeros tiempos: el Allegro deciso, de
un arrollador dinamismo ritmico y el segundo, expresivo y poético.

Tres Madrigales para violin y viola del compositor checoeslova-
co Bohuslav Martinu, interpretados por Enrique Iniesta y Zoltan
Fischer en violin y viola, fueron las primeras obras escuchadas en el
quinto concierto. El primero y iltimo tiempo, ambos en movimiento
rapido, son los de mayor interés. Existen en todos elios lejanas remi-
niscencias de procedencia folklérica. Los dos tiempos mencionados
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son de factura contrapuntistica. Especialmente en el dltimo, halla-
mos que junto a una influencia indirecta de Bach, el compositor hace
gala de recursos contrapuntisticos como la imitacién v el canon, l.os
nstrumentos estan utilizados en forma brillante y explotando to-
das sus posibilidades.

El compositor chileno Hans Helfritz figuré en este programa
con una Sonala para violin y piano en cuatro movimientos, ejecu-
tada por Enrique Iniesta en el violin y Giocasta Corma en el piano.
Esta obra, no obstsnte su interés, es muy inferior en calidad a obras
tan excelentes como su Concierto para piano, Concierto para saxo-
fén, China Klagt y sus notables canciones corales.

En ia tultima parte de este programa se escuchd «£l Retablo
de Muaese Pedro», una de las obras maestras del compositor espaiiol
Manuel de Falla. El destacado escritor y musicélogo Vicente Salas
Viu hizo el comentario de ella, relatando el argumento y explicando
al ptiblico los diversos origenes de los materiales musicales utiliza-
dos por Manuel de Falla. Pertenece a la tltima etapa de este gran
compositor, en la que el folklore y la tradicién son empleados en su
sentido mas trascendental y humano.

Hasta aqui cinco de los seis conciertos programados por la Aso-
ciacién Nacional de Compositores, destinados a quienes aman el
arte musical y lo han convertido en alimento de su espiritu; mejor
dicho, para quienes constituye un motivo de verdadero regocijo es-
cuchar musica nueva, vivir v vibrar con la emocién estética de
nuestro tiempo.

N. C.

ESTRENO DE <EL RETABLO DE MAESE PEDRO-

En el quinto concierto de los consagrados a la miisica contem-
poranea por la Asociacién Nacional de Compositores, se ofreci6 la
primera audicién para Chile de «El Retablo de Maese Pedro», de
Manuel de Falla, obra fundamental de la mdsica moderna, que di-
ficilmente se explica el que atin no hubiera sido ofrecida entre no-
sotros.

El Retablo no es solamente la obra maestra, sino una de las mas
'significativas de toda la produccién de nuestro tiempo. Lo acabado
de su realizacién, lo medular de su contenido, expresado ademds con
una economia de medios insuperable, hacen de El Retablo una quinta-
esencia de lo mejor v tan excelente creado por su autor en el perfodo
de culminacién de su estilo. Falla ha seguido en esta forma con fide-
lidad suma, en la letra v en el espiritu, el texto de Cervantes. Cada
uno de los personajes, desde Don Quijote al Trujamén, v de Carlo-
magno a la tiernisima figura de Meisendra, cobra por la misica vida
intensa. No se sabe qué admirar mas en esta creacién de Falla, si
la extraordinaria capacidad creadora del masico o la penetraci6n
psicolégica,—sin psicologismo a la romantica—con que anima a
la doble serie de las figuras que en El Retablo intervienen: los hom-
bres reales, de carne y hueso, que asisten a la representacién y las
almas de una pieza, simbolos casi, que actian en el teatrillo de
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Maese Pedro. La superposicién de ambos mundo-, el paso del uno
al otro, no eran problemas menores entre os de la obra. El genio
de Falla los supo vencer, como todo esta logrado en El Retablo, re-
duciendo a la més armoniosa belleza la suma de los elementos que lo
integran.

La Asociacién Nacional de Compositores puede sentirse ufana
del aporte a Ja cultura musical chilena que constituye este estreno.
El pablico premi6é con abundantes aplausos v con sut entusiasmo los
felices resultados de tan alta iniciativa. El conjunto de profesores
de la Orquesta Sinfénica de Chile que actué en 1a parte instrumental,
bajo la batuta de Victor Tevah, se desempefié de excelente manera.
La interpretacién de Tevah fué de extraordinaria justeza, bien se-
cundada por sus musicos. Clara Oyuela, el Trujaman; Mariano de
la Maza, Don Quijote; Juan Charles, Maese Pedro, cumplieron
como mejor no era posible sus papeles. El recitativo del Trujaman
fué expresado con un inteligente cuidado del mas leve matiz, con
absoluta precisién ritmica y la entonacién exacta, que es tan difi-
cil de lograr. Mariano de la Maza acredité una vez mas su hermosa
voz de baritono v su capacidad de intérprete. Menos dotado en re-
cursos vocales, Juan Charles logré por la comprensién v musicali-
dad demostradas en su interpretacién del Maese Pedro no desmere-
cer de sus compaiieros. Si en algo se vi6 deslucida la actuacién de los
cantantes {ué por no haberse presentado <El Retablo» en un teatro,
con la orquesta en el foso. Demasiado encima la orquesta de los can-
tantes, la justa proporcién entre las voces solistas vy el conjunto ins-
trumental pensada por Falla, se alter6 en los pasajes en forte. Espe-
ramos volver a escuchar pronte El Retablo en el marco adecuado
v con la presentacidén que es esencial para gozar por entero sus be-
llezas.

S,V

CONCIERTOS DEL CICLO DEBUSSY

Si la palabra es un don precioso del ser humano, porque ella le
permite expresar sus ideas, v comunicarlas a sus semejantes, la voz
transformada en canto es indudablemente un don divino, porque
por medio del instrumento més expresivo que se conoce trasmite
las pasiones més nobles que puedan agitar su alma. Pero por si esto
fuera poco, el canto, ese sublime medio de expresién humana vincu-
la el arte puro y abstracto de la musica a la ideologia intelectual de
la palabra; es expresién de ideas v de pasiones sublimadas.

Es un hecho reconocido que el primer instrumento musical que
la humanidad utiliz6 desde los estadios mas inferiores de su evolu-
cién fué la voz hecha canto v todos los instrumentos inventados des-
pués por su inteligencia v para su satisfaccion estética tendieron a
imitarlo ¥ a reproducir sus caracteristicas més genéricas.

Cuando el hombre, va en un estadic elevado de su evolucién,
hizo de la misica un arte, cred complicadisimas escuelas en su afén
de perfeccionario. Al mismo tiempo lo enriquecié con los frutos de
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su imaginaciéon creadora. Hoy el repertorio musical del cantante es
uno de los mas suntuosos v mas variados de este arte.

Posesionado el cantante de la importancia de este instrumento,
hasta no hace mas de pocas décadas, fiaba nada mas que en la perfec-
cién de su aparato vocal, de su técnica v su sugestiéon emotiva todo
el éxito de su carrera. Todo lo que significaba cultura era desechado
coma bagaje inttil, atn en el caso especifico de cultura profesional,
que era lo menos que podia exigirsele. Afortunadamente, este estado
de cosas v esta mentalidad esta desapareciendo poco a poco.

Clara Oyuela, promotora v actuante del «Ciclo Debussy» junto
a un conocido niimero de discipulos suyos, pertenece a la generacién
de cantantes que poseen un concepto moderno de este arte; es decir,
pertenece a la categoria de la cantante misica compenetrada de la
conviceidon de que ninguna disciplina debe ser ajena a su espiritu,
puesto que ella determina un enriquecimiento cue se traduce en una
mayor perfeccion artistica.

A su miltiple actividad de Directora de Curso de Opera del
Conservatorio Nacional, de profesora de canto y de cantante que par-
ticipa activamente en los conciertos de nuestra temporada musical,
ella ha sumado este afio la responsabilidad de hacer escuchar en un
ciclo de diez conciertos toda la obra de canto v piano- escrita por
Debussy. Estos conciertos son el fruto de su capacidad profesional
como profesora y se deben a su esfuerzo personal. Son también un
exponente de lo que es capaz de realizar la iniciativa individual,
cuando clla estd respaldada por los conocimientos, por un gran es-
piritu de trabajo v por una honradez artistica a toda prueba.

l.a obra de canto v piano de Debussy ha sido distribuida en los
nueve conciertos de este ciclo, destindndose a este compositor una
de las tres partes de que consta cada programa. la impresién que
hemos recabado de éstos, corroboran el concepto que teniamos de
Clara Oyuela como profesora; todos sus alumnos han evidenciado
un alto grado de preparacién vocal v musical.

El ciclo se inicid con un councierto de Clara Oyuela. De la pri-
mera parte dedicada a Debussy, debemos destacar la interpreta-
cion de Trois Poémes de Stéphane Mallarmé por la profundidad es-
tilistica, la seriedad v emocién con que fueron vertidos.

En la segunda parte escuchamos Las horas de una estancio
de Alberto Ginastera. Consta este ciclo de cinco canciones, en las que
un acompafniamiento sumario de acordes sostiene el recitativo. Qui-
zas la poca diferenciacion de movimiento v recursos vocales emplea-
dos hace que su audicién se torne un poco monétona.

Sin embargo, algunas de ellas son de extraordinaric poder evo-
cador. Citamos, por ejemplo, <El mediodia> v «La noche». Son fre-
cuente en ellas, las recurrencias de orden {olklérico ambiental.

En Ia tercera parte del programa oimos E! Alba del Alhelf,
coleccién de diez canciones del compositor Juan Orrego-Salas sobre
poesias de Rafael Alberti. El compositor, con su estilo bien carac-
teristico y conocido ha sabido fundir musica v poesia logrando un
total lleno de-vivacidad, color v expresiéon. Son variadas en sus di-
ferentes recursos de movimiento e intencién draméitica.
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En resumen: un concierto extraordinariamente interesante por
varios motivos. En primer lugar, interesante desde el punto de vista
musical, porque a un programa de gran calidad se le sumaba la no-
vedad de varias primeras audiciones: dos obras de Debussy, el cicle
de Ginastera v el de Orrego Salas. Interesante, porque las interpre-
taciones estuvieron siempre a una gran altura. Clara Ovuela es una
cantante que posee una voz especial para concierto de camara: agra-
dable, bien timbrada v utilizada con buena técnica e inteligencia y
lo que es muy importante, puesta siempre al servicio de la miusica.

A esta presentacién han seguido ocho conciertos de sus alumnos.
Podriamos dividirlos en dos grupos: el de aquellos que no han tras-
puesto la categoria de alumnos, no obstante la evolucién experimen-
tada vy los inmensos progresos realizados; v el de aquellos que se
aproximan mas a la categoria de cantantes. En la primera incluimos
a Emilio Chaigneau v Ana Iriarte; en la segunda, a laura Krahn,
(Carmen Barros, Angélica Montes, Gabriel de los Rios, Teresa Ocrego
y Olinfa Parada.

Emilio Chaigneau ha experimentado tales v tantos progresos,
que es imposible reconocer en ¢él al cantante de hace algunos afios.
Su voz ha mejorado notablemente en cuanto a timbre v de su tesén
de estudioso puede esperarse aGn una evolucidn mayor. Asimismo
ha mejorado su adaptaciéon a los diferentes estilos de los composito-
res que le toco interpretar, en un programa de muy seria responsabi-
lidad. En su concierto interpretd el Dichierliebe de Schumann,
Wehe mir y Cime de Alonso Leng v el ciclo Trets Chansons de
France, de Debussy.

Ana Iriarte posee una extraordinaria facilidad vocal ¥ una voz
agradable y bien timbrada. I.a [avorecen en sus interpretaciones sus
conocimientos musicales, que son bastante amplios v profundos, de
manera que las deficiencias que pudieron notarse en su concierto,
seran sin duda subsanadas en el futuro, va que es inteligente v posee
condiciones musicales.

Algunas de sus interpretaciones, por ser obras que se adaptan
mejor que otras al estado actual de su técnica de cantante, resulia-
ron mucho miés acertadas que otras. Citamos el aria de la Reina de
la Noche, de «La Flauta Magica» de Mozart, Cualro Melodias [né-
ditas de Debussy v Estribillo de Joaquin Rodrigo. Especialmente
en las obras de Debussy logré verdadera identificaciéon con la poe-
sfa que trasciende de la misica.

En Laura Krahn es facil advertir que los estudios han logrado
6ptimos resultados. Ademas de una técnica vocal a punto de ser do-
minada, advertimos en ella una buena utilizacién de los recursos de
expresion musical. Posee seguridad en la afinaci6n, comprension
inteligente v seriedad frente a la musica. Destacamos como buenas
interpretaciones las Seis Canciones de Brahms incluidas en su pro-
grama; El Surtidor de Humberto Allende y Ariettes oublices de
Debussy.

Carmen Barros es otra cantante muy bien dotada en cuanto &
condiciones de voz v musicalidad. No obstante algunos portamentos,
en los que es facit advertir habitos contraidos en una préctica radiak
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constante, sus versiones estuvieron animadas de gracia y vivacidad.
En ciertas obras pudo observarse una mayor adecuacién al estilo
que en otras, como por ejemplo en algunas de las canciones del ciclo
Fétes Galantes de Debussy, en el Triptico de Jestis Garcfa Leoz v en
las Cuatre Canciones de Morla Lynch.

Angélica Montes ha sido sin duda una de las mas notables can-
tantes del grupo femenino que ha actuado hasta ahora.

Sus interpretaciones dieron en todo momento la sensaci6n del
dominio mas absoluto de las facultades vocales e interpretativas,
de 1o que resultd la identificacién de cantante y obra, algo dificil de
lograr cuando no se tiene la necesaria experiencia frente al piblico.
Angélica Montes supo superar todos los obsticulos con lo que su
concierto fué uno de los mas atrayentes, Facultades vocales, sentido
de fraseo, expresion y exteriorizaci6n de condiciones musicales,
todo se mantuvo en un nivel muy alto. Dentro de lo excelente que
fué el concierto, podemos sefalar algunas interpretaciones como las
mas acertadas: las tres canciones de Il filosofo di campagna, de
Galuppi; Harmonie du soir y Recueillement de Debussy e I pastori,
Oscuro é il ciel v San Basilie de Ildebrando Pizzetti.

El baritono Gabriel de los Rios es un cantante de emision
facil, de voz potente y de gran temperamento musical. Es sin duda
un cantante que hara carrera, porque tiene todas las condiciones
necesarias para ello; més ain, su voz es, por su calidad v potencia,
Ia de un buen cantante de Opera. Sin embargo, en el concierto ha
sabido adecuarla al ambiente intimista de la cancién de cAmara.
Sefialamos como buenas interpretaciones suyas las canciones de
Moussorgsky Lieder und Taensze des Todes, en que especialmente
en Ia altima «Der Feldherr» supo identificarse en absoluto con el
estilo de la cancion rusa; la de Trois Ballades de Francois Villon y
de Cuatro Canciones de Strauss.

A Teresa Orrego le escuchamos un programa integramente con-
sagrade a musica moderna de la mejor calidad, lo que lo hizo doble-
mente atrayente v habla muy en favor de la cantante, cuya activi-
dad como intérprete puede decirse que se ha constrefiido en un alto
porcentaje de sus actuaciones a la difusién de la misica contempo-
ranea. La musica de nuestro tiempo requiere sobre todo dotes de
inteligencia v sensibilidad para penetrar en los problemas complejos
que ella plantea, ademés del abandono absoluto de todo propésito
de lucimiento personal. Todas estas premisas concuerdan perfecta-
mente con las condiciones musicales v personales de Teresa Orrego,
quien ofrecié serias versiones de los Canlos de Advenimiento de Juan
Orrego Salas, de A Charm of lullabies de Benjamin Britten v de
Cerestas Brasileiras de Villa-Lobos. Ademés interpret6é de Debussy
las Proses Iyriques v Chansons de Bilitis. Sus condiciones mds rele-
vantes son un sentido natural del {fraseo v de la construccién musical
en las obras que interpreta, ademas de un timbre muy expresivo en
su voz. Colaboré en Ia interpretacién de los bellos Centos de Adve-
nimiento de Orrego Salas, el cellista Hans Loewe, quien posee un
hermoso sonido y una acusada musicalidad.
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El dltimo concierto del Ciclo Debussy estuvo a cargo de la
soprano Olinfa Parada, una de las mas destacadas cantantes de Chi-
le. En ella, voz potente, bello timbre, sensibilidad e inteligencia mu-
sical se aunaron para ofrecer sobresalientes versiones de Frauniieben
und Leben de Schumann, Dos Canciones de Cuna de Alfonso Letelier
v Rondeaux, Voici le Printemps, Le Jet d’eau, La mort des amants v
Dos melodias de Verlaine de Claude A. Debussy. Como puede obser-
varse por el programa, la inmensa disparidad de estilos de canto vy
de posicién estética que media entre Schumann, Letelier v Debussy
plantea muy serios problemas, vocales, artisticos e intelectuales al
intérprete. Sin embargo, Olinfa Parada supo vencerlos con facilidad,
lo que revela una plasticidad espiritual de adaptacién a las tenden-
cias musicales més divergentes, cualidad que se da muy raramente
entre los cantantes. Mas si a esto sumamos la seguridad técnica de
que hace gala en todo momento, tendremos una idea acabada de las
condiciones de intérprete superior que se dan en ella, corroborando
en este concierto una vez mas, la 6ptima opinién que nos habiamos
formado en sus anteriores actuaciones.

Colaboraron en estos conciertos como acompafiantes, el pianista
Carlos Oxley, quien nunca v en ningGin momento ha desmentido
su bien ganada fama de acompafiante musical v experimentado.
Posee el raro don del verdadero acompaiiante que es el de adecuar
su sonoridad v fundirla a la del artista que acompafia. Elvira Savi,
que acompafié a Emilio Chaigneau, es como siempre una acompa-
flante musical, expresiva v de muy buena técnica. También Free
Focke une a sus dotes de compositor las de ser un buen acompa-
fiante.

Rudi Lehmann estuvo excelente en su acompafiamiento de la
cantante Carmen Barros y Teresa Orrego, en los que actuaron también
en forma eficiente, el flautista Juan Bravo v el cellista Hans Loewe.

N.C
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PARTITURAS

WILLIAM  SCHUMAN.—SINFONIA
N.o 4, en tres movimientos (Ed. G.
Schirnier, Inc. Nueva York).

Esta obra esirenada en Nueva York
en Enero de 1942 por la Orquesta Sin-
fénica de Cleveland, bajo la direccién
de Arthur Rodzinsky, fué publicada
por G. Schirmer a fines de 1950, en el
caracteristico formato de sus ediciones,
mas grande que el corriente de bolsillo.

Reftine esta sinfonfa lo mas propio
al estilo de su autor, quien desde su
Sinfonia para cuerdas vy al través de su
excelente Sinfonia N.» 3, habia esta-
blecido las caracteristicas de una per-
sonalidad predominantemente dramé-
tica, de gran vuelo contrapuntistico e
identificada con un americanismo que
se desprende mas bien del hecho de
expresarse en un lenguaje cosmupolita
por excelencia, tanto como el de Pis-
ton, v fundamentalmente diferente al
de Copland, que mas bien vuelve su
vista hacia el folklore en la prosecucion
de su nacionalismo.

IIn repetidas oportunidades se ha
insistido en la similaridad del estilo
de Schuman con ¢l de® Roy Harris,
que fué su profesor. Sin duda alguna
no dejan de existir rasgos comunes que
se mantienen hasta en sus mas recien-

1es creaciones, los que indican st no una
directa influencia de su maestro, por lo
menos una comunidad de conceptos
en el manejo de la técnica musical. No
obstante hay pruebas de indiscutible
separacidn en lo que se refiere al espi-
ritu mismo de sus creaciones.

Harris es un misico, que a lo largo
de su vida ha ido gradualmente aden-
irandose en una expresidon americanista
de indole regional, especialmente deri-
vada de la masica de los cow-boys, con
cierios toques del modalismo del canto

de los Apaiaches y de la balada. El
colorido de muchos elementos despren-
didos de estas fuentes, ha sido aplicado
a una técnica coutrapuutfstica y a
una clerta preferencia por armonias
abiertas o por acordes e que se omile
la tercera, comunes enire él y Schuman.

Este (illimo, en cambio, es un tipico
exponente de una expresion mis ur-
bana v dentro de ésta, de un lenguaje
que mantiene una gran cercania con el
espiritu cosmopolita de la ciudad de
Nueva York, modelado, por las dos
opuestas mentalidades reunidas  alli
por la emigracién y atormentadas por
una vida que no permite ni el mas mi-
nimo descanso dentro del constante
fluir de sus actividades.

Es precisamente en el empleo del
contrapunto donde esto se percibe con
mavor claridad; mientras Harris en la
elaboracion de esta téenica, siempre crea
espacios de respiracibn, determinados
por cadencias fundamentalmente do-
minadas por conceptos armbnicos, en
Schuman el perpetuo fluir polifénico,
esa corriente de voves sin  descanso
que se suceden en constanies imitacio-
nes de lineas cromdticas, sintetiza en
cierto modo la perpetuidad de un ritmo
de wvida sin interrupcion, de una ten-
sibn draméatica sin posible refajacion.

En el contrapunto v en la fisonomia
tematica de Schumann, queda retrata-
do Nueva York en el detalle de su pe-
quefio v gran problema cotidiano, eu la
aglomeracion de matices, de vidas con-
tradiictorias, ¥ en la orquestacién ma-
siva, trabajada a base de grandes gru-
pos con coustantes participaciones en
blogues, ora de los bronces, ara de las
cuerdas y maderas, ora de las percu-
siones, la monumentalidad de una ciu-
dad coustruida en lgs grandes volime-
nes de rascacielos que no resisten sino
una observacion en la integridad de su
masa constructiva.

(139}
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Tal vez podria decirsenos que hemos
llegado muy Icjos en la interpretacién
extramusical de los elementos que ca-
racterizan el espiritu de la misica de
Schuman. Sin embargo, jcémo podria
justificarse el hecho que técnicas de
tanta similaridad como las de Harris
y éste, lleguen a resultados tan opues-
tos, sin tener en consideracién los di-
versos ambientes en que se han desarro-
llado sus personalidades?

El primer movimiento de la Sinfo-
nfa N.° 4 de Schuman, no es més que
la confirmacion de lo expresado; cro-
matismo. lineal, predominio de una es-
critura fundamentalmente contrapun-
tistica y elaboracion orquestal a base
de grandes blogues. Todo ello confirma
la presencia de un estilo verdaderamen-
te sinfonico, que sin ser en la esencia
colorista del de Copland por ejemplo,
se basa en una instrumentacién que re-
sulta de lo que podria explicarse como
una vision de la misica de camara am-
plificada por necesidades de intensidad.
Ello se desprende principalmente del
compromiso establecido entre una escri-
tura orquestal de gran intensidad y un
contrapunto detallado entre las partes.

La Sinfonfa N.° 4 es tierna v drama-
tica en sus partes lentas (segundo mo-
vimiento), de gran vigor y vitalidad en
sus movimientos rapidos, los que a
veces resuelven en un desenfrenado
lirismo, como todo el pasaje de cuerdas
solas a partir del compéas 100 del 1ercer
tiempo.

En toda la obra predomina una sin-
ceridad emotiva siempre regulada por
la més estricta observacion de canones
formales generados a luz de la creacion,
controlados por las necesidades de des-
sarrollo de cada uno de sus temas y
no impuestos por conceptos académicos.

La Sinfonfa N.° 4 de William Schu-
man no es una creacidn que presente
grandes dificultades a una orquesta de
rendimienio corriente y habituada a
la ejecucion de obras contemporineas,

al mismo tiempo presenia todos los

atractivos de su riqueza sinfénica, di-
namismo, variedad y brillante realiza-
cion.

J. 0. S

MoNUMENTA ¥ DocuMENTA Po-
LYPHONIAE LITURGICAE Sanc-
TAE ECCLESIAE ROMANAE, serics
I y II (Societas Universalis Santae
Ceciliae. Roma, 1947-48). Editado por
Laurence Feininger.

Desde hace algiin tiempo la Biblio-
teca Musical del Vaticano esta dirigida
por el Dr. Laurence Feininger, respeta-
ble eclesiastico y musicologo de nota.
Siguiendo la linea de las ediciones-mo-
delo que se imprimieron en Alemania,
dedicadas a los antiguos maestros de
la Edad Media y del Renacimiento, et
sabio investigador ha iniciado la di-
vulgacidn de la misica del siglo XV,
época que, cada vez mids, atrae el in-
terés de los entendidos y de losaficiona-
dos al arte de otros tiempos. Los pro-
positos del editor se cumpliran con la
publicacion de dos tipos de impresiones:
los «Monumenta> v los «Documentas;
los primeros serdn presentados en la
forma mds auténtica, guardando ain
en lo posible los caracteres graficos del
siglo XV v los segundos, en un formato
mas pequeiiod comprenderan obras edi-
tadas en la manera necesaria al uszo
practico de las composiciones, Los
«Monumenta> estaran divididos, de
acuerdo con el afno litlirgico, en cuatre
series: el Ordinario de ia Misa, el Pro-
pio de la Misa, el Oficio vy, Analmente,
las piezas no estrictamenie littrgicas.
De estas secciones ha llegado a nuestras
manos la correspondiente al Ordinario
de la Misa v comprende la edicion de
diez misas, por diferentes autores, todas
ellas basadas en la famosa cancién
<L’homme armé» (Kl hombre armado)
que, como se sabe, fué uno de los can-
tus firmi mas difundidos v célebres que
se conocen en la historia de la misica.
Junto a estas misas, tenemos siete
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fasciculos de los «Documenta- conte-
niendo fragmentos de misas y algunas
misas completas. Toda esta coleccion
de vbras representa una valiosa contri-
bucién al repertorio polifénico det si-
«lo XV, que debemos juntar a las edi-
ciones completas que ya se han empren-
dido, por diversas sociedades, de la
produccion de compositores coma Du-
fay, Ockeghem, Josquin des Pres, etc.
Como va se ha criticado, es muy discu-
tible el que se haga una separacion
entre las ediciones usuales v aquellas
que tienen valor musicolégico, creando
ast como dos planos independientes que
no se justifican mucho en cuanto a
terrenos aparte. En el presente caso los
«Monumenta> se hallan en una nota-
ctdn un tanto esotérica, que ha respe-
tado hasta la no correspondencia de la
Jetra, tal como aparece en las ediciones
antiguas.

De todos modos el Padre Feininger
ha hecho un gran servicio a la misica
publicando las misas sobre la cancién
de «l.homme armé». Las diez misas
forman un grupo que comprende obras
de Dufay, Busnois, Caron, Faugues,
Regis, Ockeghem, De Orto, Basiron,
Tinctoris y Vaqueras vy serd este con-
junto ampliado con dos volimenes mas,
dedicados al periodo de Josquin, y
las obras de los siglos XVI y XVIiI,

acerca del mismo texto. Si la publi-

cacién abarca algunas otras misas que
aun faltan, sobre «L’homme armé»
anteriores a Josquin, tendremos un
interesantisimo conjunto de cémo la
liturgia catélica se sirvié de una can-
cibn v aun de un texto, profancs en la
curiosa costumbre de usar estos temas
como espina dorsal de la misica litdr-
gica.

El empleo de la cancidn de «L’homme
armé>» representa también un principio
bien definido de la composicién ciclica,
del sistema de variaciones y aiin, en
cierto sentido, de las series que serfan
antecedente lejano de la mfsica dode-
cafénica. Un comentario de cada una

de estas misas nos llevaria al estudio
técnico de los procedimientos peculia-
res de una composicion como ésta gue
no dejaba artificio contrapuntistico por
usar. Dufay despliega su extraordinario
sentido melédico y la compleja elabo-
racién polifénica de su dltima época;
hacia el final del Credo usa un canon
con la leyenda enigmatica de: «Scindite
pausas longarum; cetera per medium».
La obra de Busnois, mas compleja que
la de Dufay, counserva el cantus firmus
en forma casi permanente y lo trata en
una extraordinaria riqueza ritmica.
Mas interesante que la de Caron es la
misa de Faugues, segin Feininger, el
primer compositor que basa toda la misa
en el canon como un principio abstracto
constructivo. Son notables los cinones
con gue comienza cada uno de los mo-
vimientos de la misa, algunos de ellos
con valores muy extensos en el cantus
firmus y otros, como en el Agnus Dei
y atin en el Sanctus con extraordinario
lujo de disposiciones intrincadisimas
de canones superpuestos.

La obra de Regis presenta el uso
poco frecuente en la polifonia del siglo
XV, de un tropo con el texto antifonal
en honor de San Miguel Arcangel,
que se hace presente en el Kyrie en
que las alabanzas al santo estin
intercaladas, v en el Gloria y Cre-
do en donde los textos aparecen
superpuestos; es decir, la obra com-
bina el pie forzado de la cancién pro-
fana sobre <L'homme armér con el
otro pie forzado también ajeno a la
misa. La cancién de ¢L’homme armé»
aparece tratada con mucha libertad
en variaciones. La obra de Ockeghem
es sin duda una de las mejores compo-
siciones de este maestro, trabajada en
una polifonia muy densa y con el texto
de la cancién en un sentido de verda-
dero cantus firmus. La misa de De
Orio representa ya una aproximacion
al género de Josquin Des Pres, con un
mayor tejido de imitaciones, caracte-
risticas que también se encuentran en




142 REVISTA MUSICAL

la obra siguiente, de Basiron. La misa
tal vez més complicada y elaborada
de todas es la del compositor y tedrico
Tinctoris, en que la cancién de «L’hom-
me armé» esti tratada con mucho sen-
tido de variedad y en un estilo de gran
elaboracion y complejidad con frecuente
subdivisiéon de wvalores. Finaliza la
coleccion con la misa de Vaqueras es-
crita a cinco voces, obra también cer:
cana al estilo de Josquin.

Eutre las composiciones que inte-
gran los «Documenta> encontramos de
Guillaume Dufay fragmentos de misas,
la misa «Sanctissima Trinitate» y el
conocido Et¢ in Terra, «ad Modum
T'ubae> que dié a conocer Curt Sachs
en su divulgada coleccion <Dos mil
Afios de¢ Mfsica». De Leonel Power
la misa <Alma Redemptoris Mater»;
de Binchois, la Misa «de Angelis» v
de Standley la Misa «Ad Fugam
Reservatam», nombre que el padre
Feininger ha colocado a una de las
mas extranas y complejas férmulas de
canon que nos haya cabido la oportu-
nidad de conocer. Todas estas obras,
escritas a tres voces, constituyen inte-
resantisimos ejemplos de la mejor mu-
sica que se escribid en el siglo XV y la
edicién la presenta en forma accesible
y clara para cualquier necesidad de
ejecucién. En suma, se trata de un
valioso aporte al estudio de un momen-
to brillante y rico de la historia de la
miusica.

D. s C.

OrrAS PARTITURAS RECIBI-
DAS

SINFONICAS

SAMUEL BARBER.—Segunda Sin-
fonfa, en tres movimientos. Duracién,
25%4 min. Orquestacion; 3243 - 4331 -
timbal, percusiones, piano y cuerdas
(Ed. G. Schirmer, Nueva York).

LUDWIN VAN BEETHOVEN.—

Sinfonia N.° 5 en do menor, con nota

biografica de W. Mc Naught ¢ Intro-
duccién de Gordon Jacob (Ed. Penguin
Books, Harmondsworth - Middlesex,
Gran Bretana).

BENJAMIN BRITTEN.—<Spring
Symphony> op. 44, para soprano, alto
y tenor solistas, coro mixto, coro de
nifies v orquesta. Duracién 45 min.
Orquestacién; 3333 - 4331 - timbales
(cromaticos), percusiones, 2 arpas v
cuerdas (Ed. Boosy & Hawkes, Lon-
dres}.

CHRISTIAN DUPRIEZ.—Tambou-
rin, en homenaje a Maurice Ravel.
Orquestacion; 2222 - 2000 - percusiones,
celesta, arpa y cuerdas (Ed. Musica
Nova, Bruselas).

GUSTAV MAHLER.—Sinfonia N.¢
5. Orquestaciéon; 4333 - 6431 - timbal,
percusiones v cuerdas (Ed. DPeters,
Londres).

JOSE P. MONCAYO.—«Huapan-
go», para orquesta. Orquestacion; 2222 -
4331 - timbal, percusiones, arpa y cuer-
das (Ediciones Mejicanas de Miisica,
Méjico).

SILVESTRE REVUELTAS —«Sen-
semaya», Poema Sinténico. Duracién,
7 min. Orquestacion; 4344 - 4431 - tim-
bal, percusiones, piano y cuerdas (Ed.
G. Schirmer, Nueva York).

WILLIAM SCHUMAN .— «Prayer
in time of War» para orquesta. Dura-
cidn, 15 min. Orquestacion; 3332 - 4331-
timbal, percusiones v cuerdas (Ed. G.
Schirmer, Nueva York).

RICHARD STRAUSS.—Concierto
para oboe y orquesta. Duracién, 23
min. Orquestacién; 2122 - 2000 - cuer-
das (Ed. Boosey & Hawkes, Londres).

RICHARD STRAUSS.—Duet-Con-
certino, para clarinete, fagot y orquesta
de cuerdas con arpa. Duracién, 20 min.
(Ed. Boosey & Hawkes, Londres).

VIRGIL. THOMSON.—<«Louisiana
Story», suite para orquesta. Duracién,
18 min. Orquestacion; 2222 - 4231 -
timbal, percusiones, arpa y cuerdas
(Ed. G. Schirmer, Nueva York).
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RICHARD WAGNER.—«Idilio de
Sigfried», con nota biografica de D.
Hussey e Introduccién de Gordon
Jacob (Ed. Penguin Books, Harmonds-
worth-Middlesex, Gran Bretafia).

DRAMATICAS

SAMUEL BARBER. — «Medea>,
ballet basado en la leyenda griega. Du-
racién, 23 min. Orquestacion; 2222 -
2220 - timbal, percusiones, arpa, piano
y cuerdas (Ed. G. Schirmer, Nueva
York).

GIAN-CARLO MENOTTI. — «<EI
Cénsul», drama musical en tres actos.
Reduccién para canto y piano. Texto
y miisica de Menatti (Ed. G. Schirmer,
Nueva York).

WILLIAM SCHUMAN.—<Judith>,
poema coreografico. Duracién, 24 min.
Orquestacién; 3333 - 4231 - timbal,
percusiones, piano y cuerdas (Ed. G.
Schirmer, Nueva York).

CAMARA

J. BAL Y GAY.—Serenata para or-
questa de cuerdas (Ediciones Mejicanas
de Misica, Méjico).

ELISABETH LUYTIENS.—Con-
cierto de Camara N.° 4 op. 8, para corno
solista y orquesta de cAmara. Duracidn,
12 min. Orquestacién; 2222 -0210-
timbal, percusiones y cuerdas (Ed. J.
& W. Chester, Londres).

FRANCESCO MALIPIERO. —
<Epodi ¢ Giambi®, para violin, cboe,
viola y fagot. Duracidon, 15 min. (Ed.
Wilhelm Hansen, Estocolmo).

JEAN L. MARTINET.~Variacio-
nes para cuarteto de cuerdas. Dura-
cién, 13 min. (Ed. Heugel et Cie,
Paris).

DARIUS MILHAUD.—Cuarteto de
Cuerdas N.° 16. Duracién, 16 min. 40
seg. (Ed. Heugel et Cie., Paris).

DARIUS MILHAUD.—Suite para
violin, clarinete y piano. (Ed. Salabert,
Parfs).

FRANCIS  POULENC.—Sextuor,
para piano, flauta, oboe, clarinete, fa-
got y corno. Duracion, 20 min. {(Ed.
Wilhelm Hansen, Estocolmo).

ALEC ROWLEY.—Concierto en re
para piano y orquesta de cuerdas con
timbal y tambor militar ad hib. (Ed.
Hinrichsen, Londres).

ALEC ROWLEY.—Trios sobre te-
mas irlandeses, ingleses y franceses op.
46, para violin, violoncello y piano.
(Ed. Peters, Londres).

ALEC ROWLEY.—Pequefia Sonata
Lirica op. 48, para violin y piano (Ed.
Peters, Londres).

- ALEC ROWLEY.—Diez Piezas fa-
ciles para violin y piano op. 45 (Ed.
Peters, Londres).

LUGIS SANDI.—Cuarteto de Cuer-
das, dedicado a Carlos Chavez (Edicio-
nes Mejicanas de Misica, Méjico).

Prano

J. S. BACH.—Invenciones y Sinfo-
nias a dos v tres voces, para clave.
Edicién facsimil, con un prélogo de
Ralph Kirkpatrick. (Ed. Peters Corpo-
ration, Nueva York).

J. S. BACH.—Conciertos para pia-
no, transcripciones de Vivaldi, Tele-
mann, etc. (Ed. Peters Corporation,
Nueva York).

LENNOX BERKELEY.—Tres ma-
zurcas para piano, homenaje a Chopin
(Ed. J. & W. Chester, Londres).

MANUEL DE FALLA.—Suite sobre
iemas de El Amor Brujo, arregladas
para piano solo por George Shavcha-
vadze {Ed. J. & W. Chester, Londres).

ALBERTO GINASTERA.—Rondd
sobre temas infantiles argentinos para
pianc (Ed. Barry, Buenos Aires).

CARLOS GUASTAVINO. — Tres
Romances, para dos pianos {Ed. Argen-
tina de Musica, Buenos Aires).

E. HERNANDEZ MONCADA—
Cinco Piezas bailables op. S para piano
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solo (Ediciones Mejicanas de Misica,
Meéjico).

ALEC ROWLEY.—Sonatinas op.
40 N.v {-2-3 v 4 «Las Estaciones»,
para piano (Ed. Peters, Londres).

ORGANO

FLOR PEETERS.—Treinta Cora-
les-Preludios, op. 68, 69 y 70, para 6r-
gano (Ed. Peters Corporation, Nueva
York).

CANTO

LEONARD BERNSTEIN.—«¢<La
Bounne Cuisine», cuatro recetas para
voz y piano, sobre textos de Emile
Dumont. (Ed. G. Schirmer, Nueva
York).

IGOR STRAWINSKY .—«Berceuses

du Chat~, para cantto v tres clarinetes
(Ed. J. & W. Chester, Londres).

CORALES

JOHN BLOW.—«Begin the Song»,
oda al dia de Santa Cecilia, para coro
mixto, solistas, cuerdas v continuo
(Ed. H. Watkins Shaw, Londres).

JOHN BLOW.—<Awake! Awake!
my Lyre», para soprano solista, bari-
tono, coro, cuerdas y continuo (Ed. H.
Watkins Shaw, Londres).

R. BRACESCO.—Ave Maria, Ale-
luya, Vere Languores o Salutaris y
Tantum ergo, para cuatro voces mixtas
«a cappella>. (Ed. Augusta, Turin).

R. BRACESCO.—Ave Maria, para
coro de cuatro voces femeninas (Ed.
Augusta, Turin).

LIBROS

1LEIBOWITZ.—SCHOENBERG AND
HIS SCHBOOL (Ed. Philssophical
Library, New York).

Prosiguiendo la politica proteccionis-
ta del sistema dodecafénico, Philoso-
phical Library de Nueva York acaba
de entregar al pliblico en traduccién
inglesa de Dika Newlin «Schoenberg y
su escuela» de René Leibowitz. Este
libro significa un segundo aporte de
esta editorial, encaminado a despertar
interés v ayudar a la comprensién y
conocimiento del mencionado sistema.

Se agrega el reciente libro de Lei-
bowitz al que comentamos en esta
misma seccién (N.° 38) titulado «Style
and Idea» de Schoenberg, como un
complemento necesario, tanto desde el
punto de vista histdrico como estético.

El presente estudio de Leibowitz
aparece encabezado en su edicién in-
glesa por un prélogo del traductor,
Dika Newlin, compositora y musicé-
grafa, adepta a los principios de la
dodecafonia v por lo tanto entusiasta

sustentadora de las ideas del autor,
a quien desde un punto de vista obje-
tivo no puede dejar de tacharsele como
excesivameinte sectario.

Leibowitz traza en su libro un pano-
rama muy completo de lo méis activo
de la escuela dodecafénica, empezando
por su patriarca e inventor Arnold
Schoenberg y continuando por sus més
preclaros herederos, Alban Berg vy
Anton von Webern. Cada uno de estos
creadores aparece enfocado desde el
punto de vista consecuencial histérico
y como fendmeno especial dentro de
la religion que profesan. Como tales,
sus retratos artisticos no difieren gran-
demente. Por el contrario dan la im-
presibn de estar mane ados en forma
tiranica por dogmas inamovibles vy
unicos, los que no sabemos si para
ellos fueron tan estrictos como parecen
serfo para el que en este caso analiza
sus’ actitudes ante la doctrina dodeca-
fénica con todas sus reglas y principios
ante el mundo artfstico que los circun-
da. Por lo menos tanta doblegacién
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no nos parece efectiva al evocar el re-
cuerdo del «Wozzeck», del Concierto
para violin y de otras obras de Berg,
como también de algunas del propio
von Webern.

No obstante, en medio de su roman-
tica fe en el sistema, Leibowitz nos
plantea en su libro, problemas de ver-
dadero interés, objetivamente enfoca-
dos y bien ordenados. Entre éstos, nos
parece de fundamental importancia,
el cuidadoso estudio realizado en 1la
primera parte, acerca de la evolucién
de la misica modal v de la musica
atonal hacia las formas més complejas
del contrapunto cromatico y de allf a
la dodecafonfa. No menos atrayente
es el planteamiento de la forma como
Schoenberg absorbié esta evolucidn
y transmitié sus resultados a sus dos
discipulos, Berg y von Webern.

En cuanto a estos tiltimos, habria-
mos deseado una visualizacién mas
real que tebrica de sus personalidades,
en el sentido de estudiar cuiles son las
razones que los han impulsado en tan-
tas oportunidades a dejar de lado la
doctrina para expresarse en estilos vy
lenguajes de sélo muy relativos purtos
de contacto con ella. Para quien pueda
dar una explicacién general, segura-
mente la razén de ello reside exclusiva-
mente en el hecho de que tanto para
Berg como para Webern, la dodecafo-
nia constituyé una posibilidad mas
dentro de las muchas de que puede
disponer un autor de nuestros dfas, y
por lo tanto el sistema dejé de ser una
doctrina exclusivista para situarse den-
tro de la categorfa de un manejo técni-
co empleable de acuerdo con las nece-
sidades expresivas del momento.

El estudio detallado de este aspecto,
sustentado por el andlisis de algunas
obras como <Wozzeck», ha sido sacri-
ficado aquf en pro de mantenerse fiel
a una ortodoxia, que més proviene de
la personalidad del autor de este libro
que de la realidad de los hechos.

Sin embargo, insistimos que la obra

de Leibowitz, constituye un aporte de
valor al estudio de este importante
aspecto de la misica, sin rival que pue-
da corregir sus defectos hasta el momen-
to y de gran efectividad, especialmente
en la exposicibn de los antecedentes
histéricos del sistema dodecafénico ¥
su evolucion hacia su definitivo estable-
cimiento.

No compartimos con el autor, la ne-
cesidad de mirar en forma despectiva
las personalidades de Strawinsky y
Bartok, para valorizar las que a €l le
interesan en relacién con el tépico tra-
tade. Tanto unos como otros son fend-
menos de similar importancia histérica
en la época contemporinea, a no ser
que éstas se juzguen con criterios de
un ostracismo doctrinario que no de-
biera afectar a un historiador.

J.o. s,

VICENTE T. MENDOzZA. <LirICA
INFANTIL DE MEXICOs. El Co-
legio de México, 1951, 177 pégs.

La monograffa escrita por el distin-
guide profesor mexicano, Vicente T.
Mendoza, miembro del Instituto de
Investigaciones Estéticas, cubre unc
de los temas més interesantes y sim-
paticos de la musicologia, las relaciones
entre el nific y la misica. Para estu-
diarlo ha reunido aquellas canciones
que en la actualidad entona el nifio
mexicano en sus recreaciones de todo
género. El repertorio es variado, y el
Prof. Mendoza lo agrupa en los siguien-
tes rubros: canciones de arrullo, coplas
de nana, cnticos religiosos, cantes de
Navidad, coplas infantiles, mufieiras,
juegos infantiles, cuentos de nunca
acabar, relaciones, romances, roman-
cilles, mentiras y cantos aglutinantes.
Cada uno de estos capitulos va precedi-
do de una breve introduccién en que
explica el alcance que ellos tienen y los
sitios ¥ ocasiones en que se ejercitan
dentro de la vida social infantil. Los

10
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ejemplos musicales alcanzan una im-
portancia antolégica extraordinaria:
son 193 canciones, con las variantes
regionales y los tipos méis representati-
vos. Ha puesto el Prof. Mendoza carifio.
especial en esta obra, que como las an-
teriores, salidas de su pluma, que se
apoya en una exhaustiva investigacién,
es un aporte de capital importancia para
el conocimiento de este aspecto des-
cuidado de la musicologia. La hermosa
presentacién del libroc hace de €l una
poética introduccién al conocimiento
de ese pais que, sin duda, posee uno de
los tesoros vernaculos més valiosos de
América. En los cantos se evidencian
tradiciones que se han fundido en una
ténica nacional.

E. P. S.

ADOLFO SALAZAR.—]JUAN SE-
BASTIAN: BACH, UN ENSsavo.
(Fondos de Culture Econdémica), El
Colegio de Méjico. 345 pdegs.

En la literatura musical en idioma
castellano, Adolfo Salazar ocupa sin
duda una de las posiciones de mayor
prestigio como hombre conocedor de
todos los aspectos de nuestro arte y
de pensador que ha reflexionado seria-
mente acerca de sus destinos y de su
historia.” Coincidiendo con €l segundo
centenaric de la muerte del maestro
de Eisenach, acaba de publicar el exce-
lente volumen cuyo titulo anotamos,
destinado a una divulgacién muy bien
pensada de todo lo concerniente a Juan
Sebastian Bach. No teniamos en cas-
tellano ninguna obra tan completa ¥
bien documentada, v como Salazar lo
declara, sin pretensiones de establecer
cosas nuevas, pero si condensar en una
perspectiva justa lo gue la figura del
gran Cantor y lo que su cbra significan,
Se ha logrado en este volumen una
contribucién de primera clase a las
exégesis bachianas aparecidas dltima-
mente. Muy bien pensado esté el equi-

librio en que se presentan las pocas
cosas personales y aun anecdbticas,
frente a la inmensa magnitud de la
obra de Bach. Durante mucho tiempo
se ha tratado de tejer un romance de
su vida y de ligarlo a su creacién; sin
embargo, Bach fué parco en hablar
de si mismo y sblo el sentido espiritual
que fluye de sus creaciones nos permite
ver reflejadas sus inquietudes e ideales
estéticos.

Todo eso sale claramente establecido
del libro de Salazar. Felicitamos, pues,
al excelente Colegio de Méjico por esta
nueva contribucién con que el eminente
musicblogo enriquece el acervo de nues-
tra literatura.

n. S C.

ZuLEMA Rosks LacoigNE.—Mu-
JERES COMPOSITORAS. (Impren-
ta della Torre, Buenos Aires). 271

pdgs..

En contraste con el libro anterior ha
llegado a nuestras manos la obra ano-
tada. Si una mujer se hubiera pro-
puesto demostrar que en el mundo no
han existido compositoras, no se habria
podido escribir una obra méas adecua-
da. Todo en ella es hinchazén revuelia
de datos caseros con cosas histéricas y
con una ensalada de actividades, paises
y nombres en que todo anda mencio-
nado para que uno pase algiin rato
divertido, si no fuera que la majaderia
nacionalista llega a términos tales como
para provocar fastidio. La misica la
han inventado, 1a han hecho y dirigido
las mujeres y en primer lugar en Ar-
gentina. .. como que hay un capitulo
que tiene el extraordinario tftulo si-
guiente: <Desde las primeras vihuelis-
tas a las guitarristas argentinas»...
que es como si dijéramos entre noso-
tros: «Desde Juan de la Encina hasta
Pérez Freire», pensando en los que en
el mundo han tratado, acomedado o
compuesto algo relativo a la cancién
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popular. Que la sefiora Rosés se dedi-
que a cualquier cosa menos que a es-
cribir libros.

D.S. C.

OTROS LIBROS RECIBIDOS

FOLKLORE

FERNANDO ORTIZ.—c<La Africa-
nfa de la Miusica Folklérica de Cuba>».
477 paginas (Ed. Publicaciones del
Ministerio de Educacién, Direccién de
Cultura, La Habana 1930).

FERNANDO ORTIZ.-—«Los Bailes
v el Teatro de los Negros en el Folklore
de Cuba». 468 phginas (Ed. Publica-
ciones del Ministerio de Educacién,
Direcciéon de Cultura, La Habana
1951).

CANCIONERO POPULAR AME-
RICANOQ. 75 Canciones de las vein-
tiuna Repiblicas Americanas (Ed.
Unién Panamericana, Washington D.
C. 1950).

B1oGRAF{asS

THERESA WEISER.—«Music for
God=, Retrato de la vida de Anton
Bruckner. 276 paginas (Ed. Philosophi-
cal Library, Nueva York 1950).

ANTOLOGIAS

CARL PARRISH y JOHN F. OHL.
—«Masterpieces of Music before 17503,
una antologfa de ejemplos musicales
desde el Canto Gregoriano hasta J. S.
Bach, con notas analiticas e histéricas.
235 paginas con cincuenta ejemplos {(Ed.
Norton, Nueva York).

MusicoLocia

PROCEEDINGS, of The Royal
Musical Association, 1949-1950. 69
paginas (Ed. The Royal Musical As-
sociation, Londres 1951).

FIRMAN LAS PRESENTES RESENAS CRITICAS:

(Vicente Salas Viu)
S. (Eugenio Pereira Salas)

(Nino Colli)

S. V.
E. P.
D. 8. €. (Domingo Santa Cruz)
N. C.
J. 0.

S. (Juan Orrego Salas)
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The Musical Times. Vol, 92. N.° 1299. Mayo 1951. Londres, Ingl.

Miisica Britanica

Concert Halls of Western Germany
An Introduction to the Textual History of Bach’s

Clavieriibung Part II

The Yorkshire Symphony Orchestra A review

of its first four years
Round about Radio

Anthony Lewis
Thomas Russell

Walter Emery

Joseph E. Potts
W. R. Anderson

The Musical Times. Vol. 92. N.° 1300. Junio 1951. Londres, Ingl.

The Festival
The Renaissance Society
Coaching Calls

An Introduction to the Textual History of
Bach” Clavieriibung. Part Ii

Round about Radio

Roy Bridge
A. B. Shone

Walter Emery
W. R. Anderson

The Musical Times. Vol. 92. N.e 1301. Julio 1951. Londres. Ingl.

Dolmetscherie

Thomas Mace

Round about Radio
Wagner at Covent Garden

Charles Stuart
Rupert M. Thackeray
W. R. Anderson
Geoffrey Davson

The Musical Times. Vol. 92. N.» 1302, Agosto 1951, Londres. Ingl.

Tempo. N.» 19. Primavera 1951. Londres, Ingl.

The Fleet Street Choir
The singer and the Song

Sergei Alexandrovitch Koussevitsky
Double-Tongueing and the Oboe

Round about Radio
New York's Orchestra
The Hallé Tradition

Music and the great Exhibition
Fifty years of music Criticism
Richard Strauss's <Metamorphosen »

The operas of Darius Milhaud

Schoenbergs «Style and idea»

Rosemary Hughes
Franklyn Kelsey

M. Montagu-Nathan
Denis H. R. Brearley
W. R. Anderson
Arthur Jacobs

Charley Rigby

George J. S. King

Charles Stuart

Ludwig Kusche - Kurt
Withelm

Claude Rostand

Humphrey Searle
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The Chesterian. Vol. XX V. N.o 166, Abril 1951. Londres, Ingl.

Trends in Contemporary Ballet in England Arnold L. Haskeli
A note on Tchaikowsky's «Queen of Spades> Donald Mitchell
Leig Hunt as Musical Critic Stanley Bayliss
Charles Koechlin Rollo H. Myers
Goffredo Petrassi’s Recent Music John S. Weissmann
A Practical Edition of Palestrina Alec Robertson

Letter from Paris
London Letter
Holst, Weber and Bach

René Chalupt
Scott Goddard
Herbert Antcliffe

The Chesterian. Vol. XXV. N.° 167. Julio 1951. Londres, Ingl.

Grace Less Abounding

The Atavism of Modern Music
Equal Temperament: Some Problems of In-

tonation
Greatness in Miniature

Echoes from the Bach Bicentenary Celebra-

tions in Germany
London Letter
New Music Reviewed

Herbert Murrill
Herbert Antcliffe

Imogen Holst
R. W. S. Mendl

Hans F. Redlich
Scott Goddard
Colin Mason

London Musical Events. Vol. 6. N.v 1, Enero 1951. Londres, Ingl.

Diary of Events

Sir Malcolm Sargent
Music as I Hear It
Verdi's «<Don Carlos»
The Festival Ballet

Lennox Berkeley’s Sinfonietta

" Musical Survey
The Curtain Rises

C. B. Rees

C. E. M. Joad
George Montagu
Arnold Haskelt
Williamm Mann
George Montagu
A. Laurence Polak

London Musical Events. Vol. 6. N.° 2. Febrero 1951, Ingl.

Diary of Events
Music as 1 Hear It
Ballet

George Weldon

Sir Thomas Beecham's

Richard Arnell’s ist. Symphony

Musical Survey

C. E. M. Joad
Arnold Haskell
C. B. Rees
American Tour
William Mann
George Montagu

London Musical Events. Vol. 6. N.° 3, Marzo 1951. Londres, Ingl

Diary of Events
Sir William Walton
Music as 1 Hear It

C. B. Rees
C.E. M, Joad
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Gian-Carlo Menotti’s «The Consul»
Racine Fricker’s Symphony
Month’s Ballet Events

Musical Survey

Mozart and his Librettist

George Montagu
William Mann
Arnold Haskell
George Montagu
A. Laurence Polak

Londor Musical Events. Vol. 6. N.° 4. Abril 1951, Londres, Ingl.

Diary of Events

Dr. Ralph Vaughan Williams
Month's Ballet Events
Music as I Hear It
Hindemith’s Horn Concerto
Janacek's «Katya Kabanova»
Musical Survey

C. B. Rees
Arnold Haskell
C. E. M. Joad
William Mann
George Montagu
George Montagu

London Musical Events. Vol. 6. N.° 5. Mayo 1951. Londres, Ingl.

Diary of Events

Benjamin Britten

Music as I Hear It

Month’s Ballet Events

Vaughan Williams’s «The Pilgrim’s Progress»
Musical Survey

Purcell's «<Dido and Aeneas»

London Musical Events. Vol. 6. N.2 6. Junio 1951. Lo

Diary of Events
Sir Adrian Boult
Music as I Hear It
Month’s Ballet
Wagner’s <Parsival»
Musical Survey

Montkly Music Broadshest. Enero 1951, Londres.
Monthly Music Broadsheet. Febrero 1951. Londres.
Monthly Music Broadsheet. Marzo-Abril 1951. Londres.
Monthly Music Broadsheet, N.° 12. Londres.

C. B. Rees

C. E. M. Joad
Arnold Haske]l
George Montagu
George Montagu
George Montagu

ndres, Ingl.

C. B. Rees

C. E. M. Joad
Arnold Haskell
George Montagu
George Montagu

Ballet Today. Vol. I11. N.° 34. Mayo 1951. Londres, Ingl.

Editorial Comment

Journal of a Journey (4)

Ballet Workshop’s Fourth Programme
Pineapple Poll at Sadler’s Wells

Two New Masterworks

Television Survey

Germany Scores «On Points»

P. W. M.
Franklin White
Frank Jackson
Mary Clarke
Arthyr Todd

Lisa Gordon Smith
Stuart Barker
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Journal of the International Folk Music Councd. Vol. I11. Marzo 1951. Cambridge,
Ingl.

Editorial
Some impressions of the conference Evelyn K. Wells
The Revival of Folk Music and Folk Dancing
in Finland; authenticity and Development  Otto Andersson
Proceedings of the Third Conference
Notes and News
Reports from correspondents and national or-
ganisations
Publications received

Centre de Documentation de Musique Internationale. N.° 1. Julio 1951, Paris. Fr.

Maurice Emmanuel (1862-1938)
Deux lettres de Maurice Emmanuel
Ce que disent nos délégués

Dans Notre Bibliothéque
L'Activité Internationale

Reviste Ritmo. Aic XXI. N.o 234, Marzo 1951. Madrid, Espana.

Editorial: Dos centenarios espafioles

Las amargas Sinfonfas universales Angel A. Vargas
Esclavitud de los virtuosos Luis A. Delgadillo
Crénicas Musicales

Crénicas Internacionales

Revista Rimo. Ao XXI. N.° 235. Abril-Mayo 1951. Madrid, Espafia.

Editorial: El sistema musical actual es incon-

movible
El «Concierto referéndum-» René Dumesnil
La Orquesta Filarménica Angel Sagardia
En torno a la misica religiosa moderna J. B. Ramonde
Una cronica de Nueva York
Hace cincuenta afios que muridé Verdi A, Rodriguez Moreno

Crobnicas internacionales
El Festival Britanico 1951.

Revista Ritmo. Afio XXI. N.° 236. Junio 1951. Madrid, Espafia.

Editorial: ¢Por qué la Sociedad Internacional

de Misica Contemporénea no goza de la

confitanza de los compositores?
Reflexiones sobre el misterio musical y el papel

de la critica René Dumesnil
Baudot Rogelio Loureda
Festivales musicales en el centro de Europa
Desde Salzburgo y Bayreuth
El Mundo Musical
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Revista Ritmo. Afio XXI. N.c 237, Julio-Agosto 1951. Madrid, Espaiia.

Editorial: Asi cantan los nifios

Eternidad de la Cancién Ana Marly
IT certamen internacional del folklore J. Mas Porcel
IV Congreso de la Federacién Internacional
«Pueri Cantores» P. J. L. Prieto, S. J.

Lineas noticiarias musicales

Gazeta Musical. Afio 1. N.° 9. Junio 1951. Lisboa, Portugal

Bibliotecas Musicais L. F. B.
Os Concertos F. Benoit
Apontamentos de Bibliograffa Musical Manuel Joaquim
O que pensam da musica os nossos intelectuais. 1

Edi¢Bes Musicais F.L. G.
Noticiario

Gazete Musical. Afio 1. N.° 10. Julio 1951, Lisboa, Portugal

Literatura Musical L.F. B.

Un depoimento sobre a mdsica portuguesa con-
temporinea

O que pensam da musica os nossos intelectuais. 1T

Estudo sobre os «10 madrigais camoneanos» de

Luis de Freitas Branco I Antonio Nuno Barreiro
0Os Concertos

Gazela Mustcal. Afio I. N.° 11. Agosto 1951. Lisboa, Portugal.

Arnold Schonberg (1874-1951) L. F. B,
Bibliografia Musical F. L. G.
Estudo sobre os «10 madrigais camoneancs» de
Luis de Freitas Branco 11 Antonio Nunc Barreiro

O que pensam da miisica os nossos intelectuais. 111
Os Concertos
Comentéario

Gazeta Musical. Afio 1. N.° 12. Septiembre 1951. Lisboa, Portugal

Festivais de Verio J. F. B.
Hegemonias Musicais M. Simées Dias
O que pensam da misica os nossos intelectuais,

v
Noticiario
Comentario

Symphonia. Vol. XXVII. N.° 11. Marzo 1951. Holanda

Bach’s Matthius Passion als religieusethische
beleving Paul Niessing
Radio-Rubriek Henk Stam




REVISTA DE REVISTAS 153

Muziekbrief uit Indonesié Hans Gruys
Vincent D’Indy 1851-1951 A. B. C.
Samenzang Dirk Schipper

Bolletino dei Musicisti, Afio 1. N.o 3. Mayo-Junio 1951. Roma, Italia

Solo un inventore di canto puo meritare il «Pre-

mio Verdi>» F. Alfano
E aperta la discussione sulla critica G. Guerrini
S. 0. S. per la cultura musicale italiana A. Schinelli
La verita si fa strada S. Allegra
I1 successo M. Corti Colleoni
Vitalita del melodramma G. Scuderi
La ricostruzione del Conservatorio di Milano  F. Monpellio
Discorso commemorativo su N. Piccini F. Casavola

Boilettino degli <Amici del Pontificio Istitulo di Musica Sacra». Aidio T1I. N= 1.
Enero-Marzo 1951. Roma, Italia

Impressioni generali sul Congresso Internazio-
nale di Musica Sacra celebrato a Roma nei

giorni Mons. Igino Angles
La Beatificazione di Pio X e il Pont. P. Cesario d’Amato0.S. B.
Notiziario

Music Educators Journal. Vol. XXXVII. N.° 5. Abril-Mayo 1951. Nueva York,

U.S. A.
An Administrator Talks about music Mark C. Schinnerer
Housing the School Music Department Al G. Wright
Contemporary IMusic Howard A. Murphy
The British Brass Band John Hall Stewart
A Survey of Noncompetitive Music Festivals Philip B. Cory
The Harp in School Music Roslyn Maria Rensch
Music Educators Journal. Vol. XXXVII, N.¢ 6. Junio-Julic 1951. Nueva York,
U. S, A.
Music for Courage, Unity and Freedom Bertha W. Bailey
Music - A must in general Education Burt Johnson
Teacher-Pupil Planning Alice Stewart Beer
"The Unit School District and its Music Program Albert A. Mc Carty
Camp Mele Lani Marjorie Milnes
The Musical Growth of the Classroom Teacher  Janice Woeds Bryan
Flutes or Clarinets? William C. Willett

The Musical Quarterly. Vol. XXXVIL. N.° 3. Julio 1951. New York, U. 8. A.

Opera in America Today H. W. Heinsheimer
Andrea Antico's Canzoni Nove of 1510 Alfred Einstein




154 REVISTA MUSICAL

A Little-Known letter by Berlioz and Unpu-
blished Letters by Cherubini, Leoncavallo
and Hugo Wolf

Notes on Some 17th Century Compositions for
trumpets and Strings in Bologna

Flathead Indian Instruments and their Music

The Study of the Fugue: A Dialogue IV

Current Chronicle

Reviews of Books

Artur Holde

Jean Berger
Alan P. Merriam
Johann Josef Fux

Musical America. Vol. LXXI. N.° 7. Mayo 1951. Nueva York, U. S. A.

An American Music Critic in Britain

Gottfried von Einem

Olive Fremstad: 1870-1951

Music and Art: New York’s Unique Secondary
School

New Music Reviews

Cecil Smith
Everett Helm
John Alan Haughton

Francine Marcus

Musical America. Vol. LXXI. N.° 8, Junio 1951. Nueva York., U. S. A,

European Musical Events Observed by Ame-
rican Critic

Contrasting Bach Cantatas sung at Bethlehem
Festival

Music Clubs Convention

Amsterdam Orchestra gives season with guest
conductors

Berlioz Requiem performed in Boston after
many years

New Music Reviews

Ann Arbor celebrates fifty-eighth aniversary
of its May Festival

Cecil Smith

Robert Sabin
Gail Martin

Marius Flothuis

Cyrus Durgin

Helen Miller Cutler

Musical America. Vol. LXXI. N.¢ 9, Julio 1951. Nueva York, U. S. A.

Stadium Season inaugural attracts audience
of 17.000

Sibelius Programs conclude series of nordic fes-
fivals

Edward J. Dent

The History of Music in America: Cleveland

Viennesse Musical Scene enlivened by Interna-
tional Festival

New Music Reviews

Raymond Ericson
Wendy Hall

Arthur Jacobs
Eleanor Wingate Todd

Mac Graf

Musical America. Vol. LXXI. N.° 10. Agosto 1951. Nueva York, U. S. A.

Munch conducts opening concerts at Tanglewood Robert Sabin

Eighth radio poll names winners

Quaintance Eaton
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Klemperer conducts Mahler Cycle in Holland Marius Flothuis

Cincinnati opera gives five week season Cecil Smith
1. 5. C. M. celebrates silver anniversary H. H. Stuckenschmidt
0Old Virginia Town host to Mozart Festival Cecil Smith

Enrique Jorda conducts programs in Cape Town Adelheid Armhold
Tchaikowsky's Pique Dame staged at Tangle-

wood
New Music Reviews

The Gramophone Shop, Inc. Vol.
The Gramophone Shop, Inc. Vol.
The Gramophone Shop, Inc. Vol,
The Gramophone Shop, Inc. Vol.
The Gramophone Shop, Inc. Vol.
The Gramophone Shop, Inc. Vol.
The Gramephone Shop, Inc. Vol.
The Gramophone Shop, Inc. Vol
The Gramophone Shop, Inc. Vol.
U. S A

Beoletin Mistca y Aries Visuales.
Boletin Miisica y Artes Visuales.
Boletin Miisica y Artes Visuales.

Cecil Smith

XI1V. N.° 1. Enero 1951, Nueva York, U. S. A.
XiV. N.2 2. Febrero 1951. Nueva York, U. S. A,
XIV. N.e 3. Marzo 1951. Nueva York, U. S. A.
XIV. N.o 4. Abril 1951, Nueva York, U. S. A.
XIV. N.° 5. Mayo 1951. Nueva York, U. S. A.
XIV. N.o 6, Junio 1951, Nueva York, U. S. A.
XIV. N.2 7. Julio 1951. Nueva York, U. S. A,
XIV. N.» 8. Agosto 1951. Nueva York, U. S. A.
XIV. N.0 9. Septiembre  1951. Nueva York,

N.o 14. Abril 1951, Washington, U. S. A.
N.e 15. Mayo 1951. Washington, U. S. A.
N.° 16. Junio 1951, Washington, U. S, A,

Musical Leader. Vol. 83. N.° 5. Mayo 1951. Chicago, U. S. A,
Musical Leader. Vol. 83. N.© 7. Julio 1951. Chicago, U. S. A.

The Music Index. Vol. lI1. N.° 1. Enero 1951. Michigan, U. S. A.
The Music Index. Vol. 1I1. N.» 2, Febrero 1951. Michigan, U. S. A.
The Music Index. Vol. II1. N.» 3. Marzo 1951. Michigan, U. S. A.
The Music Index. Vol. I11. N.° 4. Abril 1951. Michigan, U. S. A.

Midwest Folklore. Vol. 1. N.» 1

Folkore at Midcentury

. Abril 1951. Indiana, U. S. A.

Stith Thompson

Robert Frost's Paul Bunyan: A Frontier Hero

in New England Exile

Daniel G. Hoffman

Alexander Auld and The Ohio Harmonist Mary O. Eddy

Notes, News and Queries

Folksong Hunters in Missouri Vance Randolph

Lore of the Finnish-American Sauna Aili K. Johnson

Deep Roots Cecilia Hennel Hendricks

Blacksmith and Death

Midwest Folklore. Vol. 1. N.°» 2.

David S. Mc Intosh

Verano 1951. Indiana, U. S. A.

The investigation of the culture of diferent ge-
nerations in Ethnology and Folkiore Béla Gunda
Shakespeare and Three Oriental Tales Haldeen Braddy

Egyptian «Lies>

Grace Patridge Smith
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«The Ice Worms:» E. C. Beck
Some Games from Southern Europe Paul Brewster
Notes, News and Queries

Folk «Medicines» James T. Forrest

Book Reviews

Nuestra Misica. Aio VI. N.° 21. l.er Trimestre 1951. Méjico.

Documentos relacionados con la Historia de la

Miusica en Méjico Isabel Pope
La Saeta Adolfo Salazar
Reaparicion de Carlos Chavez come Director

de Orquesta J. Bal v Gay
Las «Once Bagatelas» de Rodolfo Halffter Michael Field

Correspondencia cruzada entre la Sra. Ponce y
el Dr. Jesiis C. Romero

Orientactén Musical. Vol. X. N.o 112, Abril 1951, Méjico

Editorial: Medio siglo de vida ejemplar

La miisica y sus aplicaciones Sara K. de Mekler
Influencia moral de la mdsica Ignacio M. Altamirano
Seccién literaria musical Ignacio Huertas Silva
La Magnitud remota de Tlaxcallan Dr. Andrés Angulo
Anales de la Fundaciéon de la Escuela Nacional

de Musica Estanislac Mejia

La miisica en el extranjero

Orientacidn Musical. Vol. X. N.° 113. Mayo 1951. Méjico

Editorial: La Orquesta Filarménica <«Ciudad

de Méjico» di6 fin a su temporada
Un precursor de la mdsica moderna Manuel M. Ponce
La miisica y sus aplicaciones extramusicales Sara K. de Mekler
Homenaje al maestro Sergiu Celibidache
La actuacién de Jascha Horenstein frente a la

Orquesta Filarménica «Ciudad de Méjico»  Raquel Calero

La magnitud remota de Tlaxcallan Dr. Andrés Angulo
Seccién Literaria Musical Ignacio Huertas Silva
Anales de la Fundacién de la Escuela Nacional

de Misica Estanislac Mejia

La miisica en el extranjero

Orientacién Musical. Vol. X. N.» 141. Junio 1951. Méjico

Editoriales: La Escuela Nacional de Miisica,

Entidad Profesional y Urge combatir el

analfabetismo Musical
La musica v sus aplicaciones extramusicales Sara K. de Mekler
La magnitud remota de Tlaxcallin Dr. Andrés Angulo
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«De ignorante y anticnado se acusa a Adolfo
Salazar»

Anales de la Fundacién de la Escuela Nacional
de Miisica

La miisica en el extranjero

El Misico. Afio 1. N.° 8. Mayo 1951. Méjico

Los Grandes Directores; Albert Wolf

Jascha Heifetz nos habla de la interpretacién
musical

La orquesta del «Concert-Gebouw» de Ams-
terdam

Crénica Musical

Crénica de Ballet

El Misico, Afio 1. N.* 9. Junio 1951. Méjico

La misica en Buenos Aires

Los Grandes Directores: Dr. Hermann Scher-
chen

Mario del Monaco

Historia de la dltima obra de Bartok

Crobnica Musical

Revista de Revistas

El Misico. Afio 1. N.* 10. Julio 1951. Méjico

Editorial: Un discurso memorable

Los Grandes Directores: Oliviero de Fabritis
La Misica en Buenos Aires

Sergio Koussevitzky 1874-1951

Crénica Musical

Revista de Revistas

Romances tradicionales en Guerrero

Recoleccién folklérica. Miusica Folklérica Me-
jicana

Catdlogo de las ferias y fiestas religiosas en la
penfnsula yucatéca

Transformaciones del nahual en el Folklore de
Méjico

Notas bibliograficas

Introduccién: Francisco Suarez Jurista del Re-
nacimiento

Alfredo Wolburg

Estanislao Mejfa

Otto Mayer.Serra

Alberto E. Giménez

Otto Mayer-Serra

Alberto Emilio Giménez

Amnuario de la Sociedad Folkiérica de Méjico. Vol. VII. 1951. Méjico

Celedonio Serrano M.
Francisco Moncada G.
Fernando Burgos

Virginia R. R. de Mendoza
Vicente T. Mendoza

Revista Trivium. Afio I1I. N.°® 4 y 5. Febrero-Marzo 1951. Monterrey. Méjico

José Salvador Guandique
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Porfirio Barba-Jacob Poeta de! Dolor Margarita Paz Paredes
Panorama de Introduccién a la obra de Shakes-
peare Luis AlcAntara Garefa

Reviste Trivium. Aio III. N.° 6 y 7. Abril-Mayo 1951. Monterrey. Méjico

La Estéiica de José Vasconcelos Agustin Basave, Jr.
E! Arte. Boceto Sociologico J. Salvador Guadinque
Dos Cuentos Abel Beltran del Rlo

Conservatorio. Afio T11. N.¢ 4, Octubre-Diciembre 1950. La Habana, Cuba

Editorial
Paul Amadeus Pisk Aurelio de la Vega
Una entrevista con Ansermet Edmundo Lépez
Crisis en las Cuerdas y el 400 Aniversario del
Violin Guillermo Perich
Actividades del Conservatorio Lizzie Morales de Batet

La Miisica. Vol. 1. N.» 8. Abril 1951, La Habana, Cuba

Nuestro breve y necesario neoclasicismo José Ardévol
La forma en la misica Nilo Rodriguez
Sobre un libro de Schoenberg Edgardo Martin
Obras Nuevas

Las Crfticas

Hechos y presencias
Juvenie. Afio I. N.° 1. Julio 1951. La Habana, Cuba

Editorial
Medio Siglo de Actividades Musicales Miguel Agustin Gacel
El critico de Arte
Conservatorio Nacional de Misica Hubert de
Blanck
Arte y Literatura en Israel Jorge L. Marti
La Orquesta Filarménica y su pasada temporada

Polifonia. Afic VI. N.° 50. Mayo 1951. Buenos Aires, Argentina

Una vacante prolongada: La Direccién del
Conservatoric Nacional

Los conciertos de Rodzinski Alberto Emilioc Giménez
Algo sobre Miisica Argentina Marfa E. Pascual Navas
Las dos maneras de Verdi Paul Dukas

Préxima presentacion de dos concertistas
Crénica musical
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Polifonia. Afic VI. N.° 51. Junio 1951. Buenos Aires, Argentina

Giuseppe Verdi Juan Pedro Franze
Anuaric Musical Argentino Guillermo Garcia

Los Conciertos Sinfénicos Alberto Emilio Giménez
Miusica Contemporanea Yugoeslava Fernando Vidal Buzzi
Noticias

Polifonta. Afio V1. N.@ 52. Julio 1951. Buenos Aires, Argentina

Presentacién de Ataulfo Argenta Alberto Emilic Giménez
Un gran Violinista Ruggiero Ricci F. C. C.

Wilhelm Backhaus, un artista insigne Mario Oppici

Serge Koussevitzky 1874-1951

Noticias

Polifonta. Afio VI. N.» 53. Agosto 1951. Buenos Aires, Argentina

Arnold Schoenberg Teodoro Fuchs
Préximas manifestaciones de Musica Sinfénica

Los Conciertos Sinfénicos Alberto Emilic Giménez
Crénica Musical

Noticias

Buenos Aires Musical. Afio VI. N.° 90. Junio 1.° 1951. Buenos Aires, Argentina.
Buenos Aires Musical. Afio VI. N.© 91, Junio 15 1951. Buenos Aires, Argentina
Buenss Aires Musical. Afio VI. N.° 92. Julio 1.© 1951. Buenos Aires, Argentina
Buenos Aires Musical. Afio VI. N.° 93. Julio 15 1951. Buenos Aires, Argentina
Buenos Aires Musical. Afio VI. N.° 94. Agosto 1.° 1951. Buenos Aires, Argentina
Buenos Aires Musical. Afio VI. N.° 95, Agosto 15 1951, Buenos Aires, Argentina
Buenos Aires Musical. Aiio V1. N.° 96. Sept. 1.° 1951, Buenos Aires, Argentina
Buenos Aires Musical. Afio VI. N.° 97, Sept. 15 1951. Buenos Aires, Argentina

Platea. Afio 11. N.° 6. Mayo 1951. Buenos Aires, Argentina

Formas de apoyo al teatro A. R. M.
Con esa voz de quien grita en la soledad Julio César Mosches
Dos Estéticas Auvrelio de la Vega
Una excelente comedia y una exhumaci6n la-

mentable Oliverio de Santa Cruz
Noticias

Platea. Afio VI. N.% 7 y 8. Julio-Agosto 1951, Buenos Aires, Argentina

Editorial

Shaw y la libertad de escribir Rodolfo Usigli
George Bernard Shaw Stanley W. White
Un estudio de la épera de Benjamin Britten John Hind

<E] Cuento de Invierno» Dereck Traversi
En torno al Festival de la Gran Bretafia Jorge Arturo Mora
El Teatro en Televisién Val Gielgud

Croénicas
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Ricordiana. Afio I. N.» 1. Mayo 1951. Buenos Aires, Argentina

Presentacién

Sobre misica y miisicos norteamericanos
Historia de los Instrumentos Musicales
Media Hora con el maestro Ginastera Richard Stern
Plan Cultural de Ricordi Americana

Actividades musicales

L.a misica a través del mundo

Nuevas Ediciones Ricordi

Ricordiana. Afio 1, N.° 1. Junio 1951. Buenos Aires, Argentina

El Espiritu de la Nueva Misica Karl Schaezler

Sobre misica y milsicos norteamericanos

Historia de los Instrumentos Musicales

Nuevas Ediciones Ricordi

Actuaciones del Coro Universitario de la Fa-
cultad de Derecho

Actividades Musicales

La miisica a través del mundo

Ricordiana. Afio 1. N.° 3. Julio 1951. Buenos Aires, Argentina

Néstor R. Ortiz Oderigo

Néstor R. Ortiz Oderige

Verdi y el espiritu italiano Camille Mauclair
El espiritu de la nueva miisica Karl Schaezler
Sobre musica y misicos norteamericanos Néstor R. Ortiz Oderigo

Historia de los instrumentos musicales

Nuevas Ediciones Ricordi

Actividades Musicales

Alfredo Casella y las revisiones de las Sonatas
de Beethoven

La misica a través del mundo

1.a masica a través del mundo

De lo bello en la misica Eduard Hanslick

Un vals inmortal: El Danubio Azul

Ricordiana. Afio 1. N.° 4. Agosto 1951. Buenos Aires, Argentina

La renovacién de la mdsica italiana contempo-

ranea Massimo Mila
El espiritu de la nueva misica Karl Schaezler
Los grandes pianistas de la historia Alfredo Casella

Nuevas Ediciones Ricordi

Concerto dell’Estate, de Ildebrando Pizzetti
Actividades musicales

La misica a través del mundo

Beethoven y el dinero

La influencia psiquica de la misica
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Boletin del Conservatorio Nacional de Miisica. Afio VIII. N.¢ 26. Enero-Abril 1951.

Lima, Perti

Nuevo Director del Conservatorio

Centenario de la muerte de Verdi

La Escuela del Canto Gregoriano

Escuela Regional de Misica del Norte (Trujille)

Escuela Regional de Musica del Sur (Arequipa)

El Bachiller Leandro Alvifia y ta Pentafonfa
Incaica

Discurso - Memoria del Director del Conserva-
torio Nacional de Misica

Crénica Musical

Noticiario

Anselmo Damerini

Carlos Rayvgada

Rapsodia. Afio VI. N.° 57. Abril 1951. Cariagena, Colombia

Editorial

Historia de Pro Arte Musical de Cartagena
Instituto Musical

Cédigo de los Conciertos

La Historia del Mesias de Haendel

Misica de piano de Maurice Ravel
Noticiario

Carleton Smith
Stephan Zweig
Rafael Ofioro tirueta

Rapsodia. Afio VI. N. 58 y 59. Mayo-Junio 1951. Cartagena, Colombia

Séptimos Festivales de Cartagena de Indias
Nueva Directiva de Pro-Arte Musical
Muerte de Koussevitzky

Sobre Marian Anderson

Noticiario

ey,





