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A LOS LECTORES

ON este mimero especial que comenta la personalidad

y analiza la obra de Domingo Santa Cruz, la REVISTA
MUSICAL CHILENA cumple con su propésito de rendir un home-
naje a los compositores agraciados con el PREMIO NACIONAL DE
ARTE, costumbre que se iniciara en 1945 con el consagrado a
Pedro Humberto Allende y perpetuada con el que se dedicara
a Enrique Soro en 1948 y el que ahora dedicamos o Domin-
go Santa Cruz, honrado con esie alta recompensa en 1951.
Razones ajenas a nuestra voluntad y principalmenie basadas
en lo dificultad que envuelve el confeccionar un numero de
esta especie, que contiene elaborados estudios acerca de oa-
da uno de los géneros cultivados por el mencionado artista,
han retrasado hasta esta fecha la salide de la Revista, por
to cual pedimos excusas a nuestros lectores, anticipdndoles
que prestaremos el mayor de nuestros esfuerzos por regulart-
zar la publicacién de los volimenes siguientes.

Aprovechamos también esta oportunidad para rendir @
Domingo Santa Cruz un nuevo homenaje por el hecho de cum-
plirse durante el presente afio, el vigésimo aniversario de su
labor continuada como Decano de la Facultad de Bellas Artes
(1932-1952), hoy Facultad de Ciencias y Artes Musicales, en
virtud del Decreto del 1} de Junio de 1948. La reeleccion de
Domingo Santa Cruz como Decano durante seis periodos con-
secutivos, es simbolo de la alta estima en que se tiene su fruc-
tifera obra administrativa y €] PREMIO NACIONAL DE ARTE, uf
reconocimiento de su valiosa labor creadora.

EL EDITOR.
Septiembre de 1958.



EDITORTAL
DOMINGO SANTA CRUZ W. (*)

EN la historia musical de Chile han quedade ya grabados los nom-

bres de Pedro Humberto Allende y de Enrique Soro, por sus bellas
obras, y por haber sido consagrados con el Premio Nacional de Arte.

Hoy se afiade, con justa y merecida gloria, el de Domingo San-
ta Cruz, al recibir igual consagraci6n.

Este homenaje que, el Supremo Gobierno, junto con nuestro
mundo artistico, rinde a los méas destacados valores del pais, es una
de las mds altas demostraciones de cultura que distingue a Chile en
medio de muchos paises de América, y que revela, a pesar de su corto
periodo histérico, el grado de madurez espiritual que ya ha alcan-
zado.

Las actividades humanas tienen en el mundo del espiritu una
jerarquia que establece el tiempo, ya que la Historia afirma que, por
muy grande y duradero que sea el poderio de los pueblos, es al fin
transitorio; v cuando ya nada queda de ellos, los tinicos datos que en
en la blisqueda revelan su existencia, los dan las obras de arte, a ve-
ces humildes, pero que esconden no sélo el talento, sino hasta el sub-
consciente y sensibilidad de sus creadores.

Es como si el tiempo fuera el insobornable maestro que ensefia
la eterna supremacia del espiritu.

Es por eso que todas las expresiones de arte de un pueblo son
més valorizadas cuando éste ha logrado un mayor grado de cultura,
y cuando sus modalidades psicolégicas, que lo caracterizan, se han
plasmado e incorporado en el alma de sus artistas.

Chile tiene va su propia miisica. No es necesario para gque nues-
tro arte musical sea chileno, el que los compositores tengan que re-
currir a estilizar inicamente los pequefios giros del folklore que, por
lo demis, esto ha sido realizado en forma insuperable por Humberto

{*) Discurso pronunciado por el compositor chileno Alfonso Leng, durante
la ceremonia de entrega del Premio Nacional de Arte en el Teatro Municipal, el
4 de Diciembre de 1951, a las 18.45 horas.

(5)
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Allende v otros, pues inevitablemente se evidencian ya lo que es mas
importante, algunas caracteristicas del alma chilena: sobriedad, es-
piritu de sintesis, expresién directa; si bien no siempre elegante, pero
con un buen gusto que indica una elaboracién interna refinada. Esa
suave ironja que sabiamente elude sonriente el drama de lo inevi-
table.

Todas estas caracteristicas est4n presentes en la produccién
musical chilena contemporénea, en mayor o menor grado.

La tristeza y cierto quietismo profundo y melancélico que co-
rresponde a nuestro perfodo roméntico, ha dado el paso a una m@-
sica mas vital v dinAmica que est4d méis a tono con el lenguaje actual
y con la mayor capacidad técnica de sus autores.

En el desarrollo de la composici6n musical chilena ha tenido
una influencia importante la actividad docente de maestros extran-
jeros como Brecia, Stober y Giarda, como también la de los tres au-
tores que han recibido el Premio Nacional de Arte, Allende, Soro
y Santa Cruz, maestros de la brillante pléyade de compositores que
dan hoy justo renombre a nuestra midica, en todo el mundo. El
mas digno exponente del alto grado de progreso alcanzado hoy en
el arte de la composicién en Chile, es Domingo Santa Cruz; por la
magnifica calidad de su produccion, por el plano elevado en que esti
concebida vy por el sello personalisimo con que estd expresada. Do-
mingo Santa Cruz, alumno de Enrique Soro, completé en Espaiia
sus estudios de Composicién con Conrado del Campo.

Desde muy joven su espiritu fué atraido por el arte de Beetho-
ven, de Wagner, y especialmente de Bach. Lo impresionaron viva-
mente los polifonistas antiguos, en quienes, al lado de la nobleza de
las imé4genes musicales, nacidas del més elevado afan de superacién,
estaba el mundo maravilloso de una realizacién técnica perfecta,
dificil, pero indispensable para revelar con justeza su inmenso con-
tenido.

Estas prelerencias de Santa Cruz por las mas grandes obras del
arte musical de todos los tiempos, han sido las coordenadas que orien-
taron su produccién artistica por el camino noble y severo que la
singulariza, porque eran ellas las que mejor se avenian con sus idea-
les de perfeccién y de belleza.

La escuela neoclasica alemana contemporanea, con su comiin
denominador contrapuntistico, tan grato a Santa Cruz, ha dejado
también su huella en éI; pero su imaginacién creadora, rebasa todas
estas influencias, para revelar con claridad su constante inquieta,
tefiida a veces con el acento trigico del alma espaiiola, como en su
Suite para orquesta de cuerdas, o con estados del mas profundo mis-
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ticismo, en el andante de sus Variaciones para piano y orquesta,
como también de sana euforia en sus Sinfonfas v en su admirable
Egloga.

Desde sus primeras composiciones para piano, las vifietas es-
critas en 1927 ya se advierte la escritura 4gil v nerviosa que ha de
mantenerse hasta la ya madura concepcién de sus Poemas Tragicos,
en los que prima un subjetivismo intenso. Sus Iméagenes Infantiles
hacen un paréntesis de fina gracia. En sus Canciones para voz y pia-
no ocupan un lugar preferente los cuatro Poemas de Gabriela Mis-
tral, que traducen fielmente la inmensa ternura que la gran poetisa
en ellos revela; como también en los Cantos de Soledad, cuya belle-
za melédica muestra la clara y espontinea inspiracién de Santa
Cruz. Esta tendencia melédica se encuentra en toda la obra de este
muiisico, expresada en una forma compleja en el contrapunto, ya que
€ste no es sino una superposicién de melodias; complejidad que tie-
ne su equivalente psiquico en el animado mundo de su poderosa ima-
ginacién creadora. Sus melodfas, por un momento tonales, se des-
plazan luego hacia otras tonalidades, como expresién de su inquie-
tud en la bésqueda de imigenes cada vez mas ricas en contenido y
belieza.

En su mdsica de camara, en los dos cuartetos v especialmente
en el 2.°, la trama contrapuntistica es llevada a un alto grado de
perfeccién. Cada voz se identifica con claridad y todas se potencia-
lizan en interés expresivo.

Las Variaciones para Piano y Orquesta, en que resuelve maes-
trameite el dificil problema de la Passacaglia, contiene en el andan-
te una de las mas nobles y hermosas paginas escritas por Santa Cruz.

Su Suite para orquesta de cuerdas, que ha tenido tan buena
acogida en Europa y América, es una de aguellas obras que por su
contenido arménico tan rico v personal, ha de obtener siempre el
éxito ya constatado. Igualmente su Sinfonia Concertante para flauta
Y orquesta y su 2.* Sinfonia para cuerdas. Pero donde Domingo San-
ta Cruz ha revelado toda su maestrfa, es en las obras corales: verda-
deros madrigales, como la Cantata de los Rios de Chile y especial-
mente en su Egloga. En esta admirable composicién ha simplificado
¥ depurado su estilo, manteniendo la riqueza melédica v polifénica,
con una orquestaciéon ya més clara, nitida, con una mayor valoriza-
cién solfstica, y con un lenguaje, si bien actual, perfectamente ac-
cesible a todos los pfiblicos. Como en todo compositor muy personal,
el lenguaje 2 veces sorprende v desconcierta: pero, a medida que se
van asimilando los valores que como contrastes, establecen el dis-
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curso, lo comprendemos y sentimos mas en funcién de la potencia
de sus elementos expresivos.

Domingo Santa Cruz es uno de los pocos compositores sudame-
ricanos que ha logrado obtener su lenguaje propio, un estilo perso-
nal, que siempre se mueve en un plano inteligente, expresivo y di-
nAmico. Su obra ha de ser cada vez mas valorizada por la alta jerar-
quia de sus imAgenes que est4 a la altura de la brillante produccidon
musical contemporinea.

No voy a hacer un anélisis ni una critica de sus obras, pues ya
lo han hecho otros mas capacitados que yo, en Chile y en el extran-
jero; sblo he deseado subrayar los aspectos fundamentales de su pro-
duccién que lo ha hecho acreedor al homenaje que tan justamente
hoy recibe. Domingo Santa Cruz, ademés de su obra artistica, ha
llevado a cabo la més importante labor de organizacién de las ins-
tituciones musicales de Chile, organizacién que es reconocida en el
extranjero y presentada como un modelo en el Continente Ameri-
cano. Santa Cruz ha realizado una revolucién musical que ha hecho
avanzar nuestra cultura artistica con un ritmo acelerado e inconte-
nible, hasta dejarla al mismo grado de progreso que el de los mas
avanzados pafses del orbe.

No se imaginé Domingo Santa Cruz, al reunir en su casa, una
tarde de 1917, a los seis j6venes que iniciaron lo que después serfa
la Sociedad Bach, que desde ese momento comenzaba el mas tras-
cendental movimiento renovador que vino a cambiar fundamental-
mente el destino de la musica en Chile.

Once afios més tarde y después de dilatadas campaiias y gestio-
nes ante los Poderes Publicos, siendo Ministro de Educacién don
Eduardo Barrios, se realizé la relorma de la ensefianza artistica en
que Santa Cruz y Armando Carvajal llevaron la responsabilidad
directiva. Consecuencia directa del movimiento iniciado por Santa
Cruz fué la fundacién en 1929 de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile, cuyos destinos pas6 a regir en 1932 como De-
cano, cargo que desempefié hasta la supresién de esta Facultad en
1948 v la creacién de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales que
él, con admirable visién, logré fuera establecida. De esta Facuitad,
como lo era de la de Bellas Artes, dependen el Conservatorio Nacio-
nal de Musica v el Instituto de Investigaciones Musicales.

El Decano es también el jefe del Instituto de Extension Musi-
cal, la méxima institucién artistica de este siglo en Chile, en cuya
creacién cupo también a Santa Cruz una participacién decisiva, no
sblo en los largos tramites para obtener el despacho de la Ley, sino
que en la ideacién de la Asociacién Nacional de Conciertos Sinf6-
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nicos que precedié a la existencia del Instituto. De este modo, los
conciertos sinfénicos tan brillantemente organizados por Armando
Carvajal desde 1930, pudieron encauzarse en una iniciativa perma-
nente y costeada por el Estado.

Entre otras de las muchas realizaciones que se deben a la accién
directa de Santa Cruz, estan la fundacién de las revistas musicales
«Marsyas», «Aulos», «Revista de Arte» v luego la «Revista Musi-
cal Chilena», el 6rgano de publicaciones musicales mas prestigiado
que se edite en lengua castellana; la fundacién del Instituto Secun-
dario de Bellas Artes; el Instituto de Investigaciones Musicales; la
radiodifusién musical universitaria; el Instituto de Extensién de las
Artes Plasticas; la Asociaci6én Nacional de Compositores; los Festi-
vales de Mfusica Chilena; la Asociacién de Educacién Musical; en
gran parte la creacién del Coro Universitario v una considerable
lista, que podriamos citar, de iniciativas universitarias que salen
del campo especifico de la musica y de las artes en general.

La sola enumeracién de estos nombres hace pensar: en la serie
enorme de problemas que Domingo Santa Cruz ha tenido que resol-
ver en cada uno de ellos, con una dedicacién de lo mejor de su vida
v de cada instante; con ese entusiasmo y dinamismo que pone en
todos los detalles, escrupuloso, inexorable en su afan de perfeccién,
por lo que légicamente ha tenido que interferir con muchos, en este
pais del més o menos, y padecer el dolor de la incomprensién. Pero
nada lo detiene en la prosecucién de sus ideales; y, cuando contem-
pla el desamparo de los compositores, que no sélo no pueden impri-
mir sus obras, ni menos obtener la mas pequeifia retribucién econé-
mica, idea y lleva a cabo la solucién de ambos problemas, en forma
que hoy todo compositor chileno que escriba obras nuevas de ver-
dadero mérito, pues hay un jurado competente y justo que sabe apre-
ciarlas, puede no sélo obtener la difusién de ellas, sino también un
apreciable premio en efectivo.

La recia personalidad de Santa Cruz, condicionada por tan al-
tas cualidades espirituales, de inteligencia y capacidad creadora,
nos da un ejemplo elocuente de cuanto valen éstas cuando van acom-
pafiadas de esa gran virtud que es la «continuidad en la accién reali-
zadora>, virtud tan poco frecuente entre nosotros y que él posee en
tan alto grado, como expresién de su poderosa voluntad y deseo de
ser itil a la causa del arte. Es esta rara y feliz cualidad de su espiritu
la que esconde el secreto del éxito que €l ha alcanzado en tan mag-
nificas realizaciones porque involucra un ideal generoso y una en-
trega total de si mismo.



10 REVISTA MUSICAL

Santa Cruz ha podido llevar a cabo asf una obra inmensa, con
la valiosa y entusiasta colaboracién de todos aquellos que, como él,
han comprendido y tenido conciencia de que construfan, no sélo las
bases, sino el templo mismo del arte musical chileno.

Todo esto ha sido posible debido al apoyo incondicional del
Rector de la Universidad, Sr. Juvenal Hernandez.

Domingo Santa Cruz recibe hov el Premio Nacional de Arte
y la gratitud de su Patria por el doble mérito: de su magnifica pro-
duccién artistica y por su incansable accién de creador y organiza-
dor de Instituciones que constituyen un orgullo para Chile y para
América.



LAS OBRAS PARA ORQUESTA

POR

Vicente Salas Viu
I
PosiCIONES

LA personalidad de Domingo Santa Cruz es la mis compleja de

la misica chilena. Resaltan en su produccién un vigor conceptual
y una inquietud imaginativa en continuo planteamiento de nuevos
problemas. De la primera a la dltima de sus obras, no existe un pun-
to de reposo en esa bisqueda, porque Santa Cruz no queda nunca
satisfecho de lo alcanzado ni fijo en una meta ya vencida. Ello es
particularmente manifiesto en sus composiciones para orquesta.
Nada maés ilustrativo que el conjunto de éstas sobre el rasgo capital
a que he aludido en la fisonomia de este muasico. Un analisis de su
entera produccién orquestal serfa el mejor espejo de esa probleméa-
tica que es impulso de su actividad creadora. Al decir de su entera
produccién orquestal, me refiero a las composiciones consideradas
en este articulo mas la Cantata de los Rios, tas Variaciones en tres
movimientos para piano y orquesta y la Egloga para soprano, coro
¥ orquesta. Estas tres obras se estudian por otros colaboradores del
presente nmero. El lector debe detenerse en lo expresado sobre
ellas para abarcar en su completo significado la personalidad y el
estilo que nos ocupan.

La misica sinfénica ha sido la de més impetuoso desarrollo en-
tre todas las especies y géneros de masica que se cultivan desde el
Romanticismo a nuestra época. Es més, si algo definitivo aporté el
siglo roméntico al nuestro, ha sido la creacién de un lenguaje sinf6-
nico que supone todo un nuevo centro de gravedad para la mifisica.
En el terreno sinfénico plantearon los maestros roménticos lo mas
vivo de su potencia creadora, como también ocurre con los masicos
modernos; dentro de los dominios de la orquesta, batallaron v ba-
tallan las corrientes y contracorrientes que definen el espiritu de
aquellos agitados dfas v de los nuestros. Las conquistas técnicas,
los ideales estéticos, los conceptos personales y las grandes aporta-
ciones colectivas—, rasgos de época,— se descubren en el murdo
de lo sinfénico antes que en ningdn otro. No en balde la actividad
orquestal ha desplazado en el cultivo de la musica y en su influen-
cia sobre el piiblico a toda otra manifestacién sonora.

Desde la Opera, que en los primeros afios romanticos disputa

a los conciertos sinfénicos su influencia sobre los grandes auditerios,
an
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hasta los mis recatados géneros de camara; sobre las masas como
sobre las minorias de selectos, la msica sinfénica presenta el mas
amplio repertorio de inquietudes y ejerce la atraccién maxima. Los
demds géneros viven de las cuestiones planteadas, con respuesta o
sin ella, en la mdsica para conjuntos orquestales. Géneros y formas,
técnicas incluso, que tuvieron un desarrollo privativo, se nutren de
los resultados que en el campo sinfénico se obtienen, o viven en in-
dudable segundo término si tal trasposicién es imposible. La 6pera
presenta elocuente ejemplo de ambos fenémenos desde su renova-
cion en alas del sinfonismo aleméan, obra de Wagner. Porque, o adap-
ta al marco escénico lo conseguido en el reino mas vasto de lo sinf6-
nico, o queda en simple rememoracién de escuelas caducas. El ba-
llet contemporaneo es sin duda hijo del sinfonismo actual. Las so-
natas para quinteto, cuarteto, trio o diio y hasta para piano solo,
se desarrollan a expensas de la sonata de orquesta, incluso reducidas
a una peligrosa servidumbre respecto de un lenguaje que rebasa las
posibilidades del suyo.

¢Cu4l es la posicién de Santa Cruz respecto a las corrientes que
agitan esta era sinfénica, inaugurada por los roménticos y en la que
todavia nos movemos? De obra en obra del musico chileno la res-
puesta se aclara y reafirma con nuevos matices. Asi la hemos de se-
guir en las paginas de este ensayo. No sin antes resumir su esencial
contenido.

La mfsica sinfénica de Santa Cruz se encuentra tan alejada
de la orquesta colorista v de la expresién netamente arménica gue
llena una buena parte del Romanticismo para culminar en los im-
presionistas franceses, como cercana al otro extremo. Ya en su pri-
mera composicién orquestal, las Cinco Piezas para cuerdas, Santa
Cruz se vincula,— en cierto modo a través de Hindemith,— con ten-
dencias neo-barrocas cuyas primeras muestras se ofrecieron en las
Sinfonias de Brahms, sobre todo en la Gltima. Esta corriente, al ges-
tarse como reaccién al sensualismo vy a la <literatura» que impreg-
naba la musica de Wagner y al color pintoresco y el blando senti-
mentalismo de los poemas sinf6nicos de Liszt y Berlioz, abraza pos-
tulados que, a fines del siglo XIX, implican: primero, una vuelta al
vigoroso sentido formal de Beethoven; después, la resurreccién de
procedimientos contrapuntisticos de desarrolle que culminari en
nuestro siglo con una <vueita a Bach», cuyos plenos fines no se al-
canzan hasta el expresionismo alemén de 1920 a 1930.

La orquesta de Brahms se caracteriza por una marcada prefe-
rencia de tonos sombrios. Orquestacién monocromatica, fiel a una
tradicién sinfénica cuya fuerza se cifr6 en la de temas de neto dise-
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fio, desarrotlados con estricta sujecién a puras leyes musicales; esto
es, sin arrastre de nada extrafio a la misica misma. Como el sensa-
cionalismo colorista v la evaporacién armoénica por alteraciones cro-
méticas no eran menos condenables que un discurso amorfo, sin
casi otra légica que la del argumento literario sobrepuesto, las fir-
mes secciones de la sonata orquestal restaurada por Brahms se en-
cadenaron por procedimientos de trabajo temdtico que, partiendo
de la gran variacién beethoviana, no tardaron en acoger los enton-
ces arcaicos desarrollos por imitaciones, libres o canénicas, y en for-
ma de fuga o de passacaglia. Todo con un sentido de la tonalidad
tan extremoso que, en lineas generales, se vuelve a la estructura ar-
moénica de fines del clasicismo vienés.

Cuando el legado de Brahms se asimila en su exacta verdad,
sin las pugnas y enconos con que su produccién fué recibida en un
comienzo; cuando, por decirlo de una vez, las «nuevas rutas> que
Schumann ensalzara en la misica de Brahms constituyen el broche
de oro de una época definitivamente conclusa, el impresionismo
francés v, a corta distancia, el expresionismo alemén sustentan idea-
les que son mucho més que revisiones del pasado romantico o reac-
ciones contra un tiempo en declive. Tal vez en toda la historia de
1a masica no haya existido tan enérgica formulacién de nuevos prin-
cipios, tan ambiciosa basqueda de caminos no hollados. ¥ con todo,
el pasado romantico gravita sobre los audaces innovadores con més
peso del que ellos creyeron. Como impresionistas y expresionistas
se oponfan al sestlpido siglo XIX>», no hay linea recta de descen-
dencia con respecto de aquel que no procurasen enturbiar. Ni unos
ni otros quisieron que se les pudiese atribuir la continuacién de algo
existente en el fementido perfodo. Sin embargo, mal podria expli-
carse la existencia de Debussy sin Wagner, ni las de Schénberg y
Alban Berg sin Wagner v sin Debussy, fundidos al germanismo im-
plicito en las posiciones que ya en Brahms apuntan hacia lo neo-
barroco. Hindemith acabari por ser, avanzada nuestra centuria, la
sintesis perfecta de tantos elementos opuestos.

El impresionismo fué anti-roméntico en sus principios bésicos.
Una miusica creada para <agradar al oido», como puro placer esté-
tico, v opuesta, por lo tanto, al trascendentalismo y la abundosa
filosofia germAnicos, buscé de antemano una objetividad enemiga
de todo subjetivismo. Horror a la confidencia, a las «grandes ideas»,
al aparato patético del siglo XIX condicionan su estética. Que lo
objetivo terminara por ser lo exterior, que €l masico pusiese sus ojos
en lo de fuera,— inada de mundo interior!,— para captar su sensa-
cién en sonidos, no fué consecuencia témida, sino deseada por los
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impresionistas. Y asi se produjo una deliciosa miisica, CUYOS Inas
altos exponentes son Debussy y Ravel y que es sobre todo pintura
de paisajes, de sentimientos, del alma de las cosas, a lo sSumo; siem-
pre lo contrario de la expresién que, frente a la pintura, dijo Beetho-
ven que inspird a su Sinfonfa Pastoral. No es raro que precisamente
esta Sinfonia sea una de las obras con mayor encono combatidas
por Monsieur Croche. Ahora bien, sin pretenderlo, la objetividad
impresionista, resuelta en riquisima paleta de color arménico v de
color orquestal, ahonda y refina la doble tradicién roméntica del
cromatismo que disuelve la armonia en sensaciones inasibles y del
colorismo orquestal, que es una de las fundamentales aportaciones
de los sinfonistas romdanticos. Una buena zona del Romanticismo
a plena orquesta la ocuparon también pinturas de paisajes, como
estados de 4nimo o como sublimacién de la naturaleza. La evolucién
del lenguaje armonico desde Wagner a Debussy, con paso por Mus-
sorgsky y las escalas orientales, presenta grados suficientes de tra-
yectoria légica. Méas todavia, la del lenguaje orquestal desde aquel
coloso y sus epigonos a la luminosa paleta del impresionismo.

Al invadir el expresionismo austro-aleman el escenario de ia
musica entre las dos guerras, el fenémeno impresionista habia ago-
tado sus recursos, aunque en la postura neo-clisica de Ravel que-
dase mucho de impresionismo. Los expresionistas vieneses quisie-
ron ser ultrarromanticos y lo consiguieron. Para ellos, el centro de la
obra de arte es su creador. Lo subjetivo recobra su imperio y lo en-
sancha. De espaldas a toda exterioridad, se atiende al mundo de
dentro. La mirada acuciosa del misico-psicélogo penetra en la selva
de los sentimientos mas recénditos, en los repliegues v las Jobregue-~
ces del espiritu donde anidan los deseos frustrados y la suma de ape-
titos en quiebra que el psicoanalisis comienza a capitalizar. «La No-
che Transfigurada» de Schinberg es tan hija de Wagner como de
Freud y «<Le Pierrot Lunaire» una sarc4stica respuesta al impresio-
nismo en sus exquisitos dominios. Después de los contrapuntos ba-
rroquizantes de Reger, el espiritu germénico se cobra con creces su
revancha contra el reciente periodo francés. Los contrapuntos cro-
miticos de Schonberg, esa polifonia de nuevo cufio, mezcla de una
sublimacién de la armonia disonante con la restauracién de arcaicos
procedimientos de desarrollo horizontal, termina por henchir los
cauces del rigido sistema dodecaf6nico. Mientras la experimentacién
de Schénberg alcanza sus Gltimos confines, la posicién de Hinde-
mith empieza a definirse con caracteres inequivocos. Su arte es
pronto la sintesis, ya lo dije, de tanta corriente como agita a la nue-
va musica. El neoclasicismo de Hindemith, o su neo-barroquismo
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dicho con mayor propiedad, despliega a pleno horizonte la estética
a que tendieron, en diversa medida, las sinfonias de Brahms y las
obras de Reger. El oficio recobra sus fueros en este dominador de
todas las técnicas. El cromatismo arménico, lo politonal, se reajus-
tan dentro de una musica que es prodigiosa en su elocuencia v en su
solida construcci6n. La Sinfonfa «Mathis der Maler», hoy todavia
la obra maxima de Hindemith, constituye sobre el movimiento mu-
sical contemporaneo de Chile el definitivo impacto de esta. perso-
nalidad.

Conociese o no conociese Santa Cruz otras composiciones de
Hindemith antes del estreno en Santiago de la Sinfonfa aludida,
para Santa Cruz més que para ningfin otro mtsico chileno se reser-
vaba cuanto en esa obra se encierra. El ejemplo de Hindemith en
sus Cuartetos Op. 10 v op. 22 influye en cierta medida sobre Santa
Cruz al componer su Primer Cuarteto para cuerdas, éste Cuarteto
que es su primera obra de gran aliento y la primera también en que
se ofrecen rasgos inconfundibles de su personalidad futura.

Hindemith tuvo que ser un inestimable descubridor de pers-
pectivas para el compositor chileno. Desde sus primeros pasos en la
musica, a fuerza de intuicién y sensibilidad, Santa Cruz ha pasado
por las experiencias en la expresi6bn arménica de Wagner, Debussy
y Schénberg. Al alcanzar la primera etapa en la madurez de su estilo
que representan el Primer Cuarteto y las Cinco Piezas para cuer-
das,— éstas, con més firmes caracteres,— dos pasiones colman al
miusico chileno: el austero sentido de la masica v la firmeza de es-
tructura de Juan Sebasti4n Bach; la imaginacién dramética y la ri-
queza arménica de Wagner. La sirena de Debussy filtra sus cantos
a través de aquel bosque de columnas y de aquel otro crepitar de
cromatismos, que los tamizan. Si se ahonda en la formacién espiri-
tual de Hindemith, ¢{no vuelve los ojos al pasado barroco-aleman,—
ia gran etapa,— desde un mundo conmovido por las consecuencias
extremas del cromatismo wagneriano? Asi Hindemith se ofrece a
Santa Cruz, no como un ejemplo que hay que imitar, sino como un
esclarecimiento del propio camino.

En la etapa de formacién de Santa Cruz fué episédica la influen-
cia del impresionismo, tan fuerte sobre el arte chileno de avanzada
a comienzos de siglo. El cromatismo que sustenta el tejido arménico
en las obras de Santa Cruz, determina su plan tonal e imprime su
sello a la estructura de sus melodias, tiene raices mas profundas. La
admiracién por Wagner reforzé en el compositor chileno la antes
sentida por los madrigalistas del Renacimiento que, en un discurso
altamente cromético y con frecuencia disonante, aportaron un so-
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bremanera intenso caudal de expresién dramética a la masica. El
conocimiento de Debussy sin duda refin6 estas esencias en la escri-
tura de Santa Cruz. Pero su expresion se inclin6 cada vez més hacia
las primeras fuentes del cromatismo draméatico. Los matices armo-
nicos y los procedimientos de escritura que pueden vincularse en la
obra del misico chileno al fenémenoc impresionista, desaparecen tras
de las series de sus composiciones para piano o para canto y piano.
En el Primer Cuarteto para cuerdas lo que se conserva del de De-
bussy no es sino ese acento que en toda la musica moderna para
Cuarteto es perceptible, dentro de las tendencias més dispares. Nin-
gGn compositor de nuestro tiempo ha podido, ni debia, desconocer
esa obra perfecta de Debussy al cultivar el género de cAmara de ma-
yor responsabilidad. Ni Schénberg, ni Hindemith, ni Ravel, ni Bar-
tok, dejan de ser deudores en alguna medida al Cuarteto de Debus-
sy, como también a los dltimos de Beethoven. Son hitos demasiado
grandes en la formaci6n del lenguaje para cuarteto de cuerdas que
se desarrolla después del Romanticismo.

Es capital en la formacién del estilo de Santa Cruz y es carac-
teristica constante de su estilo,— que evoluciona con él, pero que
nunca se interrumpe,— ese sedimento de cromatismo dramético
que arranca de los madrigalistas italianos, sobre todo de Gesualdo
y Monteverdi. Tal tipo de expresién, tal concepto de la musica son
consubstanciales a la personalidad del misico chileno, en cuyas
obras de mayor enjundia, por ajenas que en sus medios instrumen-
tales sean al género madrigal, lo madrigalesco se hace presente; si
se quiere, lo madrigalesco como espiritu y estilo de su misica. Asi
ocurre, por ¢jemplo, con ese vasto madrigal para coros y orquesta
que es la Cantata de los Rios, o con la Egloga para soprano, coro y
orquesta; para no insistir sobre cuanto en la polifonia cromatica del
madrigal tiene su cuna y llena las mejores paginas de ambos cuar-
tetos, de las Cinco Piezas para orquesta de cuerdas, la Segunda Sin-
fonia vy otras obras de madurez de este masico.

La expresion de Santa Cruz y las peculiaridades de su lengua-
je, tanto en la construccién melédica como en el desarrollo polifénico-
arménico de su discurso, estdn impregnadas de fuertes sustancias
extraidas, en lo estético vy en lo técnico, del madrigal del Alto Rena-
cimiento. Por paraddjica que parezca la afirmacién hecha lineas an-
tes, el embrujo de Wagner se ejercié en Santa Cruz sobre la base de
cuanto habia influido en su personalidad en formacion el contacto
con los musicos del Renacimiento durante los afios en que Santa
Cruz, director del Coro de la Sociedad Bach, fué entusiasta divulga-
dor en Chile de las producciones de Arkadelt, Lassus, Victoria, Ve-
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nosa y Monteverdi. Debe hacerse notar que, de todo el complejo
wagneriano, lo que con mas fuerza atrae a Santa Cruz como compo-
sitor no es el formidable sinfonista, ni el revolucionario del drama
lfrico. Santa Cruz no ha sentido hasta hoy la tentacién del teatro
con miisica ni en su orquesta lo wagneriano sobrepasa a valores epi-
s6dicos. En cambio, el dramatismo de Wagner, abstrafdo de la esce-
na, y el lenguaje arménico que le est4 indisolublemente unido, pue-
den rastrearse en las obras de Santa Cruz como una persistente
presencia. Sobre el campo espiritual a que primero le inclinan sus
preferencias en la masica, el cromatismo wagneriano se le debié ofre-
cer como un ensanchamiento de horizontes. Los pasos por Debussy
¥ Schoénberg en la evolucién estilistica de Santa Cruz, son recaladas
en islas maravillosas que emergen de la corriente wagneriana im-
pulsora del musico chileno. No ocurre igual con Hindemith. Y ello
por varias razones, sobre las que he de insistir.

Si el sedimento cromé4tico, a que aludi repetidas veces, es mé-
dula de su expresi6n a lo largo de las diversas obras de Santa Cruz,
no es menos cierto que jamaés, ni en los dias de intenso fervor wag-
neriano, el musico chileno soportara un discurso musical que se apo-
ye en principios ajenos a los musicales. La admiracién por Bach, el
otro polo de su mundo afectivo, se cifra, en cuanto a la materia so-
nora y el estilo, en la maestria de un musico que fué por sobre todo
misico, el ejemplo mis alto de quien construy6 espléndidas arqui-
tecturas de sonidos, hondas de espiritualidad, sin recurrir a otros
materiales que aquellos que la musica contiene. Como quiera que
la técnica del Barroco en manos de Bach es una de las muestras que
la més pura técnica musical ofrece en la historia, lo neo-barroco, la
resurreccién de tan excelentes medios expresivos para nuevos fines,
mueve a Santa Cruz por rutas vecinas a las recorridas por Hinde-
mith en el justo momento en que la obra del chilenc empieza a dar
sus mavyores frutos.

Desde el piélago del cromatismo expresionista, de aquel ultra
subjetivismo romantico, Hindemith arrib6 a su posicién neo-barroca
por una intima apetencia formal. Firme trabazén 16gica, severas
leyes rigen su discurso, que se desarrolla en una técnica perfecta,
tanto en lo instrumental como en lo org4nico de la obra artistica.
La vuelta a Bach de Hindemith lo es a las normas austeras y preci-
sas del estilo germdnico en el apogeo del barroco. Por otros derro-
teros, los que hallé en un medio fundamentalmente distinto del aus-
tro-aleman entre las dos guerras, Santa Cruz adopta posiciones cuya
coincidencia con las de Hindemith, ya lo hemos dicho, debieron ser
para €l mismo una sorpresa. Sin Hindemith es posible que Santa

2
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Cruz hubiera llegado a los mismos resultados, yva que con la obra
esclarecedora del alemén se encontré el chileno al marchar por la
ruta que su formacién y las inclinaciones de su gusto le habian de-
parado. Pero, por esto, no es menos importante el valor que la obra
de Hindemith adquiere para Santa Cruz como corroboradora de
principios bésicos de su estilo.

La suma de los factores que hemos considerado, permite resu-
mir el estilo de Santa Cruz en las siguientes directrices: fuerte sen-
tido dramatico que se exterioriza en mfsica pura; firme trabazén
de formas, que se desarrollan por procedimientos contrapuntisticos
emparentados con la técnica neo-barroca; predominio de ambos
factores sobre el interés orquestal, en un tejido sinfénico acolorista;
riqueza arménica por el movimiento de partes horizontales carga-
das de cromatismos; posicion ante la tonalidad muy cercana a la
de los maestros del temprano barroco, cuando la herencia polifénico-
modal no estaba extinguida y comenzaban a establecerse los modos
mayor y menor v las funciones tonales de la armonia clasica, sin la
rigidez y pobreza que caracteriza a su imperio en el siglo XVIII. La
admiracién de Santa Cruz por la musica del Barroco claro es que
influye en los otros aspectos consignados de su estilo y de su es-
critura.

Consideremos ahora en particular las obras orquestales de Do-
mingo Santa Cruz, en orden cronolégico.

11
1.AS OBRAS
Cinco PIEZAS PARA ORQUESTA DE CUERDAS OP. 14

La obra de mayor relieve que Santa Cruz compuso antes de la
que voy a considerar es también la que guarda con ésta una relacién
més estrecha: el Cuarteto para cuerdas op. 12, compuesto en 1932,
He aludido va a los rasgos sobresalientes del Cuarteto. En resumen,
se advierte en él una leve influencia det de Debussy en cuanto al
color arménico y la fisonomia de las ideas conductrices. Lo arménico,
altamente disonante, y lo polifénico rigen su discurso. Con suprema-
cfa de esto Gltimo, que atestigua la abundancia de imitaciones, stret-
ti y otros procedimientos de desarrollo de fuga. La inestabilidad to-
nal, habilmente procurada, no rehuye la superposicién de tonalida-
des, por via contrapuntistica, al igual que las alteraciones disonan-
tes de los acordes, por notas agregadas y cromatismos.
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En las Cinco Piezas,— en muchos aspectos un #mds alld del Cuar-
teto op. 12,— lo polifénico domina a lo estrictamente arménico con
mayor rigor. Desaparecen los matices impresionistas en el tejido
arménico. Las ideas teméaticas se extienden como amplias melodfas,
de caricter modal en casi todos los tiempos de esta suite, compues-
ta en 1937.

El primer tiempo, Grave-Algo Movido, es un himno que se
construye sobre dos frases alternadas sin apenas desarrotlo; mejor
dicho, ligeramente variadas en los incisos melédicos o por incremen-
to de las partes polifénicas. Nada ilustra mejor sobre el caracter de
este movimiento que reproducir ambos elementos tematicos.

Egmi.
rase H.
YAYE (tybti) R
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Ej. ne1,
Frase B.

ﬂl‘o mavido
Visla e |
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El contrastre entre la pesante frase A y la viveza melédica de
la B dan todo su espiritu a este movimiento. Es de subrayar que la
melodia B aparece siempre desnuda; a lo sumo, con muy leves apo-
yos arménicos, v que se mantiene a cada aparicién dentro de 1a mis-
ma tonalidad de La menor. Por el contrario, la frase A modula a
diversos tonos, atn los mis alejados.

El segundo tiempo (Inquiete y doloroso) es monotemAtico.
Presenta un pedal sobre mi con una figuracién cromética descen-
dente que provee de todo el interés arménico a este movimiento en
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las disonancias que se producen entre la figuracién acompafante
y la linea mel6dica que sobre ella se desliza, confiada a una viola.
El tema melddico nos ofrece aqui ya un ejemplo tipico de cémo los
construye Santa Cruz en la mayoria de sus obras. Lejos de toda
cuadratura, la melodia es de continuo variada en sus acentos rit-
micos y en los incisos melddicos por agregacién de notas a los moti-
vos sustanciales de la frase.

En cuanto al desarrollo de este tiempo, las sucesivas aparicio-
nes del tema melédico, con incremento del pedal orquestal de su
base, hasta constituir amplios acordes en fortissimo en el centro de
este movimiento, son continuadas por una recuperacién, en gra-
dual decrescendo, del clima de un principio. El tiempo se extingue
sobre el pedal cromatico en pianissimo. El tema melédico y el bajo
ostinato del conjunto son, por tanto, los dos elementos esenciales de
este movimiento.

Ej N2
Inquieto y dolorese (viola sola)  cambando, muy expe.
Vnes It )N ——

A 5 B M S
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XX r - - gt:t:h- 1

+ El tercer tiempo (Algo movido), se basa como el anterior so-
bre un solo tema; hermosa y cantable melodia en modo dérice que
expone la orquesta al unisono y en octavas.

Todo el movimiento estd trabajado en partes reazles; desde los
mas sencillos, pero no menos expresivos contrapuntos, hasta pasa-
jes en fufti, a cuatro, cinco o mas voces polifénicas. El tema mismeo,
después de presentado en la forma transcrita (Ej. N.° 3), se prolon-
ga en las siguientes apariciones con glosas, que intensifican su fiso-
nomia mas que hacerle presentar otra distinta. Es la tercera pieza
de la Suite como un crescende de principio a fin, por incremento de
las partes polifénicas. El tema cs presentado, como dije, al unisono
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Ej. Nt 3,
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y en tutti; después, a tres voces, aparicién que es seguida por un bre-
ve desarrollo; por wiltimo, a cinco voces reales y en forte.

Ej. N4,
B (bwtti) -
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Aunque la estructura formal de los tiempos de la Suite para
cuerdas, con excepci6én del dltimo, es muy sencilla, el cuarto movi-
miento (Lento, dramético), resalta por su deliberada sencillez. La
idea generadora es un corto motivo, con el caricter de una exclama-
cién, sobre las misteriosas armonfas que lo apovan. Hay en este
tiempo un clima tan alucinante como dramético. Siempre sobre Ia
frase temética, de tan acusados perfiles, que lo anima.

A
:
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Ej Nes.
Lante (clvama'h'eo)
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El dltimo tiempo (Muy rapido y festivo), esti escrito en forma
de sonata. Se aparta por este concepte del caricter que presentan
“los anteriores, composiciones de neta estructura neo-barroca: sobre
un tema predominante o monoteméticas en absoluto y desarrolla-
das en esa alternativa de pasajes contrapuntisticos y armédnicos que
distingue a la mdsica instrumental de la primera mitad del siglo
XVII. La expresién de la Gltima de las Cinco Piezas para cuerdas
es asimismo menos concentrada. La renuncia al relativo arcafsmo
que preside los movimientos anteriores, resta austeridad y peso a
éste. El contenido expresivo de las largas melodias de caricter mo-
dal que prevalece en los cuatro primeros movimientos, y es princi-
pal sustento de ellos, cede en el Gltimo su lugar a una tensién rit-
mica, casi una ritmica ostinala, rasgo de Santa Cruz mantenido en
los finales de sus posteriores obras sinfénicas o de cAmara. Este final
de las Cinco Piezas para cuerdas se centra entero sobre la pulsacién
del ritmo de tres corcheas en compés de 3%.

El espiritu del movimiento es en cierto- modo el de un scherzo,
aunque la forma se ajuste con estrictez a la de sonata. Las alterna-
naciones ritmicas del motivo caracteristico del primer tema, mis
los hallazgos arménicos que en el discurso se producen, prestan todo
su interés al final de la suite, fluido v liviano, pero, insisto, sin la
consistencia de los precedentes.

La quinta pieza se inicia por [a exposicién del primer tema, re-
partido entre los violines segundos y las violas.

Ej Ht6.
Muy vapide y festive.
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Establecido con firmeza el ritmo que domina en todo el movi-
miento, un breve puente sobre el primer tema enlaza con la exposi-
cion del segundo, por las violas. Es indudable el parentesco que am-
bos guardan.

El desarrollo de los dos temas, con cierto predominic del segun-
do, conduce a la segunda seccién. El primer tema es presentado en
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distinta tonalidad y con disposicién levemente variada de la orques-
ta. El segundo se presenta en una significativa variante que refuerza
su cardcter y lo define del todo como frase ritmica de estribillo ins-
trumental de jota aragonesa.
Ej. nes.
Movide
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El desarrollo se basa en los incisos ritmico-melédicos y en las
variantes consignadas de ambos temas, siempre sobre el ritmo per-
sistente de tres corcheas. Una codetta, lenta, de cinco compases, en-
laza con la reexposicién, en tempo vivo, de la primera seccién.

Es curioso consignar en este Gltimo tiempo como el duende de
la jota se mueve tras de los temas y sus desarrollos. Por via de ejem-
plo, transcribo un estribillo tipico de jota comparado con motivos
fundamentales de los temas expuestos. La semejanza entre ellos se
acenttia al considerar que los temas del final de esta suite son ver-
daderas células ritmicas, como el motivo de jota que recojo.

Ej. X9,
Jota

d
et
.

SINFONIA CONCERTANTE, CON FLAUTA SOLISTA

Entre las Cinco Piezas para orquesta de cuerdas op. 14 y la
Sinfonfa Concertante Op. 21, se escalonan en la preduccién de San-
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ta Cruz para grandes conjuntos dos obras de relieve: Cantata de
los Rios para coros y orquesta Op. 19 y Variaciones en tres movi-
mientos para piano y orquesta Op. 20. Estas dos extensas obras tie-
nen una importancia més que considerable en la evolucién del estilo
de su autor y en la de su lenguaje orquestal. Remitimos al lector al
estudio que de ellas se hace por otros colaboradores de este namero,
pues su comprensioén es esencial dentro de la materia que nos ocupa.
Cuando Santa Cruz escribe la Sinfonfa Concertante, un largo cami-
no de experiencias ha sido recorrido desde su primera obra para con-
junto de cuerdas. Experiencias que no sélo se refieren al terreno or-
questal, sino a todos los deméas aspectos de su arte.

La Sinfonia Concertante con flauta solista fué compuesta en
1945 y estrenada en Septiembre de aquel afio, por la Orquesta Sinf6-
nica de Chile, con el flautista y compositor norteamericano David
Van Vactor como solista. La especificacién que en su titulo se hace
de ser la flauta solista, se debe al deseo de subrayar por el compo-
sitor el predominio virtuosfstico de este instrumento sobre los otros
concertantes; que lo son un oboe, dos clarinetes, fagot, dos cornos
y una trompeta., La orquesta «de ripieno», abusando del término
usual, la forman las cuerdas y un piano.

En la Sinforfa Concertante, Santa Cruz aborda un género que
lo fué ya en el siglo XVIII de transicién entre el concerto grosso del
Barroco y la sinfonfa clasica. Por su forma, la Sinfonia Concertante
de Santa Cruz es plenamente una sinfonfa; por su espiritu, una obra
de menor envergadura que la establecida por la tradicién del maximo
género musical desde los maestros del siglo X1X. Sin ningtin pro-
pésito de reconstitucién histérica, Santa Cruz realiza una Sinfonia
Concertante que es un prodigio de galanura, de dosificacién de ele-
mentos. Desde el punto de vista orquestal, constituye una de fas
producciones mejor realizadas de su autor. El problema bésico plan-
teado de alianza entre lo sinf6nico y lo concertante, con suma v sin
estorbo de sus exigencias especificas, igualmente ha sido bien re-
suelto. En tal sentido, es mucho lo que el compositor supera a sus
obras anteriores. Agregaré, por tltimo, que la Sinfonfa Concertante
es la primera en que Santa Cruz trabaja la sonata sinf6nica.

El primer tiempo (Muy alegre y movide), en forma de sonata,
es el mas elaborado de los tres de esta sinfonfa. Una viva pulsacién
ritmica, en compases de °/3 y °/s, llena este movimiento. Distintivo
de su autor en la combinacién de contrapuntos v ritmos sobre la
persistente figura ritmica de tres corcheas o de negra y corchea en
los compases nombrados antes.
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El primer tema es expuesto, al comenzar, en unisono y octavas,
por el grupo concertante de maderas, las cuerdas y el piano.
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El trabajo tematico sobre los incisos de este tema nutre de in-
geniosos contrapuntos y crudas armonias el largo pasaje que prece-
de a la aparici6n del segundo tema en el nimero 148 de la partitura.
Puede decirse que la exposicién se cifra integra sobre el primer te-
ma, con brillante participacién de la flauta solista; ya que sblo al
final de esta seccién es presentada la segunda idea por la masa de
cuerdas, en ° /4, expresiva v cantabile, muy brevemente desarrolla-
da, a la manera de un punto de reposo en un allegro de sonala que,
de inmediato, recupera su dinamismo al entrar en la seccién de des-
arrollo. El segundo tema es el siguiente:

Ep Ney.
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El desarrollo se basa con preferencia en enérgicos motivos rit-
micos del primer tema, dentro de una orquestacién liviana, Agil
como el espiritu que anima a este tiempo de la Sinfonia Concertan-
te. Las alusiones al segundo tema proveen del dosificado contrapeso
de reposo v lirismo, asignado a esta idea melédica desde que fué pre-
sentada al término de la exposicién. Muy significativo al respecto
es el pasaje en que el segundo tema se canta piantssimo por el solista
sobre armonias huecas de cuerdas y maderas.
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La reexposicién se verifica de acuerdo con las leyes formales
y refuerza la substancia ritmica que llena al primer movimiento.
Termina por una Giltima aparicién en tufti de la imperiosa cabeza
del tema fundamental.

El segundo tiempo (Lento y elegiaco) adopta la forma de can-
cién tripartita (A.B.A.}, precedida por una extensa introduccién,
de gran belleza y patetismo que adelanta en la Sinfonfa Concertan-
te el clima de los mejores Preludios Dramaticos compuestos al aiio
siguiente, después de la Sinfonfa Primera, en Fa. El color orquestal,
levemente teilido de wagnerismo,— bien que aquf mucho mé&s so-
brio y menos al pie de la letra que en los Preludios,— es el mismo
del tiempo central de esa obra posterior, obtenido con recursos muy
semejantes. Pero, mas fiel al intimo sentido de Santa Cruz, como
acabo de expresar. La presentacién de Ia primera cancién, sobre un
pedal de cuerdas, contiene rasgos de estilo que vinculan estas pi-
ginas con el Lento de la Sinfonia en Fa y con los primero y segundo
Preludios Draméticos. En suma, la quintaesencia de un estilo se
recoge en los compases que figuran a continuacién.

Ej' m u .
Lento

3 "3 7 2
e S iRy

El paso del disefio acompafiante, de las cuerdas a las maderas
y bronces, sirve de puente a la segunda canci6n, también presenta-
da por la flauta solista. Un ensanchamiento de la orquesta hacia el
forte sobre el material presentado, enlaza con la reexposicién, lige-
ramente variada, de la primera idea. La coda recupera el clima ini-
cial, al cantar una viola sola la frase de la introduccién sobre una
delgadisima base arménica de maderas y cuerdas.

El tercer tiempe (Animado, con entusiasmo) esti escrito en
forma de rondo y con tan netos contrastes y oposiciones entre los
instrumentos concertantes vy la orquesta de cuerdas como los que
existen en el concerto grosse tradicional. Es un final a lo Concerto



LAS OBRAS PARA ORQUESTA 27

de Brandeburgo, con el distinto contenido que da a esta disposicion
sinfénica el lenguaje de un mtsico contemporéneo. El tema del es-
tribillo del rondo, presentado por las cuerdas y la flauta solista so-
bre armonias del piano y las maderas, tiene ya el sello brandebur-
gués que comentamos y, por supuesto, en sus repeticiones se lo im-
prime a todo este movimiento.

Ej- M.
Animado. 4‘——\ —
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El estribillo es contrapuntistico en su factura; contrapuntos
que se conffan a las partes concertantes, con leve apoyo en las cuer-
das. Las coplas contienen una expresién acusadamente melddica;
pero la preferencia por el tratamiento contrapuntistico del material
temético es comtin a todos los elementos presentados en las diver-
sas secciones. Hasta cuando una melodia, como la que transcribo
de la segunda copla, se presenta en escritura armoénica’es desarro-
llada en imitaciones del oboe, por la flauta, los violines_primeros y
otros timbres instrumentales.
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Prano y unlrabaju

La Sinfonia Concertante se cierra con una prolongada coda so-
bre el estribillo del rondé, llena de animacién orquestai.

PriMERA SiNFONiA, EN Fa

A distancia de unos meses, la Sinfonfa Concertante se vi6 se-
guida por la Sinfonfa en Fa, compuesta en 1946 y estrenada en Ma-
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vo de 1948, por la Orquesta Sinf6nica de Chile, dirigida por Victor
Tevah. El compositor titulé a esta Sinfonia como Primera, a pesar
de existir ya la recién comentada. Ocupa también la Sinfonfa en Fa
un puesto considerable en la misica chilena, por ser la primera para
gran orquesta escrita por un musico nacional tras el estreno, en 1920,
de la Sinfonfa Romantica de Enrique Soro.

Estd compuesta la Primera Sinfonia de Santa Cruz para un
conjunto més amplio que el habitual, sobre todo en bronces. Este
aumento de los recursos instrumentales se corresponde con el en-
sanchamiento de la forma v se sostiene por el vigor de las ideas y la
firme trabazén de sus desarrollos. En los procedimientos usados
para éstos, como en el color de la orquesta, la Sinfonia que comen-
to se vincula mas que otras producciones de Santa Cruz con las gran-
des obras sinfénicas de Brahms. Por ultimo, entre las considera-
ciones generales, habria que afiadir que en esta sinfonfa se percibe
un claro propésito ciclico. La caracteristica frase que sirve de puen-
te entre los dos temas del primer movimiento es germen de la am-
plia melodia del Andante y del estribillo del rondé final. En el ejem-
plo N.° 15, como A), transcribo la frase-puente del primer movi-
miento; como B) el tema del Andante; como C) el estribillo del ron-
dé; como D) la disposicién adoptada por la frase anterior al consti-
tuir una célula ritmica de carécter marcial que predomina en el tl-
timo movimiento.
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El primer movimiento (Con fogosa animaci6n), estd tratado
en forma de sonata. Es el que mayor semejanza encierra con obras
anteriores, como las Variaciones para piano y orquesta, por la den-
sidad, a mi juicio excesiva, del tejido sinfénico. La forma se ensan-
cha por dos muy elaboradas secciones de trabajo temético vy por el
relieve que alcanza, casi como de un tercer tema, la frase-puente a
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que nos hemos referido. Por este hecho y por contener el tema del
puente lo sustancial de las ideas del Andante y del rondd, el primer
movimiento de la Sinfonia es una sintesis de toda la composicibon.

La légica en el discurso de este primer tiempo se anima por los
claros perfiles de su tematica. Primero y segundo temas estin dise-
fiados de manera que contrasten con gran fuerza y sostengan la ten-
sibn v el dramatismo de una forma basada ante todo en leyes de
oposicién. El primer tema, presentado sin introduccién alguna, es
acusadamente ritmico; el segundo, extensa melodia, con marcadas
tintas nostélgicas, se confia a las flautas sobre armonias de las cuer-
das.
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En el primer desarrollo, la viveza ritmica del primer tema se
impone, asi como el uso reiterado de procedimientos de variacién
por contrapunto. El segundo desarrollo se incrusta entre la reexposi-
ci6én y la ceda. Esta se centra sobre el primer tema y el motivo final
del segundo. La frase del puente aparece hacia la conclusién del mo-
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vimiento sobre un ondular de los bajos que termina con la cadencia
final, sobre la ténica de Fa mayor con séptima agregada.

El segundo tiempo (Gravemente) es la pagina sinfénica de mis
intenso contenido escrita por Santa Cruz. La expresién de la melo-
dia fundamental se acrecienta en cada una de sus apariciones por
los matices no menos expresivos que le agrega el sustento arménico.
La escritura orquestal es de extraordinaria finura y concentracién.
Particular importancia tiene en este movimiento, que responde a
la forma de Cancién, una frase de las cuerdas opuesta a la melodia
fundamental que recogf en el ejemplo N.° 15. Es la siguiente:

Ej. N217.

cuerdas + cornos I_hgol‘u + ob. [4
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En el ejemplo transcrito puede apreciarse: de una parte, el re-
lieve expresivo que dan a la frase los hallazgos arménicos sobre que
se sustenta; de otra, la intensificacién del sentimiento que impreg-
na a la melodfa por una progresién ascendente de sus intervalos,
progresién que parte del tercer compés entre los copiados y se com-
pleta en el sexto.

El Final (Apasionadamente) comienza por una agitada intro-
duccién, en la que poco a poco se perfila el estribillo del rondd
(Ejemplo N.° 15 C). Este estribillo presenta un caricter de marcha
burlesca al formularse después como un nficleo ritmico que animara
el desarrollo, en auténtica funcién de tema fundamental de una for-
ma de Rondé-Sonata, a que este movimiento obedece. La alegria
y decisién del tema ritmico contrastari en este tiempo con el lirismo
de las coplas. El nicleo ritmico aludido, expuesto en su primera
aparicién por las violas, es el que figura en el ejemplo 15 D).
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El esquema de la organizacién formal del Gltimo tiempo de la
Sinfonfa es como sigue: Introduccién sobre elementos del estribillo
del rondé. Presentacién del estribillo en su pleno caracter y de la
primera copla, que cierran la seccién de exposicién de la sonata. La
segunda copla, de gran brillantez, con el tema confiado a los violi-
fnes, va seguida por una frase lirica en las maderas. Precede a la rea-
paricién del estribillo, ahora desarrollado con gran extensién hasta
el Lento en que se presenta un Coral de profunda vy serena emocién.
A éste, lo antecede una frase cuya ambigiiedad tonal hari destacar-
se al tonalismo del coral. Ambas ideas melédicas son la A) v B) del
ejemplo 18.

Al coral, brevemente desarrollado, sigue una seccién, donde al
tema de marcha se contrapone una nueva idea, frase lirica muy ex-
tensa, recogida en la c) del ejemplo N.° 18,

Ej Ness.
‘H -1 aigo m ntLo
){:‘;y_ﬂ; B) Coral (algo mas lento)

Las frases melédicas recién anotadas y el estribillo ritmico son
los elementos tem4ticos sustanciales en la construccién de este com-
plejo Final de 1a Sinfonia.

La tercera seccién se abre con los compases de introducci6n a
movimiento. Con gran acopio de recursos instrumentales, se desa-
arrolla sobre el contraste del tema ritmico y la aparicién sucesiva
de las ideas melédicas contenidas en este tiempo. La Coda, como
recapitulacién del material presentado, culmina con la oposicién
del coral y el estribillo del rondé; las otras frases melédicas recogi-
das en el ejemplo 18 son aludidas o se muestran como contrapuntos
a la del coral. Hacia la cadencia final, el coral se impone en los bron-

ces, sobre la tumultuosa corriente, en semicorcheas, det resto de la
orquesta.
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PrELUDIOS DRAMATICOS, OP. 23

La composiciébn de los Preludios DramAticos para orquesta,
op. 23, sigue a la Sinfonfa en Fa en el afio 1946. Los Preludios fueron
terminados en Mayo; su primera audicién, dirigida por Armando
Carvajal, se efectué en Agosto.

En los dominios de la técnica orquestal, es indudable que en
los Preludios se recoge el fruto de las experiencias adquiridas en las
Variaciones para piano y orquesta, la Sinfonfa Concertante y la
Primera Sinfonia. En cuanto a la textura armoénica y al contenido
expresivo, por el contrario, Santa Cruz retrocede en los Preludios
hacia el ambiente de sus primeras obras. Con la visibn més amplia
y la seguridad técnica que le presta su madurez, vuelve hacia lo que
va son tépicos de su estilo. Y la influencia wagneriana y la impre-
sionista,— Ravel en este caso,— resaltan en los Preludios sinfénicos
con evidencia que no se encuentra en ninguna de las otras creacio-
nes orquestales de su autor. Los Preludios son obra bien concebida
y bien resuelta, pero de muchisima menos potencia creadora gque
cualquiera de las otras que venimos considerando.

Los tres Preludios (Presentimientos, Desolacién, Preludio Tra-
gico), se mueven por un contenido descriptivo a la manera del que
alienta en los Poemas Tragicos para piano, de su primera época;
glosa de estados de 4nimo, sin mas «programa» que las sugerencias
encerradas en los titulos de cada movimiento.

E!l primer Preludio se inicia en una atmésfera de pastoral. El
tema es cantado por la flauta sobre una pulsacién ritmica de cuer-
das con sordinas. (Ejemplo 19 A).

El paso de la melodia presentada, desde la flauta al clarinete
y después al oboe y al corno inglés, va acentuando los matices nos-
talgicos de este primer preludio, que alcanza su climax a medida

Ej.Nus A.
Placidavaeute ¢Jo52)
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que una inquietante frase en los graves de la orquesta,— fagotes,
violoncellos y contrabajos,— (Ejemplo 19 B) turba la serenidad
del tema fundamental. Cuando al final se restablece el clima de un
principio, estd empafiado por la huella de los presentimientos a que
alude el titulo.

Si se considera el desenvolvimiento del tema que acabo de re-
coger {Ejemplo 19 A), se observa la alteracién de las acentuaciones
ritmicas y la prolongacién de la frase por compresién o extensién
de los incisos melédicos, procedimiento tipico del autor que ya co-
menté al ocuparme del segundo tiempo de las Cinco Piezas para or-
questa de cuerdas.

En el segundo preludio, desde el primer compés, se impone un
clima tristanesco, que va desde la peculiar estructura melédica del
tema hasta el color de la orquesta y el caricter de la armonfa. Un
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cromatismo envolvente, con esos matices de ansiedad, de preguntas

que se prolongan sin respuesta, por entero a lo Wagner, llena este
3
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tiempo. Lo wagneriano todavia se subraya por las notas tenidas que
pasan de unos instrumentos a otros, como un fondo ext4tico donde
se anegan los esfuerzos de una voluntad desfalleciente. Hasta en
compases aislados puede percibirse lo avasallador de los ingredien-
tes a que aludimos. Obsérvelos el lector en el ejemplo N.° 20, expo-
sicién del tema, v en el ejemplo N.° 21, tipica muestra de ansiedad
v pesimismo tristanesco.

Debe anotarse que el tema de este Preludio presenta una ver-
dadera serie dodecafénica (La, Si, Do, La b, Sot b, Si b, Mi b, (Sol
b), Fa, Re, Do#, Mi). Hecho bastante significativo, que aclara en
esta obra de retorno a postulados estéticos de la primera época de
Santa Cruz, las consideraciones hechas en mi escrito sobre la forma-
ci6n del masico que nos ocupa y su entronque con el expresionismo
Wagner-Schénberg.

Ej. Nt22. .
A) Rapide (>153) 49)Casi Janto.
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El tercer preludio no es monotemético como los anteriores. Si
en el primero y segundo sélo se ofrecen motivos pasajeros de con-
traste con la idea fundamental, en este tercero la frase contrastante
alcanza el valor de un segundo tema. El principal es un tema rit-
mico sobre nutridas armonfas disonantes y una figuracién en las
cuerdas, bajo ondulante y agitado, pleno de alteraciones croma-
ticas y notas agregadas a las fundamentales de los acordes.

La segunda idea alude al espiritu de los preludios anteriores;
es una frase melancélica, suplicante,

Las bruscas reapariciones del primer tema mantienen la dina-
mica caracteristica de este final, no tan acertado en la combinaci6n
de los timbres orquestales como los tiempos precedentes.

SEGUNDA SINFONfA PARA ORQUESTA DE CUERDAS, OP. 25
La Sinfonia op. 25 para orquesta de cuerdas presenta a gran-

des rasgos e} caricter de una recapitulacién y depuracion del estilo
de su autor.
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En 1947 terminé Santa Cruz su Segundo Cuarteto para cuer-
das. La Sinfonia op. 25 fué compuesta al afio siguiente. El paren-
tesco entre ambas cbras se manifiesta tanto en lo exterior y cobvio,
—color del conjunto, escritura a partes reales,— como en la técnica
contrapuntistica que prevalece v en la expresién, en sumo grado
descarnada, sobria. Igualmente, el Segundo Cuartete v la Sinfonfa
para cuerdas coinciden en reafirmar postulados del estilo de Santa
Cruz ya manifiestos en el Primer Cuarteto y en las Cinco Piezas
para orquesta de cuerdas. En las Gltimas obras alcanza mayor re-
lieve al liberarse del eco de influencias que todavia se perciben en
aquellas otras péginas. Como la Sinfonfa para cuerdas amplia en
mucho mas que la masa empleada el significado del Segundo Cuar-
teto, puede afirmarse que esta obra es hasta hoy la mé4s representa-
tiva de su autor y, posiblemente, la m4s honda de contenido y la
de realizacién més pareja a lo largo de sus cuatro movimientos. Sen
éstos, Tranquilo, Animado, Muy lento y Rapido. El primero es una
introduccién a la Sinfonfa, que conserva asi su desarrollo en tres
tiempos, como las Sinfonfas Concertante y Primera y las Variacio-
nes para piano y orquesta.

La introduccién, o primer movimiento, de la Sinfonfa se cons-
truye sobre un solo tema, desarrollado como canon a la quinta so-
bre un bajo arménico. Presentan al tema los violoncellos, mientras
viclines segundos y violas mantienen el bajo arménico. Como es
frecuente en el tratamiento de las ideas melédicas por Santa Cruz,
las entradas del sujeto en el cinon no se producen en las mismas
partes del compés, para lograr de este modo una alteracién de las
acentuaciones ritmicas que dan mayor dinamismo e interés a la ma-
sica. Obsérvese en el ejemplo 23 la variacién que se advierte en las
acentuaciones del sujeto. Los acentos van corridos, sobre como pre-
sentaron el tema los violoncellos, al contestarlo a la quinta los vio-
lines primeros. Las armonjas encomendadas a las partes interme-
dias,— violines segundos y violas,— contribuyen a dar una nueva
fisonomfa al sujeto, segiin pasa de una voz a otra.

A medida que el canon se desarrolla, la armonfa acompafiante
se enriquece. Como estructura, este movimiento presenta: una primera
exposicién del sujeto en canon, de los violoncellos contestados por los
violines primeros, de los violines segundos contestados por las vio-
las; un breve desarrollo del tema, en imitaciones v con incremento
de la armonia acompafiante; una segunda exposicién del canon,
ahora por las voces intermedias y de la superior a la inferior, en vez
de por las extremas y de la inferior 2 la superior. Esta nueva dispo-
sicién permite un mayor despliegue polifénico, en contrapuntos con-
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fiados a los violines primeros vy al bajo, violoncellos. Por Gltimo, una
variaci6n del sujeto, construida sobre la cabeza de éste, lleva al cli-
max, que cierra este movimiento a la vez que sirve de enlace con el
siguiente.

El segundo tiempo, o primero si consideramos al anterior como
introduccién a la Sinfonfa, responde a una forma de sonata. La dua-
lidad temAtica contrastante de esta forma se da junto a una extre-
ma agilidad de escritura, en oposicién a la pesante y concentrada
del movimiento anterior. La orquesta usa con plenitud de las ocho
partes en que se subdividen los cuatro registros de cuerdas. La es-
critura es nerviosa, agitada, rica en el aprovechamiento de altera-
- ciones ritmicas por sincopacién que el enérgico primer tema ofrece,
asi como en el desarrollo por imitaciones de los caracteristicos mo-
tivos que lo integran. El lector avezado en el estilo de Santa Cruz
puede deducir el caricter de este tiempo con la sola consideracién
detenida de los recursos que el primer tema ofrece.

Los incisos sefialados en el ejemplo N.c 24 como A) y B)
son los de mayor relieve en la elaboraci6n de este tiempo, ya que el
primer tema se sobrepone en él, por medio de desarrollos donde la
disposicién contrapuntistica prevalece sobre la de pasajes nutridos
de armonfas verticales. El caricter cantabile del segundo tema,
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(Ejemplo N.° 25), se emplea como contraste lirico a la pulsacién
ritmica de los incisos que subrayamos en la primera idea.

Ej. Nt2s
Flexible Y exgresive (c 49)

La seccibn de desarrollo, ritmica y polifénica, con oposicién
destacada entre los pasajes de estricto contrapunto y los dispuestos
en acordes sobre los ritmos del primer tema; la reexposicién, amplia-
mente variada, dentro de Ia cual se ofrece una nueva idea mel6dica
(Ejemplo N.° 26) frente a la tensi6n ritmica del tema fundamental;
la reaparicion del segundo tema,— desplazado de la reexposicién,—
en.al coda, hacen de este allegro de sonata un ejemplo muy represen-
tativo de su autor en el tratamiento de esta forma.Todos los rasgos
esenciales de su técnica estin contenidos en estas paginas; desde la
sutileza del contrapuntista, que emplea su arte en beneficio de la
expresion melédica (como puede advertirse en el ejemplo N.° 26
o en la exposicién del coral, ejemplo N.° 27), hasta ese vigor en las
reiteraciones y alteraciones ritmicas que en Santa Cruz suele darse
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unido con aglomeraciones disonantes sobre recios pilares arménicos
{ejemplo N.° 28).

EJ N2 z6. (2 ¥mes solos)
(c.99) 3 violas solas :

\)

53

nmnee——
El Lento de esta Sinfonia, comoel de la Primera, o los adagios

de los Cuartetos, estd impregnado de un sentido elegiaco que se tra-.
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duce en una magnifica técnica de clarc-obscure. La transparencia
de las cuerdas con sordina agrega matices a su patetismo.

Ej Ke29 R,
 Muy leato Yy Muy ezpresive )92.)
(c,ou so}d‘gu),\ _ ——— §

HE

Ej N229 B.
.;n_lgo mas movide y muy apaiionade (c.31)
[l | N ey
~t Tz my = * | ‘
7 1 EF -
T’
3 at s —— -_
F\I _! EJ — —ngv
e e e =]
—— Dl g LS -

T

Se desarrolla como una cancién doble: serena la primera; apa-
sionada, la siguiente. Para reimponer el espiritu de la primera can-
cién al cerrar con ella la forma. La escritura polifénica de la primera
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cancién y de su desarrollo caen dentro.de la técnica y la expresibn,
caras a Santa Cruz, del madrigal dramético. La segunda cancién
presenta, como los finales de ambos cuartetos, giros orientalistas
indudables; atmoésfera hedonista,— no me atreveria a decir sensual,
—que contrasta con el austero sentido de la primera idea. Trans-
cribo ambos temas.

El cuarto movimiento de la Sinfonfa para orquesta de cuerdas
estad construido en forma de sonata. Una introduccién ritmica, en
tutti, precede a la presentacién del primer tema por los violines pri-
meros. Los perfiles de esta frase y su indudable belleza se alzan so-

Ej. Nt3o.
Tusm vitvoso, Ba-p:'do {J:168)

hal j‘-"‘.[ 4 r 8 ’r; k 3
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bre el ritmo, como de cabalgata, impuesto desde la introduccién.
Ritmo en doce octavos que se desdobla en las férmulas de negra y
corchea o de tres corcheas y que es sostenido con una reiteracién
obsesiva. Transcribo la frase de introduccién, presentada en tuiti
(Ejemplo N.° 30) vy el primer tema (Ejemplo N.° 31). La insisten-
cia en férmulas ritmicas cerradas es rasgo comtn de Santa Cruz
con Hindemith, como creo haber sefialado antes, y cumple en los
dos misicos una funcién de ensamblaje de 4speras armonias que




LAS OBRAS PARA ORQUESTA 41

prestan interés a sus composiciones, al tiempo que les restan belle-
za, por paradfjica que pueda parecer esta afirmacién. El efecto que
tal procedimiento causa en la {ria lectura, al analizar la original tex-
tura arménica y sus hallazgos, se ve muy disminuido en la audicién.
No s6lo Hindemith y Santa Cruz, sino Strawinsky y una buena par-
te de los compositores modernos, han recurrido al dinamismo rit-
mico como trabazén de un discurso arménico y orquestal que ten-
derfa a disgregarse, hacia la incoherencia o hasta lo cacofénico, de
no .existir dicha constante ritmica. Pero Strawinsky y Bartok se
preocupan de construir una polirritmia en continua variacién que
equivale a un verdadero procedimiento de desarrollo ritmico v que,
como tal, conduce el discurso vy le fija una trayectoria de renovado
interés para el oyente. El ritmo obstinado que predomina en los
finales de Santa Cruz y en que abundan las obras de Hindemith
produce, por el contrario, una sensacién de agobio, acrecentada por
la acumulacién de armonfas disonantes y el recargo instrumental
que el disefio ritmico sostiene. En el caso concreto de Santa Cruz,
este aspecto que comento de su misica desluce con frecuencia y
hace decaer los finales de sus cbras sinfénicas. Asi lo expresé al re-
sefiar los tltimos tiempos de la Sinfonfa en Fa y de los Preludios
Draméticos. En la Sinfonfa para cuerdas, superior a las dos otras
composiciones, el final aminora el efecto de que hablo por la habil
dosificacién de una escritura concertante de claros perfiles, en con-
traste con los pasajes densos de orquesta.

Expuesta la primera idea, un desarrollo sobre motivos extrai-
dos de ésta y sobre el ritmo impuesto, sirve de puente a la segunda
idea, en cuatro cuartos, de caricter apacible v escritura abierta,
con anchos espacios entre parte y parte.

e

&
S
|

El desarrollo de elementos de esta segunda idea se combina con
motivos de la primera y con el ritmo a que he aludido repetidas ve-
ces. El avasallador influjo de este ritmo se conserva en la reexposi-
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ci6n vy en la coda, construfda principalmente sobre él y sobre el pri-
mer tema.

* **

Podria cerrar este ensayo con una recapitulacién de las ideas
expuestas al comienzo, después de haberlas confrontado con el ané-
lisis de las obras sinfénicas de Santa Cruz. Pero ello, sobre fatigar -
al lector, no seria de mayor interés. Es el lector quien debe agre-
gar a las lfneas trazadas su propia reflexién v hacer de esta ma-
nera Gtil nuestro intento de interpretar el estilo sinfénico de un
misico que es personalidad sefiera en el arte chileno contemporaneo.



LAS COMPOSICIONES CORALES DE
SANTA CRUZ

POR

Alfonso Letelier

DEBEMOS mirar hacia el romanticismo si queremos encontrar

a los mfsicos escritores, v no decimos poeta, pues si bien es cierto
que los campos de ambas manifestaciones artfsticas tuvieron enton-
ces un acercamiento bien efectivo, a diferencia de los masicos-poe-
tas de la Edad Media, en gran parte fuente del romanticismo, este
acercamiento por lo general no fué mas alld de la polémica, la cri-
tica, el comentario o la especulacién de indole estética. El tinico
caso, quizés, en que misico y poeta coexisten en una misma perso-
na, participando en la creaci6n, es el de Wagner. Sus dramas discu-
tibles o no, poética o teatralmente, sirvieron de base a una misica
por muchos conceptos de trascendencia incalculable.

El hecho de esa coexistencia del misico y del poeta en el caso
aludido, —seguramente de mucha importancia en el resultado to-
tal de la creacién wagneriana,— nos inclina a pensar que quien os-
tente esas dos condiciones garantice una més auténtica correspon-
dencia entre los dos elementos bisicos de la misica dramética sen-
tida en general, a lo menos asi lo exigimos. De esta dualidad se des-
prenden ventajas para la obra total, ya que el autor puede modificar
a su gusto y conforme a las necesidades musicales de la obra, los
textos o la escena. AGn maés, et peligro de que la forma musical pura
sucumba bajo un texto o bajo cualesquiera elementos extramusica-
les, disminuye grandemente cuando ambas provienen de una sola
persona.

Una de las caracteristicas de la misica dramética de Santa
Cruz es, a nuestro juicio, esa compenetracién, esa identificacitn de
los pensamientos musical v poético; la casi totalidad de su obra co-
ral estd hecha sobre textos propics. Y tratando de desechar toda
sugestién declararfamos que en donde esa compenetracibn se re-
siente es en aquellas obras en que los textos proceden de otro autor.
El grave problema de la musica dramética cual es el de la coexis-
tencia de la forma pura musical al lado de los elementos expresivos,
encuentra en algunas obras de Santa Cruz una solucién que no du-
damos en calificar de maestra. (Op. 16 Romance del Nogal; Op.
17 Barcos quietos y la Mala Nueva; Canciones de Primavera «De
las Montafias baja la nieves; Cantares de Pascua N.* 6 y 7) (Mo-
tetes).

En nuestros dfas se han hecho sentir con més peso las dos orien-

taciones musicales que encarnarian por una parte Strawinsky y
: (43)
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Bela Bartok y quizas Falla y por otro los representantes més o me-
nos directos o tardios del sinfonismo post-wagneriano o mejor post-
roméntico, incluyendo alli las dos tendencias bien delineadas de
Schoenberg y de Hindemith. Los primeros, se dice, estin dentro del
concepto de la musica pura, libre de todo elemento extra-musical
y en donde la expresién queda reducida a sus posibilidades estricta-
mente musicales y nada maés, ningtin realismo, ninguna sugerencia,
ninguna concomitancia con algo que no sea musica. Los otros se-
rian sobrevivencias del romanticismo, entendido naturalmente, aqui,
no como periodo histérico, sino.como concepto o vivencia estética—
que admite acoplar a la misica elementos extrafios. Camino peli-
groso ciertamente y que llevé a exageraciones destructoras, pero asi
y todo y afin cuando no hubiese sido significado; m4s que el aporte
técnico estrictamente musical que se puso en juego para dar forma
a esa vivencia musical roméntica, ya serfa bastante como una con-
tribucién puramente musical. Pero hay mucho més y cuando en-
tramos a calificar el acontecer musical del Tristin, de Maestros
Cantores, de los lieder o los trozos del Jugendalbum de Schumann
o las joyas vocales de Schubert, los Estudios de Chopin, los Han-
gende Giarten de Schoenberg o Mathis der Maler de Hindemith,
¢podriamos dudar de que todo esto no es también misica pura? La
tentativa de asociar la musica con un asunto, con la pasién, con el
paisaje, no dispensa a nuestro entender, la exigencia que la musica
quede siempre misica.

Todas las actividades humanas estin influidas en mayor o me-
nor grado por factores espirituales, intelectuales por una parte v
sensoriales, emocionales o pasionales, por otra; nada escapa a esto,
ni alin las artes. Por esto pensamos que tan auténticamente musi-
cal, pictérica o escultérica, segiin el caso, viene a ser una obra de
arte ya padezca més o menos de unos u otros influjos; en ambos
tasos exigimos el juego normal de los elementos propios de cada arte
para que la obra sea realmente artistica, ,

Santa Cruz sabe desde muy pronto del dolor, de la desolacién;
hay en su vida una experiencia comprobatoria de ese tremendo mat
de la naturaleza humana y si bien el tiempo tiende su manto sobre
todo padecimiento, las huellas no se borran y muy al contrario con-
forman, acrecientan o. justifican las morfologias de cada tempera-
mento, si es que no de cada «Weltanschauung>. Por esto los prime-
ros versos de Santa Cruz son ya profundamente doloridos y de los
que se siguen una gran parte denotan una vibracién decididamente
tragica. Otra parte de ellos cantan la Naturaleza v por fin otro gru-
po muestra una ternura delicada y fina. He aqui tres facetas bien
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diferenciadas del temperamento del compositor. Su mdsica siempre
construfda, siempre sujeta a la forma, lleva casi toda ella un conte-
nido emocional poderoso y creemos que una concepcién musical ne-
cesaria y vitalmente dispuesta a padecer una alta dosificacién ex-
presiva encuentra, al realizarse, un excelente campo dentro de lo
dramitico.

El coro parece ser un instrumento grato a Santa Cruz; ya en
sus primeros trabajos que datan alrededor del afio 20, encontramos
una porcién de coros que si no denotan atin al autor de La Mala
Nueva o de Los Madrigales para coros y orquesta, «Los Riosde Chi-
le»> nos indican al menos su predileccién por la misica dramé4tica.
Algunos Salmos, «Lied a 4 voix d'hommes» (naturalmente no en
espafiol. . .), donde algunos acordes de 7.%, notas de paso mis o me-
nos audaces que tocan 6.* agregadas a intervalos alterados, forman
este pre-opus, dirfamos.

Dos Canciones Corales, «Gemia la tértolas v «Rocios, con tex-
tos de Max Jara y G. Mistral respectivamente, llevan fecha 1926
y una hermosa dedicatoria: «A Wanda que canta con nosotross.
Analizando retrospectivamente la totalidad de la produccién coral,
podemos determinar con bastante precisién en esta obra, algunas
caracteristicas de lenguaje que va son anuncios y atlin mas fisono-
mias tfpicas de su posterior procedimiento. Interesa hacer notar la
persistencia de ciertas modalidades, pues indican una vivencia esté-
tica bien definida y no sujeta a influencias,
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En «Gemfa la tértola» especialmente, el predominio del movi-
miento cromético es absoluto. Sucesiones de acordes de 7.%, mayo-
res o disminufdas con o sin notas extrafias, alteradas, no resueltas
o resueltas en otra armonia; 6.* agregadas, dualidad modal, carac-
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terizarfan el medio arménico. Todo se mueve dentro de un acentua-
do cromatismo, ya lo hemos dicho, pero siempre referido a alguna
tonalidad; no se advierte en estas canciones la preocupacién hori-
zontal a que derivaré decididamente su productién posterior. El
esquema arménico de los primeros compases de «Gemfa la tértolas
nos comprobar4 lo antes anotado. (Ej. N.° 1). .

Una tfpica resolucién a lo Santa Cruz la hallamos entre otras,
en el sexto compés de la pagina tres de la misma obra: evita la nor-
mal caida en la tonalidad de mi bemol mayor movilizando hacia
abajo la tercera del acorde de D de Mi bemol juntamente con des-
hacer la alteracién que llevaba el quinto grado del mismo acorde y
resuelve en si bemol menor con séptima (sol sostenido); esta sép-
tima baja medio tono transformando el acorde anotado en un se-
gundo grado con séptima de fa menor,

y en un acorde de primer grado con séptima y alteracién de la ter-
cera resuelto en un acorde de séptima (I Do mayor).

Ej. 3-(Rocio) (¢-13)

.wR penso,

e

Mis significativo ain que los antecedentes armoénicos de la
obra que estudiamos, es el motivo melédico del comienzo del segun-
do coro «Roci6». La muy simple estructura de dicho motivo podria
pasar inadvertida si no fuera que en obras posteriores de factura y
ambiente muy distintos, se enuncia el mismo giro no con intencién,
ni siquiera como recuerdo, sino coma una afloracién de una cons-
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tante. Comparemos la fisonomia del mismo motivo en tres obras
tan lejanas en el tiempo como diferentes en estilo y forma.

Ej. ¢
a)*Rocie? r —_
. ——
' ro - 3a lo. na de 20 . ei- o
b) “Maige”
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A partir de Los Cantos de Soledad, Poemas Tragicos y Vifietas
para piano y primer cuarteto de cuerdas, el lenguaje de Santa Cruz
se ha definido con precisi6n, ubicindose en un expresionismo que
va muy bien con su temperamento. Un proceso arménico caracteri-
zado por el uso de procedimientos resultantes del cromatismo, lleva
su miusica a una complejidad arménica cada vez mayor y alin cuan-
do no pudiéramos hablar de <atonalidad», advertimos una absoluta
libertad. Por lo demés la resultante musical en nuestro autor, es
siempre producto de su concepto y procedimiento horizontal de tipo
cromético. Y asi, sin que sea necesariamente desligable lo melédico
y lo arménico en este caso, hasta el punto de crear medios atonales,
normalmente sus lineas melédicas, de muy libre intervalacién, se
mueven bien ajenas a la tradicional jerarquia tonal.

Este lenguaje, mis apto para la misica instrumental, lo encon-
tramos también en la mdsica coral con indudable resultado expre-
sivo de la més alta calidad, pese a que la dosificacién de lo cromético,
a veces excesiva, enturbia la realizacién.

En el op. 16 <Canciones, Romances y Madrigales» a cuatro vo-
ces, nos hallamos con una obra en que personalidad y técnica llevan
sello inconfundible. La coleccién es hermosa v encierra en sus textos
dos de los aspectos de sensibilidad a que ya hicimos referencia: ter-
nura y paisaje, muy poco de tragedia. Est4 dedicada al Cuarteto
Letelier Valdés por amistad y circunstancia. En un programa de
este conjunto faltaba una obra de Santa Cruz; se le pidié que la es-
cribiera s6lo dos dias antes del concierto y asf el mismo dia de la au-
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dicién por la mafiana, llegaba a manos del Cuarteto una pulcra par-
titura con el titulo «Cancién de Alcanfor» que hubo de bisarse esa
tarde del concierto y constituir a la vez la primera obra de la serie.
En efecto, meses mis tarde se habfan agregado cuatro canciones
mAs: Primaveral, Cancién de Cuna, Romance del Nogal y Roman-
ce del Pefi6n. Esta serie estaria caracterizada por un halito de fres-
cura y delicadeza dificilmente alcanzable. _

«Roto yace el durazno que es de flor», comienzan cantando las
voces de mujer en ondulante melodia; algunas frases mas conducen
a la melancélica palabra «el llanto ha quedado solo, llorando en el
mirador» sobre sucesiones de séptimas paralelas por medios tonos
entre bajo v tenor. Una reexposicién cierra el trozo con hermosa ca-
dencia sobre el hueco acorde sin tercera en mi bemol.

En «Primaveral> hay fiesta de agilidad ritmica y melédica.
Ternarios v binarios se alternan con elegancia y soltura, armonias
en que lo cromatico se esconde en las voces intermedias para dejar
cantar con ingenuidad la voz superior. Hay algo de estréfico en esta
cancién y sin que los perfodos, que corresponden casi permanente-
mente a cada dos versos, muestren una rigurosa simetria, se estable-
ce en total una sintaxis musical de tipo estréfico por lo demés muy
poco grata a Santa Cruz.

«Cancién de Cuna», se enmarca mucho m4s dentro de un tra-
tamiento contrapuntistico. Una bella y tierna melodia es acompa-
fiada por otras no menos expresivas; el cromatismo, aqui también
interior, que se acentGa hacia el final, hace diifcil la afinacién y ocu-
rré,— como en otras obras suyas— en las que el tratamiento coral-
vocal tiende a soluciones de tipo instrumental— que pierden en cla-
ridad. Por ejemplo el hermoso pasaje de la cancién que estudiamos.

Ej.5. |
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En la parte central un canon libre v, cosa muy frecuente en
Santa Cruz, iniciade con un contrapunto, lleva en progresivo «cres-
cendo». a un climax tierno y expresivo para luego decaer en pp ala
reexposicion. .

En Romance del Nogal vemos una obra de méas extensién y
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desarrollo. La melodia inicial, base de la pieza, de caricter alegre
v liviano, es algo mas que <una tonada» (él indica: casi en el carc-
ter de una tonada); tiene el ritmo, es cierto, pero hay una calidad
muy por encima de lo popular. Esta melodfa que toma un aprecia-
ble vuelo de desarrollo, engendra luego nuevos giros mel6dicos tra-
tados ya contrapuntisticamente;

EJ'(:]} Ba.jo sus de.dos 3. ner (tes)
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que alternan con alusiones a la primera melodfa. El periodo central
es largo y cada vez se hace mé4s y m4s sombrio conforme al texto,
para desembocar en una reexposicién; «como al principio (pero con
nostalgia y tristeza), menos movido». Con melancélico pretérito el
texto canta las hermosuras del viejo nogal: «Viejo nogal de mis dias,
didfano de divisar, eras de nieve, de grana, y eras arbol de coral. ..
en las noches muy obscuras, cuando ruge el vendaval ha pasado tu
silueta en tragica soledad; tus largos brazos heridos he visto en la
tempestad; castigo al cielo pedian a la mano criminal que con safia
ordenara echar al fuego el nogal». La msica se ha vuelto triste y
nostalgica, pero nada extramusical viene a enfatizar subjetividades.
En esta cancién hallamos otro giro melédico muy caro a Santa

Cruz y cuya silueta volveremos a encontrar en otras obras:
Ej. 7.
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La tltima cancién de la serie, Romance del Nogal, es una espe-
cie de Himno; tiene un sentido de bloque, de peso y solemnidad muy
propia del estilo.

El segundo cuaderno, escrito en 1940 {op. 18), consta de tres
composiciones a cinco voces, entre las cuales se encuentra, sin duda,
lo mejor, no sélo de la obra coral de Santa Cruz, sino de cuanto se ha
escrito en el pais, para voces. Los Madrigales «Barcos quietos» y
«La Mala Nueva» aparte de ir llenas de su espiritu, estan realiza-
das con mano maestra. Mucho hay en ellas del procedimiento ma-
drigalesco de Monteverdi. El elemento expresivo desplaza, o a lo
menos reemplaza a veces la polifonia, tendiendo hacia el recitado,
como sucede en Barcos Quietos:

E}a)a ‘Lentanente. _
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para pronto ceder el camino a cortos perfodos melédicos de belleza

sorprendente, como:
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La forma tipica del Madrigal, que afectan estas obras, se man-
tiene sobre un contrapunto arménico siempre expresivo v fluyente;
a cada paso encontramos las superposiciones y marchas propias de
su estilo,

. Ej 10, sewsible
dp _» s
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En el ejemplo N.° 10 tenemos una modulacién al 14 tono infe-
rior, pasando por acorde el de sensible, usando la misma fundamen-
tal para los tres acordes.

Ej. 4.
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En el ejemplo N.° 11 1a marcha arménica iniciada en la segun-
da mitad del compas en mi bemol menor para lilegar al 11 grado de
sol menor con su séptima (1.= inversi6én). Esta férmula cadencial,
usada de diferentes maneras, es muy tfpica.

La conduccién melédica basada casi Gnicamente en aspectos
ritmicos, en los tiltimos compases de Barcos Quietos, ofrece un pro-
cedimiento de indudable sello personal:
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la linea es casi inmévil como intervalacién, con cortas quebraduras;
la armonia ya sea vertical o resultante de las voces inferiores, va
cambiando en forma de progresiones irregulares y por lo general esto
desemboca en un climax. Superior afin en logro total es el pasaje,
muy similar por lo demés al recién citado, el final de «La Mala

Nuevar,
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donde la insistencia anhelante se hace de una intensidad, diriamos,

irrespirable. Pensamos que este {rozo representa uno de los momen-
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tos méas hondos y expresivos, si no de los mas bellos, salidos de la
pluma de Santa Cruz.

Continuando en el estudio del riquisimo material musical de
estas obras, anotamos el antecedente melédico de su filtima obra
coral, «Egloga» para orquesta, coros y solistas, que se presenta en
Barcos Quietos:

Ej. 13. 6 Bayeos Quictos” “Eglcga »
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Insistimos en la importancia de estos antecedentes ya armé-
nicos, ya melédicos, pues significan no un repetirse como se podria
suponer, sino una constante interior siempre dispuesta a tomar for-
mas y aspectos diversos. La analogfa de los incisos antes anotados
es notable, pero su tratamiento y evolucién en cada obra en que apa-
rece son absolutamente diferentes.

Si atendemos al movimiento mismo de las voces, vemos que
es ya independiente, ya consecuencia del despliegue melddico de un
acorde (por lo general alterado). Un constante fluir arménico se pro-
duce con el desplazamiento de funciones arménicas y tonalidades
como consecuencia de las marchas melédicas de las voces, marchas
siempre libres, desprejuiciadas.

En «Barcos Quietos» hay un poco mis estatismo tonal que de
ordinario; la tonalidad de re menor con que comienza, se mantiene
muchos compases como por efecto de un pedal interior, dirfamos;
mas adelante el pasaje, que toma un cierto desarrollo, se mantiene
en do mayor con sus secundarios para luego modular sencillamente
a Fa. Vemos pues que el proceso arménico aqui es muy simple.

La «Mala Nueva», a nuestro juicio, repetimos, la mejor obra
coral de Santa Cruz, es una de las composiciones mas caracteristicas
del estilo de su autor. Con gran economia de medios logra provocar
la impresién de desolacién y dolor de que estd lleno el texto; el dis-
curso musical, la sintaxis fluye con soltura y naturalidad; la clara
conduccién de las lineas melédicas va preparando gradualmente el
soberbio climax del final, que por otra parte, se presiente desde el
comienzo, ya que a lo largo de toda la obra una emocién terriblemen-
te contenida va intensificAndose con cada nuevo episodio musical.
La resultante arménica de 1a superposicién mel6dica bastante sim-
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ple aqui también, sigue siendo de naturaleza cromética, adn exclu-
yendo el pasaje:
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que lo es deliberadamente y ademas por completo arménico. En esta
obra hay un crescendo interior absolutamente coincidente con el
exterior: la intensidad musical y expresiva nos lleva del recogimien-
to silencioso: «Como espada que en la niebla siega vidas, llegb la
mala nueva», a la impudorosa explosién de dolor: «era el llanto sin
fin que brotaba para siempre de esta vida».

El segundo, «Romance de las tres torres», contrasta fuertemen-
te con el primero y el tercero, no s6lo en cuanto a movimiento, sino
también en espiritu dando a la coleccién esa nota viva v alegre en-
tre la nostalgica del primero y la desolada del Gltimo. Si considera-
mos esta serie en conjunto, «Romance de las tres torres» vendria a
ser el tiempo central y rapido de la obertura francesa en el género
instrumental. '

La obra que cronolégicamente sigue es el Op. 18, tercer cua-
derno de Canciones, Romances y Madrigales, éste para voces igua-
les masculinas. Un problema a resolver, una limitacién, se impone
el compositor al escribir para voces iguales a capella, sobre todo
cuando se trata de méas de tres voces, ya que el Ambito en que éstas
pueden moverse queda notablemente restringido. El caso es muy
diferente cuando un coro a voces iguales fleva el acompafiamiento
o asociacién de Ia orquesta; ejemplos de esta clase tenemos en abun-
dancia, musica existe cuando hay misicos v es el caso de estas can-
ciones. La obra, en general, lleva el sello de su autor, pero como cons-
trefiido, privado de esa soltura y libertad que le son tan propias. De
Ias tres canciones, que también podrian considerarse como una sui-
te coral, el Salmo es la mejor lograda, ya que el movimiento lento
favorece la permanencia de las voces estrechamente agrupadas en
el registro grave que implica el uso de voces masculinas.

Por esa misma época (1941), Santa Cruz escribe su primera
obra sinfénico-coral: los Madrigales a Jos Rfos de Chile, et Maipo
v el Aconcagua. Primitivamente el autor pens6é llamar esta cobra
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Cantata Fluvial y esti concebida como una serie de tres grandes
madrigales, de los cuales el tercero, «Rfo de Valdivia», no est4 atin
terminado.

Los textos de los dos primeros, escritos en robustos octosilabos,
son fuertemente descriptivos, y, para quien conozca el angustiado
cauce de los rios chilenos desde su misterioso y solitario nacimiento
alld en el seno de los Andes hasta la ancha placidez de su entrega
al mar, no podr4 sino sorprenderse del acierto con que estdn escritos.

El aspecto pastoril, préximo a la naturaleza de Ia sensibilidad
de Santa Cruz, encuentra aquf una poderosa expresién. La orques-
ta subraya este ambiente especialmente en el segundo, «Aconcagua,
“telar de los cielos», en que un oboe (v no podria haberse escogido
otro instrumento), canta el tema inicial. '

La forma y el procedimiento caen de lieno en las exigencias del
madrigal de grandes proporciones, pero cuyos limites han sido re-
basados por la intervencién del elemento sinfénico; hay aqui desa-
rrotlos, volumen arménico, color orquestal, y en fin, todos los ele-
mentos internos y externos que llamamos sinfénicos,

En la obra musical de Santa Cruz en general, hay una cierta
tendencia hacia la monumentalidad v no sé6lo a aquella intima, des-
prendida del puro concepto como solemos hallar, por ejemplo, en
los dltimos cuartetos de Beethoven, sino también a Ia formal, z la
exterior. Pues bien, esta tendencia la encontramos satisfecha, aun-
que no totalmente lograda, en la obra que comentamos. Hay quizas
una excesiva densidad horizontal que oculta muchas veces la belleza
de que estin Ilenos los dos madrigales. Hay efectos, sin embargo,
logrados admirablemente con un minimum de medios, como por
ejemplo al iniciarse el texto <hondos cajones oscuros> (Rio Maipo),
en donde pizziccatos de violoncellos y contrabajos, junto con los
fagotes y arpas y luego la entrada de los bajos y tenores en melodia
muy simple, provocan un clima hermosisimo:
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Otro tanto puede decirse de «Presura llevan las aguas>, texto
al que ha precedido un largo pasaje sinfénico de gran fuerza y pre-
cisién ritmica iniciado con el motivo:
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Una figuracién ternaria en el coro se opone a la orquesta que
marca un enérgico binario:
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Cada estrofa se inicia con un nuevo disefio melédico que toma
necesariamente proporciones sinfénicas; motivos secundarios des-
prendidos de las lineas principales afloran y se hunden en el proceso
sinfénico, contribuyendo a dar esa fisonomia monumental, mas no
sin oscurecer a momentos el discurso musical.

El motivo melédico cuyos antecedentes en una de sus primeras
obras aparece en este madrigal con una fisonomia propia, (ver Ej.
N.° 4 b).

«Aconcagua, telar de los cielos», ofrece las mismas caracteris-
ticas generales que el anterior y se advierte un mayor sentido cons-
tructivo. Se nos muestra ademés en ¢l una forma de invencién mels-
dica a la que Santa Cruz es muy afecto.

- El tema inicial circula a través de la obra con las variantes,—
que son muchas— que de por si permite su factura, como lo vere-
mos. Esta especie de hile conductor que aparece entre las distintas
frases y desarrollo, en nada disturba la forma de madrigal, y al con-
trario, amarra y unifica teda la composicién. La orquesta parece
muy diafana y dosificada, lograndose siempre el efecto buscado.
Extraordinariamente acertada es la placidez adormecida y grandio-
sa que va cerrando por ejemplo los tiltimos versos:

<En tu semilla de islas
Pones sosiego de tardes
Ancho telar silencioso

Que se adormece en los valles
Con suave niebla lejana
Hundida entre las ciudades>.

La formacién melédica a base de agregaciones de motivos igua-
les o semejantes que se suman a un motivo determinado, lo hallamos
en varias obras de Santa Cruz. Al motivo a del ejemplo N.° 17 se
agregan los motivos a’ y a’’.

En otras apariciones del tema, este complejo motivico (llamé-
moslo asf), lleva otros agregados atn, ejemplos 18 al 20, variantes
de a, de a' o de a”, fuera de lo que viene a hacerse parte orgAnica
del tema: b. Quienes lo hayan ofdo, recordaran en la iniciacién del
primer preludio dramAtico, el motivo inicial (despliegue descenden-
te del acorde de séptima de II grado en Fa). La formacién de esa
melodia es a base de la repeticién de! motivo inicial cada vez con
agregaciones nuevas.
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El tema, luego de alguna elaboracién, es tomado en el comien-
zo de la parte coral (Ej. N.¢ 19), pero sblo en su parte principal ya
que el resto, a’ y a’’, no se presta a un tratamiento coral. '
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Sin duda alguna, estos Madrigales figurardn como lo mis re-
presentativo en la obra de Santa Cruz junto con la Primera Suite
para cuerdas, por cierto entre fas mejores obras extranjeras de su
género.

La Egloga, su altima produccién sinfénico-coral, ha sido vasta
v recientemente estudiada y comentada en esta misma Revista; asf,
no queremos insistir en elio, sino recordar algunos puntos esenciales
que acaben de explicarnos sus propdsitos y su espiritu.

La obra estd muy en la linea de los Madrigales ya citados, con
la diferencia de tener, ademas de coros y orquesta, una sopranc so-
lista y de estar escrita sobre texto de Lope de Vega. La construccién
también difiere un tanto; una dilatada introduccién expone en for-
ma més o menos esquemdtica los principales temas que mis ade-
lante van a tomar desarrollos importantes. El procedimiento es
siempre madrigalesco. Los tres elementos, orquesta, coro Yy V0z so-
lista, actian ya independiente, va en conjunto, siempre en un cua-
dro de gran variedad e imaginacién; hay claridad en el discurso mu-
sical, tendencia m4s acusada atn a lo monumental a pesar del texto
pastoril. Lo lirico y lo dram4tico estdn aqui solicitados, en una par-
te por el texto y en otra por el propésito del misico y en ello vemos
una cierta desconexi6n. Una égloga, por lo general y particularmen-
te ésta, es algo pastoril y aunque el arte nos proponga todos los ar-
tificios y convenciones que quiera, dificil sera pensar en los «pasto-
res», creados por la imaginacién de poetas y de una época, nos ha-
blen trascendentalmente, como lo hace la musica de Santa Cruz.
Y en este caso la palabra no es un mero pretexto. En medio de esa
excelente mdsica de la Egloga, uno se pregunta si en realidad no se-
ria escrita para cantar las desdichas de un Lisardo muy elevado de
categoria,

Como contrapeso a esa desproporcion, hay un orden construc-
tivo perfectamente légico, que participando a la vez de la forma
cantata y el madrigal, resulta un todo sin soluciones de continuidad,
poniendo de manifiesto una obra de tan clara concepcién musical
que resiste el desborde de ampulosidad de que adolecen algunos pa-
sajes como el del final.

La misica de Santa Cruz en general tiende a las grandes pro-
porciones, a lo monumental, como ya hemos dicho, pero no con el
proptsito deliberado de impresionar al publico, al contrario, podria
decirse mis bien que su musica es dificilmente accesible. La Egloga,
en cambio, ha llegado al ptiblico con facilidad no comtin entre la
produccién contemporinea, y hemos visto con especial complacen-
cia una obra chilena, imponiéndose de manera definitiva en la ma-
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sa; el pablico la pide y la aplaude sin reserva. Merecido triunfo de
una misica que participa a la vez de auténtica calidad y de condi-
ciones que la llevan a la popularidad.

«Cantares de Pascuas, Op. 17, consta de diez composiciones a
voces iguales, a dos, tres y cuatro partes. La coleccién esti destina-
da a las escuelas y colegios, lo que nos coloca ya ante cierta limita-
ci6n. Aparte de esto, advertimos en esfos cantos una simplificacién
de medios que no favorece, en general, la expresi6n musical acos-
tumbrada del autor. La derivacién hacia la homofonia y el diato-
nismo que impera en todas ellas y que s6lo se nos explica dada la
finalidad de la obra— «posibles de ser utilizadas en escuelas y cole-
gios»— desvirtGian su personalisima constante estilfstica que lo dis-
tingue en todas sus demés obras, sean ellas cuales fueren.

Por otra parte, la coleccién cumple muy bien su cometido; son
canciones muy simples de factura y por lo tanto faciles de ejecutar.
Su maestria contrapuntistica aparece en abundancia en los dos Mo-
tetes sobre textos de la Misa de Navidad.

La singular personalidad de Santa Cruz vuelve a manifestarse
con fuerza en las «Canciones de Primavera», sobre textos propios.
Dolor, naturaleza y ternura se vacian en una misica rica en imagi-
nacién y de excelente factura. De los seis trozos se destacan la pri-
mera, Canci6n y los tres Madrigales que estan en la linea noble y
profunda de los del Op. 18.

Santa Cruz es el compositor chileno que mas miisica coral haya
escrito hasta el momento y ésta su misica vocal se cuenta entre lo
mejor de su produccién. No en vano hemos visto v seguido a Do-
mingo Santa Cruz a través de su vida de musico, siempre alrededor
de las actividades corales. Cuando era atin muy muchacho iniciaba
en su casa reuniones musicales, en las que se cantaba obras de Pales-
trina y demés maestros del renacimiento. Ya es del dominio puablico
todo cuanto se sigui6é de esos primeros trabajos de Santa Cruz que,
tal vez sin saberlo él, debfan llevar al correr del tiempo, las activi-
dades musicales del pafs a un grado de desarrollo incalculable. Pero,
aparte de esto, ese grupo de personas que cantaba en coro obras
clasicas, era un buen instrumento para Santa Cruz, creador, y cier-
tamente las primeras composiciones corales suyas fueron ejecuta-
das por aquel conjunto. Esa circunstancia, sin duda, acrecent6 su
predileccién por la musica coral, predileccién que se ha mantenido
en el curso de su vida de compositor.

El trabajo continuado en esa rama de la muasica lo ha llevado a
obtener el extraordinario dominio en el manejo de la materia coral
que observamos hoy dia en sus obras para conjunto de voces. Se ha
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dicho que su lenguaje se ha ido simplificando a través de cada obra;
nosotros dirfamos méas bien que se hizo cada vez més propio, mas
personal, pues aquella parte de su produccién que ha tendido a una
expresidn homéfona y diaténica, por razones cualesquiera que sean,
no significa que su estilo haya cambiado, sino que una especial dis-
ciplina lo ha impuesto. Me refiero concretamente a las dos tltimas
composiciones corales a capella; Cantares de la Pascua y Canciones
de Primavera, para establecer, a lo menos hasta el momento, que
esa lfnea que parecié una simplificacién de su lenguaje no lo es tal
en el sentido que se ha usado el término en este caso. Parece que se
ha llamado simplificacién o depuracién a aquello exento de croma-
tismo y creemos que tales virtudes pueden existir en cualquier es-
tilo o procedimiento; la claridad viene a ser siempre de una condi-
cién esencial a toda obra de arte, ya sea ésta simple o compleja. En
Canciones de Primavera hay simplicidad de factura y claridad,
pero la expresién atormentada, se hace presente de nuevo, con los
medios adecuados a esa modalidad que le es tan propia.

La misica coral chilena cuenta con un aporte definitivo con la
produccién de Santa Cruz.



LOS CUARTETOS DE CUERDAS DE
SANTA CRUZ

POR

Juan Orrego Salas

EL cuarteto de cuerdas es, por definicién, uno de los mas altos
medios de expresi6n dentro de la misica. Todo sensacionalismo y
virtuosidad le estd negado y es por lo tanto un género que puede
compararsele al del ensayo en literatura; menos monumental que
ia novela o la opopeya y a la vez menos privativo que la epfstola
familiar.

La masica de cAmara rio se presta con la facilidad de otros gé-
neros al estimulo sensorial del oido o de los centros nerviosos de
nuestro organismo, y esta caracteristica que podria expresarse como
ausencia de toda espectacularidad estd especialmente sintetizada
en el cuarteto de cuerdas. Dos violines, una viola y un violoncello,
no pueden aspirar sin exceder los Ifmites de sus propias posibilidades,
a lograr los impactos que constantemente alimentan el sensualismo
de la obra de un Wagner, de un Tchaikowsky o de un Strauss. Esto
es precisamente lo que inviste al cuarteto como una de las formas
por excelencia de la mdsica pura, donde el espiritu mismo de este
arte aparece en abierta oposicién a la materialidad del elemento
exclusivamente sonoro, del efecto, del vicio virtuosistico del ejecu-
tante.

Por otra parte, la intimidad misma de este género lo aparta de
hecho de ser un vehiculo que se preste para la conquista de las gran-
des masas, permaneciendo en un terreno adonde solo puede llegar
el auditor culto y preparado, capaz de valorizar el significado de la
musica en la m4s abstracta de sus condiciones.

En lo que se refiere al creador, la misica de cAmara y en espe-
cial el cuarteto, exigen no sélo una preparacién teérica 6ptima, sino
que un verdadero dominio de los elementos expresivos en todos sus
aspectos, formales, arménicos, contrapuntisticos, que sobrepasando
los estrechos limites de la academia se encaminen a la expresién de
sentimientos personales, sirviéndose de los medios més corrientes
de la técnica. El recurso coloristico, que constituye una parte impor-
tante del lenguaje sinfénico y que con tanta facilidad consigue efec-
tos novedosos, estid desterrado de este género, como también todo
mévil que aspire a la conquista de adeptos con las envolventes in-

tensidades sonoras de un «tutti> orquestal.
(62)
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Si el cuarteto pertenece a ese tipo de mdsica que Saint Saens
describfa como <algo que penetraba en el ofdo como por un umbral,
en la razén como por un vestibulo y que salfa atin mas rapido», ello
cuenta exclusivamente para el auditor que no puede ir més all4 que
la sensacién primaria, que juzga el arte en la medida de lo que &l
pueda retener en la memoria después de su primer contacto con éste.
El cuarteto a medida que penetra mas y mas en el campo de la mi-
sica pura, mayor concentracitn exige por parte del auditor, v en
razén directa de ésta aumenta la perdurabilidad de su mensaje.

No sin razén tantos maestros han recomendado a sus discipulos
no escribir el cuarteto N.° 1 antes de haber escrito y tirado al ca-
nasto una media docena de obras de este género. Al advertir lo ex-
presade no estin sino estableciendo la madurez que requiere una
creacién de este tipo y la experiencia que para triunfar en ella se
necesita,

Entre los compositores chilenos de todos los tiempos, Domin-
go Santa Cruz es, por diversas razones, el que con mejores resultados
ha abordado este género. Los dos cuartetos de cuerdas que figuran
en su lista de obras y los ensayos de juventud que dentro de este
tipo de composicién realizara durante sus afios de estudio con Con-
rado del Campo en Espafia, son fehaciente prueba de lo afirmado.

Las obras mencionadas pesan dentro de su actividad creadora,
no sblo por su inobjetable calidad, sino que también por la impor-
tancia que tienen como punto de partida o centro generador de una
técnica que Santa Cruz aplica muy corrientemente en sus compo-
siciones sinf6nicas.

No serfa aventurado el aceptar desde luego la premisa de que
no son pocos los elementos que en la obra orquestal de Santa Cruz
proceden de un lenguaje formado en las limitaciones inherentes a
la escritura del cuarteto de cuerdas, puesto que no deja de ser co-
rriente en ésta, la presencia de procesos arménicos y contrapuntis-
ticos, tipicos de este género de composicién, como también las exi-
gencias de un virtuosismo que con mayor propiedad corresponde
a las posibilidades de ejecucién individual que al unisono de una
masa de instrumentos.

Lo que afirmamos, mirado por el reverso de la medalla ¢ sea
contemplado a la luz de sus cuartetos mismos, nos harfa ver con
qué frecuencia el empuje dramAtico caracterfstico del lenguaje de
Santa Crugz, lo lleva casi a sobrepasar los limites donde el conjunto
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de camara comienza a requerir del Ambito sonoro de la orquesta de
cuerdas.

Es esta dualidad de empujes, del cuarteto hacia la orquesta y
viceversa lo que resulta mas caracteristico en el estilo del composi-
tor y lo que en cierto sentido lo conecta muy de cerca con los Gitimos
cuartetos de Beethoven y con la ambicién sonora de las seis obras
de este género de Béla Bartok.

Puede decirse que Santa Cruz se ha colocado frente al cuarte-
to de cuerdas con la misma libertad de accién con que procedieron
los dos musicos citados, sin perder de vista aquellos elementos que
son razén de ser de la misica escrita para este conjunto, pero des-
prendiéndose de las amarras que éstos mismos puedan significar
para la libre expresién de sus ideas; impersonalidad en la que muy
corrientemente hemos visto caer a compositores de tanta alcurnia
como Paul Hindemith.

Los dos cuartetos de Santa Cruz proceden directamente de esa
linea que podria trazarse entre el Beethoven del op. 127 adelante,
hasta los seis cuartetos de Bartok, deteniéndose en Hindemith por
lo que este misico pueda significar en su artificio contrapuntistico
y en Debussy, cuya tnica obra de este género sigue atn alimentando
a la creacién de nuestros dfas, especialmente en el terreno de la ar-
monia.

El romanticismo y en especial todo aquello que procede de la
esfera de Wagner y Brahms, que tan decididamente ha servido de
sustento estilistico a la obra sinfénica y dramaética de Santa Cruz,
juega un papel de secundaria importancia en sus cuartetos. Ello se
explica primordialmente por el hecho de la fisonomija tan marcada-
mente arménica que adquieren estas obras en manos de los grandes
patriarcas de la época post-beethoveniana, aspecto que aparece
como absolutamente opuesto al espiritu del compositor chileno.
Prefiere, especialmente impulsado por las razones histéricas que se
explican més adelante, remontarse a los ejemplos de los polifonistas
del alto Renacimiento, a los de la escuela del Madrigal Dramatico
italiana, de donde procede en esencia el cromatismo de su escritura
lineal, al contrapunto de Bach o a los maestros que ya hemos sefia-
lado de épocas posteriores.

Sin embargo, el resultado de todas estas influencias se viene
a percibir con posterioridad a los primeros ensayos de Santa Cruz
en el campo del cuarteto de cuerdas, o sea de aquellas incursiones



LOS CUARTETOS DE CUERDAS DE SANTA CRUZ 65

puramente académicas que realizé6 bajo la tutela de Conrado del
Campo en Espafia y que el propio compositor se preocupé de excluir-
las de su lista de obras afios més tarde.

Lo esencial de su estilo ya existe en el Cuarteto N.o 1 op. 12y
las transformaciones que éste puede haber experimentado en la se-
gunda de estas obras, o son producto de la madurez adquirida, o de
la clarificacién de ciertos procedimientos técnicos cuyos gérmenes
estéticos son comunes a ambas creaciones.

Si en otra época nos inclinamos a pensar en el Cuarteto N.o 1
<€omo en una primera etapa dentro de la formacién del estilo de San-
ta Cruz, cuyos resultados sélo vienen a percibirse en los afios que
escribe el Cuarteto N.e 2 op. 24, hoy a la luz de ambas obras, nos
apartamos de esta idea y las situamos dentro del mismo plano, como
composiciones concluidas y seguras, perfectamente caracterizadas,
¥ & nuestro modo de ver, como lo mas valioso que pueda exhibirse
dentro de su excelente obra de creacién musical.

En 1920, el nombre de Santa Cruz comenzé a figurar dentro
del creciente movimiento de renovacién que surgié en la vida musi-
<al chilena, a rafz de la posicién manifiestamente reaccionaria que
sustentaba la oficialidad artistica del pafs, que no vefa mis alis de
lo que podia ofrecerle la Opera italiana del siglo XIX y un limitado
ndmero de obras sinfénicas del Romanticismo.

La necesidad de dar vuelo a sus sanos impulsos reformistas,
hacen que Santa Cruz busque el apoyo de un grupo de jévenes mg-
Sicos que por esos afios permanecfan dispersos o bien, estaban afi-
liados a las esferas oficiales sin comulgar con sus principios. Algunos
de éstos, simples aficionados y otros, experimentados en el ejerci-
cio profesional de la musica, se unieron a su alrededor para dar for-
ma a la «Sociedad Bachs, que pasé a ser un verdadero frente de ba-
talla desde el cual se combatié en contra de lo establecido. Una de
las armas eficientes empleadas entonces, fueron los conciertos pt-
blicos ofrecidos por el Coro de la mencionada institucién, cuyos
programas incluyeron, tal vez por primera vez en Chile, obras de
los grandes maestros de la polifonia renacentista, como también las
creactones vocales e instrumentales de Bach v las de un buen ng-
mero de compositores modernos.

Dentro de este atormentado periodo, Santa Cruz realizé sus
primeros ensayos de composiciones, trabajo que hubo de ser compar-
tido con su activa labor de Director de Coros ¢ incansable lucha
renovadora.
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Echadas las raices de todo un movimiento que culmina cen la
reforma del Conservatorio Nacional de Misica en 1928 y con la
creacion de la Facultad de Bellas Artes en 1929, Santa Cruz inte-
rrumpe temporalmente su participacién en éste ausentdndose de
Chile con un cargo diplomético que lo lleva a Madrid, donde per-
manece por el espacio de dos aiios, los de 1922 y 1923.

Se produce alli su contacto con Conrado del Campo, a quien
recurre para completar los estudios de armonia y contrapunto ini-
ciados en Chile con Enrique Soro. El distinguido maestro espafiol
lo pone de lleno a practicar fuga y al mismo tiempo le da las ba-
ses de sus primeros conocimientos de orquestacién, los que Santa
Cruz completa méas tarde por sf mismo.

De esa época procede la creacién de un Cuartelo de Cuerdas en
sol menor, que no figura en la actual lista de sus obras y cuyo ma-
nuscrito fechado Madrid, Junio de 1923, conserva las correcciones
hechas por su maestro Conrado del Campo.

Esta obra de juventud, o maés bien trabajo de clase, prescribe
el recio dominio de la forma que va a caracterizar a las creaciones
posteriores de Santa Cruz, como también su preferencia por una
escritura lineal que sin lugar a dudas procede de la fuga y que en un
alto porcentaje sirve de sustento a todos sus desarrollos. Aunque
forzados a permanecer fiel a los principios mas académicos, cada
uno de los movimientos de este Cuarteto, revelan una soltura poco
corriente en el manejo del contrapunto y un empuje dramético, que
pese al hecho de remontarse al modelo de las obras de este mismo-
género escritas por Beethoven, ya dejan ver lo esencial que més tar-
de podré exhibirse como lo caracteristico de su obra.

La fuga que ocupa gran parte del desarrollo del primer tiempo,
basada en el mismo tema que aparece Como base de todo el Cuarte-
to, anticipa en cierto sentido esa natural preferencia del compositor
por este tipo de procedimiento contrapuntistico, cuyos més altos
resultados los encontraremos veinticinco afios después en el movi-
miento final de su Cuarieto N.° 2, despoiado aqui de todas las ama-
rras académicas exigidas por las aulas y adaptado a los principios
més propios de la armonia contemporanea. :

La escritura ciclica conscientemente buscada por el compositor
en este primer ensayo, no vuelve a repetirse en lo sucesivo, subsis-
tiendo como natural resultado de su practica la estrecha unidad que
siempre logra dar a todos los temas de una misma obra.

Puede decirse que esta composicién es una sinopsis de todos
los recursos empleados por Beethoven en la escritura de cuartetos,
donde Domingo Santa Cruz ha recogido su valiosa experiencia en
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la préctica de este género, preparando el terreno para una expresién
més personal en las dos obras que escribe posteriormente.

Pero a pesar de la sumisién a los cAnones beethovenianos, hay
en este trabajo de juventud elementos de una prosodia musical que
més tarde desarrollari el compositor como exponente de un estilo
perfectamente individualizado. Entre éstos no dejan de ser corrien-
tes las interrupciones de los desarrollos contrapuntisticos, pletd-
ricos de c4nones e imitaciones de toda indole, por medio de compri-
midas cadencias homéfonas, de gran densidad a veces, como las qué
encontramos antes de la exposicién de la segunda idea del pritner
movimiento del ensayo realizado bajo la tutela de Conrado del Cam-
po, e inmediatamente antes del aparecimiento de la segunda copla
del movimiento final del Cuarteto N.o 1 (Ei. Ne 1y 2).

| 99, O -

X

En el cuarto movimiento «bastante movido» del Cuarteto N.o 2,
vuelve a producirse un caso parecido, aunque aqui acompaiiado de
una curiosa ornamentacién de caricter marcadamente espafiol en
el violin primero y violoncello, pero que en todo caso cumple con la
funcién de crear un reposo arménico en medio de una nutrida co-
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rriente de lineas polifénicas, desempefiando a la vez et papel de se-
gunda idea (Ej. N.° 3).

Pasajes como los sefialados tienen la funcién especifica de crear
reposos arménicos en medio de la inquietud contrapuntistica en que
por lo general se mueve el lenguaje del compositor y responden a
verdaderos fenémenos de puntuacién, que se producen como nece-
sidad vital de insertar respiraciones en medio de su nutrida polifo-
nfa de voces.

Un caso parecido encontramos en ciertas detenciones en exten-
sos pasajes de car4cter extatico, que por lo general aprovechan las
figuraciones melddicas desprendidas de temas anteriores y super-
puestas a largos pedales. Este tipo de trozos se presenta como una
caracteristica comdn a los dos cuartetos de Santa Cruz, como tam-
bién al que escribiera en Espafia, lo que ilustramos en los ejemplos
N> 4 5y 6.

Cada uno de estos pasajes vuelve a situarse dentro de la obra
respondiendo a la imperiosa necesidad de crear respiraciones de ca-
rhcter armoénico entre procesos manifiestamente lineales, ademés
de desempeiiar el papel de incisos preparatorios al advenimiento de
una secci6n importante dentro de-la estructura formal de la compo-
sicibén.

El ejemplo N.° 4 corresponde al primer movimiento del Cuar-
teto de Madrid, trozo que aparece inmediatamente antes de la inicia-
&6n de una elaborada fuga basada en el tema principal de éste. '



LOS CUARTETOS DE CUERDAS DE SANTA CRUZ 69

El ejemplo N.° S pertenece al cuarto movimiento <animado vy
alegre» del Cuarteto N.° 1, y esth situado antes de la presentacién
de la primera copla del rondé.

dim,

1

Finalmente el ejemplo N.° 6 corresponde al Gltimo movimiento
del Cuarteto N.° 2 y se produce inmediatamente antes del comienzo
del desarrollo. Obsérvese en éste la figuracién entregada a la viola,
que procede de la segunda idea citada en el ejemplo N.° 2,
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La ilustracién anterior revela que no siempre el reposo de una
o més voces del cuarteto en largos pedales u «ostinatos», adquiere
un significado puramente arménico. Por el contrario, muy frecuen-
temente nos encontramos con pasajes de este tipo que desempeiian
un importante rol de exposicién temética, como lo son los conteni-
dos en los ejemplos siguientes, tomados de los Cuartetos N.2 1 y
N.¢ 2 respoctivamente (ej. N.° 7 a y b).

Bi7.2 | o~~~ RN
J
" AhOnli N

Siguiendo el curso de estas detenciones del proceso contrapun-
tistico por medio de estructuras predominantemente arménicas,
verdaderos signos de puntuacién situados en partes importantes de
los desarrollos, nos encontraremos con otros elementos que aunque
desempefian similares objetivos, tienen una fisonomia algo diferente
a los ya especificados. Los ejemplos N.** 8 y 9 nos muestran dos pa-
sajes, uno del primer movimiento, «Allegro enérgico», del Cuarteto
escrito en Madrid v el otro del tercer movimiento, «Tranquilo», del
Cuarteto N.° 1. En ambos, el compositor se sirve de un antecedente
contrapuntistico donde se procede por agregacién de voces en forma
candnica, partiendo del registro grave para rematar en el agudo y
completar asf el pilar arménico que actuard como consecuente o
antitesis de la parte preparatoria, deteniendo bruscamente el movi-
miento lineal con la fuerza vertical de dos densos acordes. Este tipo
de recursos es muy frecuente en los cuartetos de Beethoven, lo que
en Santa Cruz adquiere un sentido de contraste agégico, de luz y
sombra, mientras en el autor aleméin aparece encuadrado por con-
ceptos preferentemente cadenciales. No deja de ser curioso el ob-
servar que tales pasajes rematan en un silencio o en disminucién de
la velocidad previa, lo que subraya su caricter de respiracién o pun-
tuacidn.
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Hasta el momento nos hemos concentrado a sefialar el impor-
tante aspecto de la puntuacién dentro de la prosodia musical de

Santa Cruz, terreno

que abandonaremos momentineamente para

volver sobre él cuando nos refiramos al ritmo.
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El fenémeno contrapuntistico de su misica constituye una ma-
teria de tal calibre que si se quiere abordar desde el punto de vista
cientifico-analitico, con miras a desprender ciertas conclusiones de
orden estilistico, exigirfa por sf solo un estudio separado y largo de
realizar. Este aspecto, por el hecho de constituir la base més impor-
tante sobre la cual Santa Cruz se apoya para expresarse, tanto en
el terreno sinfénico como en el de cAmara, presenta un sinnimero
de intrincados vericuetos, pletéricos de toda suerte de sutilezas, que
tienen un valor determinante en su estilo y que en el caso de este
estudio son importantes de subrayar por lo que significan de valioso
aporte a lo que es en esencia una buena escritura de cuarteto de cuer-
das. Podria decirse atin més, que lo esencial en el estilo de sus cuar-
tetos, gravita alrededor del fenémeno contrapuntistico, caracteris-
tica que una vez mis conecta este tipo de obras de Santa Cruz con
las de la dltima época de Beethoven, acentudndose en el caso del
musico chileno la independencia lineal de cada voz, por el ensancha-
miento del horizonte arménico que implica el divorcio con todas las
trabas de la monotonalidad que defendiera el genio de Bonn como
patrimonio de su obra.

Afn con todos los pies forzados arménicos, €l primer movimien-
to del Cuarteto de Madrid, plantea soluciones contrapuntisticas que
van a repetirse en los dos cuartetos posteriores, naturalmente libe-
radas de todas las trabas tonales que en la época de estudios con
Conrado del Campo fueron impuestas por razones académicas.

Sorprendentemente parecido al caso de Beethoven es el hecho
de que Santa Cruz escribiera en Espafia un grupo de fugas para
cuarteto de cuerdas, cuya elaboraci6n establece en definitiva los ele-
mentos que iban a servir de base primordial a sus obras posteriores.
Si aceptamos la premisa de que alrededor del Cuarteto N.° 17 en si
bemol op. 133, la «Gran Fuga», de Beethoven, gravitan todas las
obras de este género, desde ef op. 127 al op. 135, o sea sus seis tl-
timos cuartetos, el paralelo quedarfa establecido, puesto que es in-
discutible que las creaciones de Santa Cruz demuestran un contacto
no menos evidente con todos sus tempranos ensayos y ¢n especial
con las fugas escritas en Espaiia.

La «Gran Fuga», originalmente escrita como movimiento final
del op. 130 y aislada posteriormente de esta obra debido a las pro-
porciones que adquiri6, resume todas las caracteristicas que en
Beethoven demuestran una aficién cada vez mayor por todos los
sistemas de desarrollo contrapuntistico. El interés creciente que este
autor confesara en sus tltimos afios de vida por la obra de Bach es,

.in lugar a dudas, un sintoma importante y posiblemente consecuen-
s



LO5 CUARTETOS DE CUERDAS DII SANIA CRUZ 73

cia de su marcada predileccién por la fuga. Si los pasajes fugados
en sus primeros cuartetos eran incidentales, en las obras de su ter-
cera época son no s6lo frecuentes, sino que muchas veces adquieren
proporciones monumentales, como sucede con la «Gran Fugas. Jun-
to a ésta pueden citarse, la fuga con que comienza el Cuarteto en do
sostenido menor op. 131, las tres que aparecen en las tiltimas sona-
tas para piano y una que escribié para quinteto de cuerdas en 1817
vy que figura en la lista completa de sus obras con el niimero de opus
137.

Para Beethoven la aplicacién del procedimiento de la fuga a
las grandes formas puras de la misica, establece en primer lugar el
aprovechamiento del sujeto como base temética finica en la compo-
sicién; es decir que todo tema subsidiario resulta ser en cierto sen-
tido una transformacién del tema principal, generalmente investida
de caracteres dramiticos contrastantes.

Este principio empleado en la «Gran Fuga», como lo ilustra el
ejemplo N.° 10, lo encontraremos también en la fuga del primer mo-
vimiento del Cuarteto de Madrid vy en el tltimo del Cuarteto N.* 2
de Santa Cruz. Qbsérvese cémo Beethoven, valiéndose de variacio-
nes ritmicas, transforma la personalidad del tema principal expuesto
en la introduccién de su mencionado cuarteto en cada una de sus
presentaciones.

. .ﬂﬂcgro.i.j 79 yes
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La letra «as de la ilustracién anterior nos muestra el tema en
la forma proclamatoria con que Beethoven lo expone en la introduc-
cién, la «b» es la adaptacién de éste, al espiritu juguet6n del «scher-
zo». En la letra «c» aparece revestido de un caricter mas gentil v
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en las letras «d» y <e»> nos encontramos con dos transformaciones
de éste, una (e) empleada como sujeto y otra (d) como contrasujeto
de la exposicién que sigue a la introduccién basada en el tema <as.

Después de esta breve incursion dentro de la fuga beethove-
niana, constataremos en los ejemplos N.° 11 v N.» 12 la existencia
de estos mismos principios en las fugas y desarrollos fugados de los
cuartetos de Santa Cruz, quien recurriendo a los procedimientos
mds corrientes de la imitacién contrapuntistica, se sirve de ellos para
mantener la unidad de una obra en la gravitacién de ésta alrededor
de uno o méis temas y de sus diversas transfiguraciones obtenidas
por via de variaciones ritmicas, aumentacién o disminucién de sus
valores.

El ejemplo N.° 11 contiene algunas transformaciones de la idea
<a» presentada en el primer movimiento del Cuarteto de Madrid, y
en la cual se basa toda esta composiciébn, que como dijimos anteriot-
mente tiene caricter ciclico. En las letras «<b» y «c» se podran obser-
var transformaciones de esta idea por aumentacién y variacién rit-
mica respectivamente; en la «d» inversién y variacién ritmica v en
la «e» adaptacion ritmica del tema al espiritu del «scherzo».

Ej. 4.

rimer mov.

ercer yMov.,
e Moito vivace .

En la fuga que se inserta en medio del desarrollo del movimien-
to final del Cu.riefo N.° 2, el sujeto (Ej. N.° 12 a) derivado del tema
principal, se presenta en su forma natural durante la primera serie
de entradas, luego se invierte (Ej. N.? 12 b) en el curso de unas com-
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primidas imitaciones canénicas, en seguida se contrapone a su pro-
pia inversi6n y finalmente, en la coda de este movimiento aparece
aumentado (Ej. N.° 12 ¢) v superpuesto al tema original del cual
se extrajo.

Los ejemplos anteriores (N.” 11 y 12) se refieren primordial-
mente a la unidad temitica conseguida en los cuartetos de Santa
Cruz por via de variacién o transformacién de sujetos de fuga. Exis-
ten, no obstante, otros procedimientos que nos hacen volver a una
afirmacién que hiciéramos al comienzo de este estudio en el sentido
de que, a excepcién del Cuartelo de Madrid, en que el compositor
busc6 conscientemente una estructura ciclica, en los otros dos don-
de no subsiste el prop6sito de seguir este camino, quedan huellas de
sU temprana préctica, las que se revelan en cierta unidad teméatica
generada por el empleo de incisos melédicos comunes, en todos o en
gran parte de los temas principales de una composicién, e incluso
en ciertos complejos acompafiantes.

Un caso interesante de este procedimiento lo encontramos en
el Cuarteto N.° 1, en que las tres primeras notas del tema principal
del primer movimiento (Ej. N.° 13 a) han dado origen a un sinntmero
de elementos empleados a lo largo de toda la obra.

El primero de éstos (b), pertenece a una figuracién ritmica que
sirve de base al segundo movimiento; el segundo (¢), es la cabeza del
tema principal de éste; el tercero (d), complejo acompafiante en cada
uno de los aparecimientos de la segunda idea y el cuarto (e), inicia-
cibn de la frase con que comienza la seccién central de este movi-
miento. En el tercer movimiento esta figuracién no est4 presente,
lo que no deja de ser curioso, puesto que dentro del conjunto de los
cuatro movimientos del Cuarieto N.° I es éste el que mas difiere de
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los tres restantes, que guardan entre si estrechas relaciones de estile.
Nos referiremos a él més adelante. Las ilustraciones «f», «g» v «h»
del ejemplo N.° 13, corresponden respectivamente al primer tema,
—refran del rond6 final,— a la primera copla y a una figuracién rit-
mica que sirve de puente para llegar a la reexposicién de los temas
«f> y «g» del movimiento.

Ej.13.

La generosidad de que aparecen revestidos los elementos tema-
ticos de los cuartetos de Santa Cruz, prestindose a esa apreciable
cantidad de transfiguraciones ya sefialadas, es especialmente valio-
sa para aquellos pasajes en que una voz instrumental lleva el tema
v el resto de éstas forman parte de la base arménica que lo sostiene.
Estos acompafiamientos rara vez,— fuera de aquellos cortos frag-
mentos con pedales arménicos ilustrados en los ejemplos 4, 5,6 y 7,—
adquieren la fisonomia de <ostinatos» arbitrariamente seleccionados
o de fondos en trémolo, como sucede en un corto pasaje del dltimo
movimiento del Cuartelo N.° 1. Estos sistemas, tan socorridos por
los cuartetistas del siglo XIX y no menos corrientes entre los impre-
sionistas, han sido reemplazados en Santa Cruz por sustentos ar-
moénicos que en alguna forma recogen elementos de derivacibén te-
mética y que traen como resultado el poderlos escuchar con un sen-
tido lineal, reconstitucién de un tipo de contrapunto muy simple
entre tema y complejo temAtico acompaiiante.

Las ilustraciones que aparecen a continuacién (ej. N.° 14)
muestran dos casos; el primero {(a), es una reduccién del segundo
movimiento del Cuarteto N.° 1, en que se superpone al acompaiia-
miento teméatico analizado en el ejemplo N.° 13 b, la primera idea
de este tiempo y el segundo (b), es el puente que conduce a la segun-
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da re-exposicién del tercer movimiento del Cuarieto N.° 2, donde
encontramos un «<ostinato» extraido de la cabeza de la idea princi-
pal de éste y sobre él un elemento temitico que sostiene la progre-
sibn arménica que aqui se produce y que remata en la tonalidad
<mi» con que se inicia el scherzo.

Nada hemos dicho hasta el momento del problema formal en
los cuartetos de Santa Cruz. Este aspecto contribuye de manera
menos decisiva que otros a imprimir caricter a estas obras. El com-
positor, consciente o inconscientemente, ha permanecido apegado a
las estructuras constructivas tradicionales, introduciendo en ellas
aquellos cambios que necesariamente respondan a su posicién de
avanzada frente a los problemas de la armonfa v de la tonalidad.
La ausencia preconcebida de un plan tonal que limite el libre deve-
nir de las ideas, y el ensanchamiento de las posibilidades de desarro-
llo contrapuntistico por medio de superposicién de lineas melédicas
en tonalidades diferentes, constituyen posibilidades que de hecho
apartan formalmente al Cuarteto de nuestros dias de los modelos
anteriores. Ellas parecen satisfacer a Santa Cruz y alejarlo por el
momento de toda incursién que conduzca hacia la generacién de
otras estructuras constructivas que se aparten de la sonata, de la
cancién binaria o ternaria, del «scherzo» con trio y del rondé6-sona-
ta. Constatado esto a la luz de sus dos cuartetos, —y para elio de-
jamos a un lado el ensayo de Madrid—, parece el compositor haber-
se afirmado en estos conceptos, puesto que la primera de las men-
cionadas composiciones demuestra una mayor libertad formal que
la segunda.

No obstante, esta aparente indiferencia por renovar en el cam-
po de la forma, es un factor que en nada entorpece la avanzada po-
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sicién de Santa Cruz ante todos los problemas de la armonfa y del
contrapunto, como tampoco puede restar frescura e individualidad
a su rica imaginacién creadora.

Es probable que sea el aspecto recién sefialado aquél que co-
necta muy de cerca la posicién de Santa Cruz con la de Hindemith,
como también la que lo aparta de Bartok. En cambio con este l-
timo creador, al compositor chileno lo ligan estrechos lazos en el
terreno armoénico, en la ambicién sonora que éste busca sirviéndose
del timbre de las cuerdas, v en el empuje y conviccién de sus propias
ideas aplicadas a la més pura y abstracta de las expresiones artfs-
ticas. Es cierto que no llega a los extremos de Bartok en el aprove-
chamiento exuberante del colorido sonoro, como factor de expre-
sién musical del cuarteto, como tampoco al despliegue de recursos
virtuosfsticos a que lo obliga la basqueda de nuevos timbres. Podria
decirse que Santa Cruz se coloca frente al cuarteto adoptando una
actitud méis austera que Bartok, v por otro lado, menos académica
que Hindemith; es decir, la de un latino entre un eslavo y un ger-
mano.

Sin embargo, su latinismo no esti tan expuesto como otros a
una desmedida influencia impresionista, la que en el casc del cuar-
teto sigue rindiendo pleitesia a la magnifica creacién que Debussy
legara a la humanidad dentro de este género. En los dos cuartetos
de Santa Cruz quedan algunos rastros de influencia debussyana,
pero éstos de ninguna manera permiten ser sefialados como una ca-
racteristica importante de sus obras de este tipo. Esto lo coloca en
una posicién muy especial dentro de la masica chilena, donde todos
los cuartetos que se han escrito son parientes directos, unos hijos y
otros nietos, no mas lejanos, del de Debussy.

Es posibie que en Santa Cruz esa dosis de germanismo que se
ha infiltrado en su estilo, recogida tal vez por via de su obra sinfé-
nica, lo hayan protegido de una influencia desmedida de Debussy.

Lo latino, en eambio, se revela con meridiana claridad en sus
cuartetos. El hispanismo orientalista de muchos de sus temas ya ‘es
un sintoma evidente de ello, y una razén mis que vuelve a colocar-
lo en contacto con Bartok. La ornamentacién de muchos temas, pro-
cedentes seguramente del folklore 4rabe transplantado a Espafia,
empleado inconscientemente por Santa Cruz, y la fisonomfa del can-
to popular eslavo que Bartok recogié tan a menudo en sus cuartetos,
se parecen extraordinariamente. Si en este aspecto Santa Cruz y
Bartok vuelven a darse la mano, pronto se separan; el chileno, en-
cauzando sus temas dentro de las imposiciones de las formas tradi-
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cionales, v el gran genio hingaro dando libre curso a su tempera-
mento esencialmente rapsédico.

Bastenos algunas citas extractadas de su Cuarteto N.° 1 (ej.
N.® 15) que agregadas a las contenidas en los ejemplos N.® 3.y N.°
13 a, servirdn para probar lo afirmado.

Volvamos al problema de la forma en los cuartetos de Santa
Cruz. El hecho mismo de que los diversos movimientos de estas
obras se encuadren en las estructuras constructivas tradicionales,
no significa en modo alguno, —ya lo hemos dicho—, que el compo-
sitor con ello traicione la posicién de avanzada que defiende en otros
aspectos de su creacidn.

En general, la forma en Santa Cruz responde a la creacién de
espacios de tensién vy relajaci6bn musical y al equilibrio que entre
éstos se establece. El que la unién dentro de un proceso musical con-
tinuado, de estos espacios, pueda sintetizarse en tres grandes sec-
ciones llamadas exposicidn, desarrolle vy re-exposicién, o sscherzo»,
trio v «da capo», tiene poca importancia frente a la que tienen los
procedimientos empleados para llegar a ella, o sea para lograr esta-
blecer la afinidad, correlacién y contraste entre cada una de sus par-
tes. Esto que en épocas pasadas se consigui6 a base de las relaciones
establecidas entre las diferentes tonalidades que circundaban a una
que hacia las funciones de eje principal, constituye un axioma des-
cartado de hecho por el compositor chileno, sin que para ello requie-
ra apoyarse en los académicos principios que los dodecafonistas
ofrecieron como Gnico medio para zafarse de las trabas del tonalismo.

En los cuartetos de Santa Cruz la forma no estd basada en un
incontrolado potpourri, como tampoco en el agrupamiento arbitra-
rio de determinados materiales tematicos. Ella responde a los dic-
tados de una profunda conviccién, determinada en algunas instan-
cias por el roce contrapuntistico de las voces frente a un centro de
atraccién armoénica, v en general por los contrastes que se producen
entre las diferentes ideas melédicas o ritmicas que se enfrentan unas
con otras.



80 REVISTA MUSICAL

En el primer movimiento del Cuarteto N.° 2, el contraste agé-
gico de dos temas draméiticamente opuestos, se resuelve conforme
al esquema de la forma sonata cl4sica, cuyo proceso de desarrollo
arménico gira alrededor de un centro tonal «sol»> y de su dominante
«re». Sin embargo, toda consideracién armoénica es secundaria si se
enfoca desprendida de la premeditada oposicién de dos temas (ej.
N.2 16 a y b) que generan el referido fenémeno de tensién y relaja-
cidn, por diferencias de caracteres. El primero (a) enérgico y de mar-
cado impulso ascendente plantea claramente la quinta sol-re, del
acorde de sol mayor o menor, puesto que el resto de las voces em-
plean indiferentemente el si becuadro o si bemol. El segundo (d) es,
en cambio, de caracter modulante, de Iindole preferentemente lirico-
melédica y se expone sobre un pedal re-la del violoncello, que esta-
blece de inmediato la relacién de dominante con respecto a la té-
nica «sol> del primero.

Durante el desarrollo, los dos temas citados se oponen para
crear, el primero pasajes de gran actividad ritmica y de un apasio-
nado impulso motor, que constantemente parecen levantarnos ha-
cia una cumbre diffcil de alcanzar. Ante esta accién, responde de
inmediato el reposo lirico de la segunda idea. Esta nos coloca en un
plano menos atormentado, que siempre resuelve crométicamente
después de la repeticién casi literal de dos compases de tres negras
y dos corcheas, que se comportan como tesis de una antitesis que
parte de un do natural (blanca con punto) con que se inicia todo un
perfodo descendente de relajacién. La mencionada figura, marca-
da en sus dos repeticiones en el ejmplo N.° 16 d, es la que durante
el desarrollo se emplea como elemento individualizador del citade
tema y como expresi6én genuina del contraste que se ha querido es-
tablecer con respecto a la primera idea.
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No deja de ser curioso el observar que al re-exponerse el primer
tema, se repite dos veces seguidas la cabeza de éste, la segunda vez
una octava mas arriba, y deteniéndose en un acorde de blanca, lo
que muestra una deliberada intencién de hacer notar su empuje as-
cendente (Ej. N.° 17).

Ej.10. e tes-
X - ”. P
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Los acordes que coronan cada una de estas repeticiones, espe-
cies de re mayor superpuestos a mi bemol, inician todo un perfodo
de tensién arménica, que cubre a toda la re-exposicién, donde in-
cluso se ha suprimido el pedal que acompaiié a la presentacién de
la segunda idea en la exposicién, y que finalmente resuelve en una
brillante cadencia sobre el acorde de sol mayor con que termina este
tiempo.

‘Casos como el del primer movimiento del Cuarteto N. ° 2, los
encontramos corrientemente en este tipo de obras de Santa Cruz,’
o sea aquellos en que toda la estructura formal responde al contras-
te entre ideas antagénicas y a la tensién dramética que entre éstas
se establece. No menos evidente que el ejemplo recién comentado,
es el del movimiento final de este mismo cuarteto, donde se contra-
pone al tema eminentemente contrapuntistico que sirve de idea
principal y que genera el sujeto de la fuga insertada en su desarro-
llo (Ej. N.° 12), otro de car4cter especificamente arménico y est4-
tico (Ej. N.» 3).

Existen, no obstante, otros procedimientos como el del tercer
movimiento «Tranquilo» del Cuarteto N.° 1. Aqui la oposicién en-
tre complejos temAticos contrastantes desaparece debido a la pre-
sencia de un solo tema, lo suficientemente generoso como para pro-

6
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veer los elementos que se pondran en juego durante el curso del mo-
vimiento. Este tipo de composicion demuestra una tendencia innata
hacia la creacién de perpetuo desarrollo en estilo semi-rapsédico,
pero Santa Cruz la evita encauzando sus ideas hacia un cierto tipo
de re-exposicién donde vuelve a presentarse el tema Gnico en su es-
tado original después de la desintegracién experimentada durante
el desarrollo.

El mencionado movimiento del Cuarteto N.° I nos presenta un
tema de gran extension (ej. N.° 18), divisible en tres elementos que
por separado se oponen polifénicamente unos con otros (a, b ¥ ¢).

Ej. 18.
Tra‘n,viio (1: %2) —

L A

El movimiento en cuestiébn comprende cinco secciones: la pri-
mera, donde el tema se expone tras una breve introduccién basada -
en la cabeza, parte «a» de éste. En la segunda se desarrolla polifé-
nicamente la idea principal, destacAndose sus elementos «a» y «b».
La tercera seccién, es un fugado, que se basa en un sujeto derivado
del elemento «b» y del fragmento ritmico en corchea con que ter-
mina el inciso «c» del tema. La cuarta parte consiste en una reca-
pitulacién de cada uno de los elementos del tema, presentados en
un sentide dramético, v la quinta es una re-exposicién, arménica-
mente muy abierta, de la idea base.

La fisonomfa eminentemente cromatica del tema mencionado,
imprime caricter a todo este movimiento, el que se mueve dentro
de l1a atmoésfera de atonalidad de ciertas composiciones de Schoen-
berg v Alban Berg. Si se observan los tres primeros compases que
forman la respuesta del fugado con el contrasujeto en el bajo, podra
apreciarse la concentracién de fuerzas cromaticas que hay encerra-
das en éstos. En la suma de ambas voces y en €l corto espacio men-
cionado, nos encontraremos con los doce sonidos de la escala (Ej.

N.° 19).
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Sin embargo, existen en este movimiento ciertos puntos de
atraccién tonal, los que se manifiestan con mayor claridad en el cur-
so de la segunda seccién por sus regulares detenciones en los acor-
des de la mayor, de fa sostenido, de do sostenido y fa menor, y en
la interesante cadencia con que termina este movimiento, resolvien-
do en una doble base arménica re-la después de un impresionante
deslizamiento cromético de las voces (ej. N.° 20).

}’.‘,'.zo.
]

Este tipo de composicién generada por desintegracién de uni-
dades teméticas, adquiere inusitadas proporciones dramético-ex-
presivas en Santa Cruz, como lo demuestra el tercer movimiento
del Cuarteto N.° 1. Un caso parecido lo encontramos en el primer
movimiento «<Muy lento» de esta misma composicién. Aqui, la idea
principal {ej. N.° 13 a) se desintegra en dos elementos o incisos te-
madticos, uno que aparece repetido con ligeras variaciones métricas
en los dos primeros compases, v que como dijimos anteriormente
sirve de base a todo el cuarteto, y el otro, determinado por los tre-
sillos que aparecen en el tercer compas. No obstante, ambas partes
del mencionado tema se contraponen aquf a una segunda idea més
movida, que no deja de tener un cercano parentesco con la anterior,
por la presencia de una figura en tresillos similar al inciso sobre el
cual ya hemos llamado la atencidn.

El «Tiento», segundo movimiento del Cuarteto N.° 2, pertene-
ce al tipo de composicién monotemética analizada en detalle ante-
riormente. En una de las més bellas p4ginas vertidas por su pluma,
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aprovecha el compositor la presencia del tema principal para des-
arrollarlo conforme a todos los recursos contenidos en la arcaica
forma del «ricercare», donde el predominio de una escritura contra-
puntistica de rafces puramente polifénicas, extendidas en amplias
frases, lo acercan considerablemente a la atmoésfera del madrigal
transcrito para cuerdas. El que todo esto se resuelva en una estiliza-
da forma sonata, se debe principalmente a la necesidad de cerrar
el ciclo arménico y tematico, con una vuelta a la idea principal, que
en el curso de su desarrollo habiase transfigurado en virtud de una
elocuente desintegracién de sus més caracteristicos incisos, oponién-
dose unos con otros en un proceso de desenvolvimiento contrapun-
tistico ileno de imaginacién e insospechada belleza.

No requiere Santa Cruz, al presentar por Gltima vez el tema
principal, volverlo a rodear de la atmoésfera especial que le otorgd
el pedal repetido del cello en su primer aparecimiento. La vuelta a
la base ¢re» con un tinte marcadamente modal se produce en la re-
exposicién con una escritura preferentemente lineal, contrastante
con la fisonomia arménica del comienzo,

Esta re-exposicién variada responde a algo muy propio en la
obra de Santa Cruz y nos obliga a detenernos por unos instantes
para constatar que el compositor huye por todo concepto de la re-
peticién literal, yva sea concebida a lo largo de un movimiento, como
en el espacio comprimido que implica la insistencia en alglin motivo
melodico o ritmico determinado. Se vale para ello de variaciones
ritmicas de sus temas y en otros casos de alteraciones del relleno
armébnico o del discurso contrapuntistico.

El comienzo del tercer movimiento «Muy alegre» del Cuarteto-
N.o 2, sirve de excelente ilustracién al respecto (Ej. N.° 21). Las

Ej. 24.
Mu! a!cgre (J:152)
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tres repeticiones del motivo principal, que ejecuta el violin primero
en el espacio de los seis primeros compases de esta obra, estan sus-
tentadas por una distribucién cada una diferente de las voces infe-
riores vy al mismo tiempo rodeadas de los distintos coloridos armé-
nicos que éstas prescriben.

Constituye ello una tendencia manifiesta hacia huir de cual-
quier tipo de simetrfa, que en el caso del ejemplo anterior se habria
producido si cada una de las repeticiones del tema principal hubie-
sen sido iguales. Las variaciones introducidas en el bajo, como la
alteracién del do natural en el quinto compés, sirven para romper
este equilibrio y dar al discurso un empuje motriz que no se detiene.

Este principio lo encontramos aplicado a cada paso, y muy co-
rrientemente en aquellos pasajes en que sirviéndose de una figura
ritmica determinada, se da curso a un «ostinato>» que acompaiie al
tema. En ellos se recurre al desplazamiento métrico del tema con
respecto a la figura acompafiante como sucede en el cuarto movi-
miento del Cuarteto N.° I (ej. N.° 22). Obsérvense las cuatro cor-
cheas que personalizan al acompafiamiento de violin primero v se-
gundo, figuras claramente binarias, en contraste con el caricter ter-
nario del tema que Heva el violoncello,

Ej.22.
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No siempre esta tendencia a defenderse de toda cuadratura
ritmica, la encontramos solucionada a base de superposicién de ele-
mentos diferentes, lo que en esencia constituye una verdadera solu-
cibn polirritmica. Si revisamos los diferentes temas empleados por
el compositor, y entre éstos todos los citados en el presente estudio,
podremos facilmente darnos cuenta que predominan entre éstos,
aquellos en que se descarta toda divisi6n regular de sus componen-
tes motivicos.

Un caso interesante sucede en el tercer movimiento del Cuar-
teto N.° 2, donde la gran regularidad ritmica de las figurasen %/ que
genera la idea principal, citada en el ejemplo N.° 21, requiere de un
oponente temético que en alguna forma destruya esta simetria. En
e]{compés cuarenta y ocho se produce esta esperada reaccion. El
compositor introduce, haciéndole desempefiar un claro papel de se-
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gunda idea, figuraciones sincopadas, que responden a esta necesi-
dad, deteniendo la anterior sucesién de dos tresillos por compés y
al mismo tiempo, creando aquél tipo de puntuaciones o respiracio-
nes seiialadas en acipite anterior. La fisonomia claramente armoé-
nica de estas sincopas (ej. N.° 23), acentdian ain més su caracter
de reaccién ante el devenir de lineas horizontales anteriores.

Ej.is.
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Aunque en el curso del presente estudio nos hemos detenido
reiteradamente 2 sefialar aspectos que conciernen al fendmeno ar-
ménico en los + artetos de Santa Cruz, nos restarfa atin el prestar
atencién a cier -5 elementos de su armonia que responden de prefe-
rencia a neces ‘ades puramente coloristicas.

Si damos por aceptada la idea de que dentro del lenguaje esen-
cialmente contrapuntistico de Santa Cruz, la verticalidad del acor-
de no es més que el resultado de los encuentros de las diferentes li-
neas en un momento determinadgo del proceso musical, el referido
fenémeno arménico en su obra de cdmara, pasarfa a tener una im-
portancia absolutamente secundaria. Sin embargo, el compositor
no se abandona totalmente a los dictados de una escueta polifonia,
la que considerando el cromatismo de sus ideas melodicas, podria
f4cilmente hacerle caer, sin otras espectativas, en el més atonal de
los lenguajes. Se defiende de ello creando, como ya lo hemos demos-
trado, centros de atraccién arménica o bases tonales, a las cuales
se mantiene en constante referencia.

Restarfa un tercer aspecto en lo que se relaciona con la super-
posicién vertical de valores sonoros, que es, como lo dijimos, aquél
que obedece a los dictados de conceptos emanados de necesidades
timbristicas. En este aspecto Santa Cruz recurre a las mas variadas
superposiciones de intervalos, evitando en general toda duplicacién
de voces en tercera v empleando de preferencia duplicaciones en
intervalos abiertos de quintas, cuartas y octavas y por contraposi-
cion a éstos en séptimas y novenas, como lo demuestra el interesante
pasaje del Cuarteto N.° 1 que citamos a continuacion (Ej. N.o 24).
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En esta ilustraci6n podra observarse la extrema disonancia de
las tres voces superiores, sometidas a la atraccién tonal de sol mayor
planteada por el cello. Constituye ello un recurso muy tipico en la
técnica de construccién arménica de Santa Cruz y por lo tanto de
muy corriente empleo en sus cuartetos. Hay instantes en que la pre-
sencia de estos centros de atraccién tonal se postergan, como sucede
en la introduccién al cuarto movimiento del Cuarteto N.° 2, donde
las atormentadas figuraciones en semicorcheas de todas las voces
no establecen puntos de referencia arménica alguna hasta resolver
finalmente en un «ostinato» en corcheas de Ia viola y violoncello,
claramente sentado en «si», sobre el cual apareceri enseguida la
primera idea de este movimiento. Todo el pasaje que antecede a la
irrupcién del acorde sin tercera de «si», tiene un valor puramente
coloristico y ritmico, claramente orientado hacia solicitar la nece-
sidad del advenimiento de la parte propiamente temética de esta
composicién.

Pese a lo mucho que nos hemos extendido en este estudio ana-
témico v comparativo de los dos cuartetos de Domingo Santa Cruz,
a los cuales hemos agregado por razones puramente cientificas, al-
gunas consideraciones acerca de su primer ensayo realizado en Ma-
drid, todavia restaria mucho por hacer para llegar, como lo hemos
pretendido, a establecer cuéles son las caracteristicas més propias
de su lenguaje. Solo el anlisis detallado de las dos excelentes obras
creadas por este compositor dentro de este género, y hecho a la luz
de sus partituras, podrfa aclararnos muchos puntos dentro de cada
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uno de los aspectos técnicos que hemos tratado por separado y que
son primordiales en su especial forma de expresi6én musical. Por s
sblo el variado e inagotable lenguaje contrapuntistico del composi-
tor merecerfa un estudio especial, que llegara a establecer la proce-
dencia histérica y la orientacién que dentro de su estilo tienen cada
uno de los recursos que pueden sefialarse como caracterfsticos de
su propio artificio.

Nos restarfa decir, ahora sirviéndonos del testimonio del ofdo
y no del frio veredicto del anélisis visual, que los cuartetos de San-
ta Cruz pueden tenerse como lo mas completo y valioso que se haya
producido en la creacién musical chilena. No s6lo los consideramos
como lo mejor de su autor, sino que también como un aporte defini-
tivo en el conjunto de los més destacados cuartetos contemporineos.

Cada una de las dos obras escritas por Santa Cruz, a pesar de
los innumerables nexos estilisticos que las unen, guardan su distin-
tiva personalidad; propia tal vez de la época en que fueron creadas.

La técnica, cuyo seguro manejo constituye uno de los atribu-
tos més sobresalientes en Santa Cruz, aparece en el primero de sus
cuartetos revestida de una austeridad, que aunque inteligente en
extremo, no logra conmover en la forma que lo hace el Segundo
Cuarteto. La personalidad del msico se torna aqui mas humana
y ma4s directa, primando la emocién sobre el intelecto, es decir, po-
niendo al servicio de ésta, toda la riqueza que le es posible extraer
de su inmejorable artesania.

Los quince afios que median entre 1932, fecha de composicién
de su Primer Cuartelo op. 12 y 1947, en que completa el manuscrito
del Segundo Cuarieto op. 24, constituyen un periode lleno de nutri-
das experiencias para el compositor, durante el cual da a luz a algu-
nas de sus mas connotadas composiciones, como sus Cince Piezas
Breves op. 14 para orquesta de cuerdas (1937), la Cantata de los Rios
de Chile op. 19, para coro y orquesta (1941), las Variaciones en ires
movimienios op. 20 para piano y orquesta (1942-43), la Sinfonia
Concertante op. 21 para flauta y orquesta (1945) y la Primera Sin-
Jonia en fa op. 22 (1945-46). Cada una de estas obras demuestra una
madurez creciente en la adaptacién de todos los principios técnicos
adquiridos al través de su profunda meditacién en los asuntos mu-
sicales, a una personalidad cada vez m#s definida y menos arraiga-
da al terreno exclusivo de las conquistas puramente intelectuales.
La misma expansién de sus lineas melédicas, el agrandamiento del
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espacio arménico entre las voces, amplia los horizontes expresivos
de su misica. El atormentado cromatismo de sus primeras obras,
acepta alternar después con sucesiones puramente diat6nicas, sin
que ello signifique una renuncia a esa personalidad que el analisis
técnico de su masica nos ha permitido establecer como dentro de
una s6la y continuada linea evolutiva, desde sus ensayos de juven-
tud hasta el presente.

Hoy el compositor trabaja en su Tercer Cuarieto de Cuerdas, el
que seguramente enriquecerd aGin mdas su ya magnifica produccién
dentro de este género e incrementara la serie de sus obras escritas
para este conjunto con otro ejemplo en el que todo o dicho ser4d me-
jorado con creces.
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EN la va vasta obra musical de Domingo Santa Cruz, las com-

posiciones para piano solo, son numerosas, por lo menos entre las
«reconocidas» por él, pues no sabemos cuintos preludios, estudios
v afin sonatas deben haber por ahi malamente escondidos por su
autor. Como también quisiera ocultar o por lo menos no mostrar
con entera satisfaccién la mayorfa de las obras para piano, materia
del presente comentario; asf lo ha manifestado él mismo varias ve-
ces, no creo que por falsa modestia, sino porque verdaderamente no
se sienta totalmente conforme con ellas. Es la reaccién natural de
un artista en plena evolucién, en constante rebusca de medios, cada
vez més simples de expresién, sin que ello signifique un menoscabo
en la riqueza de su sentido musical, ni menos aiin de fuerza dramé-
tica.

Domingo Santa Cruz no es un ejecutante y por lo tanto en él
ha primado el interés musical, sobre el virtuosistico, cosa que muchas
veces ha menguado el brillo pianistico de las obras y no se han apro-
vechado las posibilidades del instrumento; a lo mejor por temor de
caer en lugares comunes. Muchas de las obras que comentaremos
habrian ganado en brillo y riqueza sonora, sin que hubieran perdido
nada musicalmente, con sblo haber recurrido un poco a la inmensi-
dad de recursos de toda indole que ofrece el piano. Ademas, la psi-
cologia de los pianistas lo exige; se entusiasman con obras de gran
brillo y despliegue técnico v aunque musicalmente sean pobres, las
ejecutan regularmente; se inclinan reverentemente ante obras de
gran contenido musical, pero como éstas no dan oportunidad de lu-
cimiento, no las ejecutan. Afortunadamente existen honrosas excep-
ciones entre nuestros pianistas locales.

Siendo Domingo Santa Cruz un compositor de profunda fuer-
za dramética, sus obras para piano no podian escapar a esta necesi-
dad fundamental de su autor, especialmente si consideramos la épo-
ca en que ellas fueron compuestas. Con la sola excepcion de las Va-
riaciones para piano v orguesta, la totalidad de ellas pertenece al tipo
de «musica mixta»; sugeridas por la literatura, desde ¢l titulo gené-
rico de Vidietas v Poemas Trdgicos, con subtitulos la primera, y al-
gunas glosas la segunda, o sugeridas por la plastica, como sucede

con las «<IJmdgenes Infantiles» basadas en dibujos de su hijo Domin-
(90)



EL SENTIDO DRAMATICO DE SANTA CRUZ EN SUS OBRAS PARA PIANO 01

go, realizados cuando éste tenia ocho aiios de edad. Santa Cruz ja-
més llega a lo puramente descriptivo; sus recursos musicales van
mucho més lejos que la mera representacién musical de cosas deter-
minadas, ahonda en la esencia misma de los fenémenos psicolégicos
v casi podriamos decir que en muchos casos el resultado es como un
retrato de sus propios estados animicos.

Comentaremos en orden cronolégico cada una de sus obras pia-
nisticas desde la coleccién titulada Vifietas (1927), hasta las Varia-
ciones para piano y orguesta (1942-1943),

*
* *

Las Vifletas son «Cuatro Piezas para piano solo» dedicadas a
«Wanda que fué mi compaiiera, 1927»>. Tales son el titulo, dedica-
toria y fecha, puestos por el autor. Pertenecen las Vifietas a lo que
podriamos llamar una primera época, a pesar de que las obras com-
prendidas en ellas fueron creadas hasta con dos afios de diferencia.
Es la época de algunas obras para canto y piano, canciones corales,
Poemas Trdgicos y Cuarteto N.° 1. No pretendemos catologar la obra
musical de Domingo Santa Cruz en diferentes épocas en razén a
algo determinado, sino que es una cuestién puramente personal del
que esto escribe, casi seguro de que hay varios compositores y mu-
sicblogos que también lo estiman asi.

Vifietas, sin tener todavia la madurez técnica a que el autor
llega en obras posteriores como el Cuarteto N.° I y més atn el Cuar-
teto N.° 2, 1a Sinfonia en Fa, la Cantata de los Rios y varias otras,
reflejan ya la enjundia musicat del autor, siempre presente en com-
posiciones posteriores, pero muchas veces no tan espontineamente
expresada, tal vez por una mayor preocupacién técnica y otras ve-
ces por pudor. Cuando no lo domina esta preocupacién, llega a lo
magistral, como son casi sin excepcién los movimientos lentos de
sus grandes obras sinfénicas, sinfénico-corales o de cAmara.

Como en casi todas las obras de esta primera época, en Vifielas
predomina el sentido arménico sobre el contrapuntistico, siendo que
ésta serd la caracterfstica fundamental de este compositor, a partir
del Cuarteto N.° 1. En la primera de ellas «Galante» encontramos
un Santa Cruz que se puede decir desaparece mas adelante, no por
el espiritu musical, sino por la forma y el lenguaje. Est4 hecha a ba-
se de repeticiones y variaciones de semi-frases, frases y periodos,
procedimiento totalmente rechazado posteriormente por el autor,
como también rechazada toda relacién con las tendencias impresio-
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nistas, sin embargo, presentes en las primeras obras para piano, y
canto y piano.

«Galante> escrita en compas de seis octavos, tiene toda la gra-
cia y flexibilidad del ritmo ternario propio de un vals, lo que la co-
necta muy de cerca con algunos de los bellisimos Valses nobles y sen-
timentales de Ravel. Es tal vez una de las obras més cuadradas de
Santa Cruz, pero atin dentro de esa cuadratura, el auter evita la si-
metria con la repeticién variada de algQn inciso o motivo, como se
puede apreciar en el ejemplo N.° 1, correspondiente a los cinco pri-
meros compases de esta obra (Ej. N.» 1),

Ej. i

Il poca sovido

Es ésta la primera frase de la obra, que se repite literalmente
desde el sexto tiempo del quinto compdés hasta el noveno; en el dé-
cimo se rompe la simetrfa con la repeticién variada del tercer com-
pas; esto le sirve como un pequefio puente que lleva a la segunda
idea que aparece en el compas quince y que es aln mas raveliana
que la primera. (Ej. N.° 2). Esta frase se repite dos veces més, la
primera en una octava més grave y variada arménicamente y la
segunda vez haciendo figuraciones arménicas.
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Después de cierta elaboracién de esta idea musical, se reexpo-
ne textualmente lo presentado desde el sexto tiempo del quinto com-
pas hasta el compés trece y el resto de la obra es una pequefia reca-
pitulacién de la segunda idea, que en este caso desempefia més bien
el papel de coda.

Un fuerte contraste con la obra anterior establece la segunda
de estas Vifietas, «Desolada», pese a su escritura esencialmente ar-
moénica. AGn més que en la anterior, Santa Cruz nos muestra lo
mejor de su fuerza dramética y en veintiocho compases de tres y
dos medios en movimiento lento, nos da lo que pudo haber sido otro
«poema trigico». Aqui apreciamos mas que en otras obras de este
compositor la rajz coman que tiene con Alfonso Leng. No solamente
el titulo, sino las indicaciones de expresién y matices hacen de esta
obra un verdadero poema, el cual tiene una fuerza de sugerencia
tal, que cualquiera podrfa interpretarla literariamente.

Es desde todo punto de vista interesante mostrar con peque-
flos ejemplos la atmésfera que rodea a fa obra desde el comienzo
hasta el fin.

Los compases iniciales parecen describir el caminar agobiado
bajo el peso de un dolor y la desolacién de que somos victimas ante
la evidencia de las cosds. Luego el espiritu se rebela y grita, lanza
imprecaciones y nadie lo escucha, hasta que finalmente debe acep-
tar su derrota.

En la tercera de estas piezas «Cidsica», Domingo Santa Cruz
se nos presenta en su faz polifénica, de la que él es maestro en obras
corales, de cAmara y sinfénicas, pero que en esta obra no pretende
ser realizada totalmente de acuerdo a las técnicas contrapuntisticas.
El autor pierde espontaneidad al elaborar demasiado sus elemen-
tos. Es bien sabido que el piano que no es el instrumento més ade-
cuado para escritura a varias voces, y menos atin para casos de una
polifonia muy tensa, lo que se resuelve en una estructura més bien
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arménica, en detrimento de la horizontalidad perseguida, como su-
cede en los compases iniciales de esta Vidieta (Ej. N.° 3).

Ej.3.
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A partir del compas veintiocho, la obra se hace mas flexible;
més bien dirfamos mis espontinea y més de acuerdo con el espiritu
imperante en las dos Vifietas anteriores. Al final volvemos a encon-
trar el parentesco con Leng, especialmente con la parte inicial de
su lied titulado <Cima», donde sonoridad y armonizacién producen
efectos muy similares.

La fhltima de las Vifietas, «Grotesca», es dentro de las obras
para piano solo de Domingo Santa Cruz la que presenta mayores
dificultades pianisticas, siendo al mismo tiempo la més acabada en
su forma v de mayor riqueza ritmica, que hacen de eila una de las
mejores de su autor, sin que por esto deje de ser escollo atin para
grandes pianistas, los que una vez que han resuelto las dificultades
técnicas, no obtienen el resultado que seguramente imaginaban, ya
que en la audicién no parece ni muy brillante ni muy dificil. {Cusl
es la causa de esto? Volvemos casi al punto de partida del presente
articulo; en Santa Cruz prima el interés musical, sobre el virtuosis-
tico, pero en el caso de «Grolesca», creemos que ésta fué realizada
con el fin de obtener un gran brillo pianistico y no resulté asf. Ello
se debe, en nuestra opinién, a que el tratamiento del instrumento
estA demasiado limitado a un registro (salvo pequefias excepciones
se mueve todo el trozo en el registro medio), cosa no muy convenien-
te en un instrumento que posee un solo timbre, pero que es rico en
recursos y posibilidades sonoras. Recuerdo habérsela ofdo a Clau-
dio Arrau en un concierto en el Carnegie Hall en 1944, entre un gru-
po de obras latincamericanas, justamente antes de una Toccata de
Juan José Castro. La obra de mayor contenido musical fué «Gro-
tescar, pero desaparecié oida antes de la muy pianistica y brillante
composicién del gran autor argentino, pese al escaso valor musical
de ésta.

Este trozo podria ser catalogado como una «<toccata» o un <per-
petum mobile», dadas sus caracteristicas formales. Tiene una viva-
cidad ritmica extrarordinaria, en la que alternan los compases de
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siete, dos, cinco, cuatro, tres, seis y ocho octavos. Aqui cabria pre-
guntarse ‘por qué no fueron algunas veces siete en vez de dos mas
cinco? (Ej. N. 4).

ki 4.
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un poco, wetenido

Esta vida ritmica se mantiene a lo largo de toda la obra, con
una inquietud e inestabilidad tan rica y poderosa que indiscutible-
mente ya entonces revelaba una de las caracterfsticas mis intere-
santes en la miltiple personalidad de Domingo Santa Cruz,

Arménicamente presenta no s6lo la escritura de esa época, sino
la esencia del sentido arménico de su autor, el que se ha ido acla-
rando méis y més hasta lograr un maximo de riqueza con un minimo
de recutsos.
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En lo mel6dico no se puede hablar de temas o lineas melédicas,
sino mé4s bien de motivos pequefios que son presentados insistente-
mente, con esa insistencia tan caracteristica de su autor, casi lin-
dante en la obstinacion. El motivo del primer compés esti repetido
exactamente en el segundo y con la alteracién de su Gltima nota en
el tercero (ver linea melédica del ejemplo. anterior). El motivo de
los compases cinco y seis se repite igual en los cuatro compases si-
guientes (esto es lo que a nuestro parecer pudo haber sido todo rea-
lizado en tres compases de siete octavos). Ambos motivos, muy si-
milares, por lo dema4s, se pueden considerar los generadores de toda
la trama mel6dica de esta composicién.

En esta obra Santa Cruz emplea nuevamente el procedimiento
de la repeticién, no s6lo de motivos, sino de perfodos completos como
por ejemplo: los diez primeros compases se repiten exactos desde

los compases veintiséis al treinta vy cinco inclusive, ademés de otras
' pequefias repeticiones. Posteriormente este compositor ha rechaza-
do este procedimiento de composicién, por temores infundados a
nuestro modo de ver, pues en «Grolesca», las repeticiones en ning(n
momento perjudican a la obra, pues ella de por si tiene tal elastici-
dad, viveza, riqueza arménica y dindmica que se escapa a toda po-
sibilidad de haber sido una obra estrictamente cuadrada.

Los Cinco Poemas Trdgicos fueron escritos dos afios mis tarde
que las Vifelas. Estos revelan una mayor madurez musical y téc-
nica y adema4s el tratamiento del instrumento estilmejor logrado
que en la obra anterior. En los cinco poemas podemos apreciar am-
pliamente el sentido dramitico de Santa Cruz, esta vez vaciado en
un discurso musical que fluye sin preocupaciones formales, como
las que encontramos en <«Galanter, o de elaboracién técnica como
sucede en «Cldsicas.
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Las glosas de Juan de Armaza, no fueron hechas para la obra de
Domingo Santa Cruz como pudiera creerse, sino que fueron escri-
tas casi simultdneamente con la obra musical Vifletas. Alfonso Bulnes
estaba en Europa cuando escribi6 sus propias Vifietas, segtin lo ha
manifestado Santa Cruz, es mas bien como si él hubiera glosado
con misica la obra literaria de su amigo. Lo cierto del caso es que
tanto la obra literaria como musical, trasuntan una misma fuerza
espiritual, rica en contenido dramético y capacidad de sugerencia.

«/Me han deshecho, Sefior! me arrvebataron en jiromes como uma
tinica disputada». No se podria sentir de otra manera al escuchar
este primer Poema Trdgico, en que la misica desgarrada y arreba-
tada expresa también el significado de la glosa citada. Son los mis-
mos elementos musicales que lo logran con tal fuerza y vehemencia
que no cejan un 4pice y de nada sirve rebelarse ante esa fuerza dra-
mética; uno se siente agobiado ante sentimientos tan fuertes y tan
humanos. En los primeros cuatro compases se descorre el telén,
mostridndonos el dolor profundo, sin llantos ni lamentaciones y por
lo mismo més fuerte y més grande (Ej. N.° 6). Este es el motivo ge-
nerador de todo el trozo, que se repite constantemente con los més
diferentes ropajes arménicos y en los més variados registros del pia-
no. Tiene el sello indiscutibie de su autor y més que una repeticién
volvemos a encontrar la idea obsesionante, como si el aferrarse a
ella y gritarla pudiera calmarlo interiormente.
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Al escuchar la obra comentada, uno se da cuenta cabal de cémo
un motivo bien elaborado y que responde a una emocién auténtica,
puede bastar para expresar con claridad y potencia una idea poé-
tica, también clara y potente.

Dificil arte el de la misica mixta, y digo dificil porque muy a
menudo se cae en lo descriptivo, en lo casi grotesco, que hace perder
toda la grandeza del motive que la origina y més atn, desglosada
de éste, queda como algo insubstancial y sin sentido propio.

«...La tarde avanza; iz copa de la encing se aprieta oscura; la

7
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frase es larga, apasionade y melancdlica como este apagarse del valle
entre los cerros violetas». Esta glosa encabeza el segundo de los Poe-
mas Trdgicos. Después de tres compases de nueve octavos, en los
que aparece un bajo obstinado que se repite casi seis veces, Santa
Cruz expone una frase también larga, apasionada y melancélica;
nuevamente apreciamos aquf la fuerza dramatica de su autor y ese
extraordinario sentido que tiene para representar imigenes por me-
dio de la musica, las que a su vez son sugeridas por la literatura.
(Ej. N.» 7).
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A partir del compés quince mas o menos y hasta el veintisiete,
la obra decae y pierde la fluidez del comienzo. Es como si se hubiera
terminado el aliento de la frase larga y el autor comenzara una ela-
boracién que perjudica el sentido musical. En el compas veintiocho
aparece el bajo obstinado, pero esta vez s6lo en dos compases y la
frase inicial cambiada y més bien desempefiando el papel de una
coda.

El tercer poema sin glosa alguna, nos muestra cémo el autor
no necesita de un incentivo extrafio a su propio sentir para darnos
una pieza que cumple ampliamente con las exigencias, —por lo me-
nos para el auditor,— de un titulo genérico. A lo largo de sus treinta.
y un compases, este poema mantiene una unidad similar a la del
primero, unidad lograda por medio de un elemento mel6dico tinico
que aparecen en toda la obra, en las distintas voces y con diferentes.
ambientaciones arménicas. (Ej. N.° 8). La composicién seria sus-
ceptible de ser subdividida en dos secciones; una primera hasta el
compé4s diecisiete inclusive y la segunda desde el dieciocho hasta el
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fin. Aqui no hay disgregaciones ni rebuscas; todo fluye espont4nea-
mente y sin haber una preocupacién por la forma, ésta existe.

Ej. a.
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El cuarto poema es el menos logrado de todos. Las ideas musi-
cales estdn demasiado desmenuzadas y es como si el espiritu que
reina en los demads, se hubiera alejado temporalmente. El caracter
mismo de esta obra la acerca al estilo de las Vi#etas. Un pequefio
inciso genera toda la obra, pero a diferencia de otras composiciones
de este autor, éste no logra darie al trozo la unidad requerida.

El quinto Poema Trigico es el mas rico en recursos sonoros pro-
pios del piano; el ambiente que envuelve a la obra es didfano por
momentos, muy tenso en otros y de una construccién bien sélida y
clara, lo que lo hace ser el preferido de los pianistas.

«Hay larges calofrios, la luz columpia liemsos blanquecinos; el
chuncho estd invisible, y en el canto parece que goteara la luna>. Aqui
es donde se dan mis estrechamente la mano la fuerte sugerencia de
la glosa, con las imigenes musicales. Todo el poema est4 construido
sobre un si bemol central, a veces reforzado en la octava inferior,
que representa el canto monétono del chuncho; la sucesién de acor-
des descendentes son el «ambiente diAfano y helado» que su autor
desea se imprima al trozo (Ej. N.® 9).

E;9.
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El primer periodo comprende veinticinco compases, en los cua-
les hay la repeticién exacta y otras veces variada de los tres compa-
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ses finales del ejemplo anterior. En esta secci6bn aparece un motivo
que se envuelve entre el mondtono si bemol y un pedal agudo de
Mi. Estas simples notas tienen una expresién tan honda, que son
como el anuncio del clima dramético a que se llega mas adelante.
El segundo periodo abarca desde el compas veintiséis al cincuenta
y cuatro inclusives y es el desarrollo de la obra, no solamente desde
el punto de vista de la técnica de la composicion, sino més bien de
una idea expresiva.

El tercer perfodo, que es como si dijéramos el epflogo de la
obra, va desde los compases cincuenta y cinco hasta el fin. Todo el
calor v la fuerza expresiva que se desprenden de la seccién anterior,
vuelven a sumirse en la monotonfa de un sonido y aqui es donde
<la luz columpia lienzos blanquecinos», y la mtsica nos evoca una
helada noche de Junio. Todo se evapora y solo persiste la insisten-
cia del canto del chuncho.

*
* *

Las Imdgenes Infantiles de Santa Cruz fueron inspiradas por
dibujos de su hijo, los que debieron haber ilustrado la primera edi-
¢ién de la obra de su padre, cosa que desgraciadamente no se hizo,
lo que desde todo punto de vista habria sido muy interesante. Es-
tas obras fueron completadas en 1932 y publicadas en dos series en
suplementos de la revista <Aulos» el afio 1933.

Es tarea dificil crear misica inspirada en la literatura y eso que
las palabras mismas tienen un gran poder de sugerencia y pueden
ayudar enormemente al lenguaje musical; como lo deciamos ante-
riormente. Es dificil porque hay el peligro de caer en algo excesiva-
mente descriptivo, lo que resulta de baja calidad musical, o es to-
talmente arbitrario el resultado musical, obtenido por medio de la
sugerencia literaria. En el caso de la mdsica mixta inspirada en la
préctica, pintura, escultura o dibujo, el problema es alin mayor.
La escritura o el cuadro son elementos tangibles, presentes; son ar-
tes del espacio y para interpretarlas musicalmente hay que recon-
vertirlas en ideas literarias y para eso se debe profundizar en la esen-
cia psicolégica del asunto y en la simple representacién material.
El caso més perfecto de estudio psicolégico de obras pictéricas y
después realizadas musicalmente es el de «Cuadros de una Exposi-
cién» de Moussorgsky, inspirados en una serie de cuadros de Hart-
mann. Domingo Santa Cruz no sélo vi6 los dibujos realizados por
su hijo, sino que profundizé en la psicologia de ellos, que era por lo
demés la psicologia de un nifio de ocho afios.
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«Mientras los grandes hablan» es la actitud mental de algunos
nifios cuando oyen hablar a los mayores v no alcanzan a compren-
der el significado de las palabras, no demuestrarn su aburrimiento,
porque son bien educados y entonces la monotonia de un lenguaje
sin sentido para ellos, casi ya como un murmullo, les lleva a volar
con su imaginacién por regiones insospechadas.

Ej. 10

Tvauquﬂo con monolonsé

Esta frase inicial (Ej. N.° 10} se repite idénticamente en la voz
superior, con excepcién del Gltimo sonido y variada en la voz infe-
rior, especialmente en su armonizacién. En todo el trozo se nota un
sentido mel6dico mucho mas pronunciado que el existente en Vi-
Fietas o en Poemas Trdgicos. El trozo puede dividirse en dos partes
v una coda. La primera abarca los compases uno al once. La segun-
da desde el doce al dieciocho y la coda los Gltimos cuatro compases.
En la formacién de sus lineas mel6dicas, Santa Cruz recurre dema-
siado a la repeticién de incisos o motivos, pero afortunadamente
salva lo que pudiera ser una falta, dindole a las frases una gran va-
riedad arménica.

Un cortejo finebre en que el difunto es un pajarito y los dolien-
tes son nifios, no podia tener la gravedad ni la pompa de una mar-
cha flnebre comdn y corriente y asi es como el autor ambienta «El
entierro del pajarito> con una armonizacién muy disfana, que se mue-
ve especialmente en los registros agudo y central del piano. La pri-
mera seccién consta de dos periodos de ocho compases cada uno;
los tres primeros compases del segundo son los mismos del primer
periodo, para después caminar hasta una cadencia que da término
a esta primera parte. La segunda de nueve compases cotienza en-
tre los registros central y grave y asciende gradualmente hasta lle-
gar a la tercera parte de diez compases v cuyos primeros seis son
casi idénticos a los primeros de la pieza. (Ej. N.° 11).
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En <7 pobre perrito cojo» Domingo Santa Cruz representa la
cojera por medio del ritmo corchea con doble punto y fusa. (Ej.
N.® 12a). Aqui priman los elementos rftmicos y arménicos por sobre
el mel6dico y la forma es la de una canci6én simple de organizacién
ternaria, casi igual a la de «Mieniras los grandes hablan». La prime-
ra seccién consta de dos frases; la primera de éstas, de cinco compa-
ses v la segunda de cuatro.

Ej. 12
Lento, vy wmarcado ol rilmo.

3-8

s

Se puede apreciar en los ejemplos anteriores que los dos com-
pases iniciales de cada frase son iguales en su parte superior, pero
cambian en el bajo, lo que les da una fiscnomia arménica totalmen-
te diversa.

La segunda secci6n comienza en el noveno compés y practica-
mente estd hecha de un mismo compéis que se repite dos veces més
v un cuarto que sirve de unién a la tercera parte o coda que consta
de cuatro compases. La insistencia del sol sostenido, la repeticién
del mismo motivo v la armonizacién misma, ademés de las indica-
ciones de expresibn, ambientan extraordinariamente el cuadro del
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pobre perrito cojo que mira con ojos suplicantes, pidiendo no sola-
mente un mendrugo de pan, sino un poco de compasion.

Al hijo de Domingo Santa Cruz le pasé lo que a muchos otros
nifios vy especialmente a hijos de misicos: lo hicieron estudiar pia-
no. Y mientras el pobrecito tenfa que hacer estudios para los cinco
dedos, tanto de ia mano derecha como de la izquierda, su imagina-
ci6n se puso a viajar y llegb al pais de los enanos; y el enano més
picaro de todos le hizo cometer un sinntimero de notas falsas (Ej.
N.» 13).

Ej.1s.
(se repile dos veces) o P e
4 - 3
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«Lo que me dijo el enano» es a nuestro juicio la mejor composi-
<ion de las dos series de Imdgenes Infantiles y si el autor no se en-
fada, dirfamos una de las mejores obras para piano. Consta de trein-
ta compases de cuatro cuartos y uno de tres, el décimo y a lo largo
de todos ellos impera tal sentido de alegria, humor vy picardia que
no sblo es un deleite ofrla, sino ejecutarla.

Aunque no obedece a ninguna forma determinada, se puede
facilmente dividir en tres secciones. L.a primera hasta el compis
diez inclusive; la segunda, desde el 11 hasta el veinte y la tercera
desde el veintiuno hasta el fin.

La segunda serie de las Imdgenes Infantiles se inicia con «Mar-
cha de los gatitos Mimis». La pieza comienza con una introduccién
de dieciséis compases que son como una llamada de clarin antes de
iniciarse la marcha. La marcha abarca una extensién de cuarenta
y tres compases, los que estin agrupados, casi generalmente, en fra-
ses de ocho. En seguida hay dos compases que enlazan con el mismo
periodo que sirve de introduccibén, el que se repite idénticamente
durante catorce compases y le sigue una pequefia coda de cuatro
compases. En la elaboracién de las frases de la marcha, Santa Cruz
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vuelve al procedimiento de la repeticién mel6dica ¥y wvariacibn ar-
ménica. Asf construye el primer periodo de dieciséis compases, don-

de la armonfa juega el papel m4s importante, ya que los incisos me-
l6dicos se repiten demasiado. (Ej. N.° 14),

I'.'j. 1¢.

Esta linea mel6dica se repite exactamente igual en los ocho
compases siguientes; en seguida hay once compases en que aparecen
fragmentos de ella, en una progresién ascendente que nos lleva a
otra frase de ocho compases en la que aparece la misma linea mel6-
dica original, ésta comenzando en un fa sostenido agudo. A esta
frase sigue otra de ocho compases, que se inicia igual que la anterior
y después se convierte en el puente que vuelve al mismo periodo de
fa introduccién.

Domingo Santa Cruz jamis ha recurrido a elementos folklé-
ricos, ya sean de indole ritmica o melédica, y en su mdsica aparecen
mas el irlandés y el espafiol que el chileno. Por eso es que «La tond
e fia Pancha> es desabrida; no como lo son nuestras tonadas campe-
sinas,que viene de la calidad de las voces y manera de cantar de nues-
tro pueblo, sino que por falta de chispa ritmica y melédica, y ausen-
cia de la forma propia y clasica de la tonada chilena. Adem4s resul-
ta muy dificil para cualquier compositor el querer estilizar o crear
tonadas artisticas, después de las geniales y bellisimas tonadas del
maestro Humberto Allende.

La forma del trozo corresponde a la de una cancién simple de
organizacién ternaria. El primer perfodo de doce compases se repi-
te exactamente. Un puente de seis compases lleva hacia el tercer
perfodo de trece que es simplemente una imitacién del primero a
Ia cuarta superior y variado fundamentalmente en su armonizacién.

De esta segunda serie se destaca especialmente «<El nifio que
hizo una maldad» y comparte los honores con «Lo que me dijo el ena-
70> de ser de las mejores obras para piano de Santa Cruz. Se puede
encontrar en ella, —por supuesto que en la proporcién que corres-
ponde al trozo—, lo mejor del sentido draméitico de su autor. Las
sincopas de la linea melédica, la insistencia ritmica (siempre cor-
cheas, ya sea en lo melédico o arménico), el tiempo muy movido y
las indicaciones de expresi6n, reflejan generosamente la ansiedad
de un nifio que ha hecho una maldad y teme ser descubierto. (Ej.
N.° 15). La obra se puede didivir en dos seccibnes, la primera hasta
el compds diez inclusive y la segunda desde el once hasta el fin.
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«Chaplin triste», Gltima de las Imagenes, es el retrato musical
del conocido actor, en quien se funden lo grotesco con lo sentimen-
tal. Domingo Santa Cruz ha sabido emplear muy bien todos los ele-
mentos musicales para darnos esta imagen. A veces son pequefios
motivos melédicos sincopados o los mismos con distinta armoniza-
cién, con otras indicaciones de expresién, diferentes matices y con
figuraciones ritmicas més r4pidas. Todo esto esta vaciado en la for-
ma de una cancién unitaria, es decir una cancién simple.

Termiramos asi, el comentario de las composiciones para piano
solo de Domingo Santa Cruz, las que, como lo dijimos al iniciar
este articulo, corresponden al tipo de musica mixta.

*
* *

Entre los afios 1942 y 1943 nuestro laureado compositor escri-
bi6 las Variaciones en lres movimienios para piano y orquesta, obra
que corresponde al opus 20 de este autor y pertenece a lo que llama-
riamos segunda época. Es posterior a la Cantata de los Riéos, que a
nuestro juicio es una de las mejores composiciones de Santa Cruz,
y anterior a la Primera Sinfonta, que es como si dijéramos la culmi-
naci6én de las experiencias sinfénicas adquiridas a través de las dos
obras anteriores. Fué estrenada en la temporada oficial del Instituto
de Extensién Musical, en el mes de Junio de 1943, con Hugo Fer-
néndez como solista y el maestro Armando Carvajal como Director.
Afios més tarde se ejecuté nuevamente en otra temporada oficial,
con el mismo pianista y el recordade maestro Fritz Busch como Di-
rector. Desde entonces no se ha vuelto a ejecutar y su autor, no muy
conforme con ciertas partes, especialmente del primer movimiento,
decidi6 una revisién total de ella, cosa que realiz6 y terminé de ha-
cerla el afio 1951.

Como lo dijimos al comienzo del presente articulo, en Domingo
Santa Cruz prima lo puramente musical, sobre lo virtuosfstico; sin
embargo en las Variaciones nos da la impresién de haber querido
justamente imprimir un brillo pianistico que va en aumento desde
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el primero al tercer movimiento, pero que por razones de la forma
en que estan tratados piano v orguesta, no logra el total cumplimien-
to de lo deseado. ,

El tratamiento en conjunto del piano y la orquesta, ha origina-
do algunas controversias sobre el titulo de la obra, titulo que el mis-
mo autor ha terminado por dejar en su forma primitiva, después
de haber pasado por los de: Variaciones en tres movimientos para
orquesta y piano concertante; y Concierto para piano y orquesta,
este Gltimo sugerido por un pianista de fama internacional, que se-
guramente estimaba que si él las ejecutaba, seria de méas categoria
figurar como solista de un concierto para piano y orquesta y no de
unas variaciones en tres movimientos para orquesta y piano con-
certante. En nuestra opinién, el titulo original se acerca mas a lo
que la obra es en realidad, pero quedaria mejor si fuera: «Variacio-
nes en tres movimientos sobre el tema de una passacaglia». Decimos
esto en atencidon a que el tema de la passacaglia aparece variado en
toda la obra. El tema del segundo movimiento contiene {ntegro el
de la passacaglia y lo mismo sucede con la segunda idea del tercer
movimiento. L.a obra también se podria considerar como una sin-
fonia concertante para piano y orquesta, pues el tercer movimiento
tiene forma sonata y la aparicién constante del tema de la passaca-
glia le da un caracter ciclico.

El tema de la passacaglia lo exponen al unfisono las cuerdas,
los instrumentos centrales y graves del grupo de viento-maderas y
los cornos. En el noveno compés entra el piano presentando el tema
en los registros grave y sub-grave, mientras el primer fagot presenta
el contrasujeto (Ej. N.° 16). Hasta el compés sesenta y cuatro in-
clusive es el piano el que sigue presentando e! tema, cada vez con
mayor intensidad v con refuerzos a la octava superior e inferior. El
contrasujeto sigue apareciendo en diferentes instrumentos, tanto
de viento como de cuerda, v ademés se generan contrapuntos nue-
vos, derivados del contrasujeto o del tema y muchas veces el piano
es reforzado por distintos instrumentos de la orquesta, lo que lo hace
aparecer con diferentes coloridos orquestales.

En la reduccién para dos pianos, el autor indica siete variacio-
nes, ‘desde la primera entrada del piano hasta el compés sesenta v
cuatro, o sea que corresponde una variacién por cada nueva presen-
taci6n del tema por el instrumento solista. A nuestro parecer todo
ese perfodo no es sino la exposicién del material temético, y si hay
algo que varfa es en el orden de los timbres orquestales, pero no en
el sentido estricto de una variacién. En la partitura de orquesta no
hay ninguna indicacién de orden de las variaciones, por lo tanto,
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desde el compés sesenta y cinco en adelante las consideraremos se-
gn nuestra opini6n, sin tomar en cuenta las indicaciones de la re-
duccién para dos pianos.

Ej.N’Ib.
M\ry lento, soizmpu (M. i:80) Relensendo...

I — I - |

En esta primera seccidn, pese a que el compositor ha aligerado
v simplificado en muchas partes esenciales la orquesta, nos sigue
pareciendo demasiado densa, no sélo la orquestacién, sino el trata-
miento de las partes reales, las que muchas veces estan a cinco, méis
el tema consignado al pianc v sus refuerzos orquestales. Es una lis-
tima que toda esta exuberancia musical no pueda ser debidamente
apreciada, ya que para el cido humano es punto menos que imposi-
ble seguir tantas voces. La obra se aclara enormemente al ser escu-
chada con la partitura, pero desgraciadamente no todos los audito-
res pueden disfrutar de esta ventaja.

En el compds sesenta y cinco comienza a nuestro parecer la pri-
mera variacién; el tema est4 presentado en «pizzicatto» de las cuer-
das mientras el instrumento solista hace un fino arabesco que es
como una variacién del contrasujeto. En el compés ochenta y uno
el tema pasa al primer corno; las cuerdas, ahora con arco, v los ins-
trumentos de viento hacen diversos contrapuntos, mientras el piano
sigue con su arabesco generalmente tratado a tres partes. Hasta este
punto el tratamiento de la obra es esencialmente contrapuntistico,
cosa muy légica dado el cardcter de ella v propio del estilo de su au-
tor. No se puede hablar de armonfas como tales, pues ellas son la
resultante del tratamiento de las voces, pero de todas maneras, con-
servan el sello caracteristico de Santa Cruz; esto se hace més evi-
dente en la siguiente variacién, que comienza en el compés noventa
y siete con el tema en los tambores, contrapuntos en otros instru-
mentos de viento, mientras el piano hace una variacién de pura in-
dole arménica, la que es duplicada por las cuerdas. La variacién si-
guiente es un punto de reposo después de todo el dinamismo y ela-
boracién contrapuntistica v orquestal de las anteriores; el tema est4
consignado a dos violas v primer clarinete y poco méas adelante en-
tran otros instrumentos de viento v el resto de las cuerdas, hacien-
do imitaciones del inciso mel6dico que presenta el piano en el agudo.
(Ej. N.° 17).
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Esta es una de las variaciones méis hermosas, lo que se ha con-
seguido gracias a lo simple de su orquestacién, a lo expresivo de Ia
parte del piano y a que el movimiento «mis lento» la destaca de las
anteriores y las siguientes, de tiempos mucho més vivos. Como en
la anterior, aqui se combinan lo arménico del piano con lo contra-
puntistico de la orquesta.

La variacién siguiente vuelve a tomar el tiempo vivo de la pri-
mera; esta vez son casi la totalidad de los instrumentos viento-ma-
deras y dos cornos los que tienen el tema de la passacaglia, en blan-
cas seguidas de silencio de blanca; y los instrumentos de cuerda ha-
cen un contrapunto en figuraciones de corcheas o negras y corcheas.
En el quinto comp4s de esta variacién entra ¢l piano con la misma
figuracién del contrapunto de las cuerdas. En esta variacién encon-
tramos pequefios detalles de orquestacién que de haber sido trata-
dos de otra manera, posiblemente habrian ayudado a una mayor
riqueza sonora, especialmente en el tratamiento del tema. Por ejem-
plo: épor qué si las trompetas insinuaron los dos sonidos iniciales del
tema, no continuaron con é1?; {por qué no haber dejado el contra-
punto solamente a las cuerdas y el tema a las maderas?; en esta for-
ma tal vez se lograria una mayor pureza en los colores orquestales,
lo que seguramente fué la idea del compositor.

La quinta variacién, a nuestro modo de ver, y décimotercera
segin el autor, comienza en el comp4s ciento cuarenta y cinco con
el tema en la trompeta primera, contrapunto en los violines prime-
ros, fagotes y clarinetes, mientras el piano hace un juego contrapun-
tistico a dos partes, el que a veces es reforzado por otros instrumen-
tos. A continuacién el tema aparece repartido entre los violines pri-
meros divididos v los cornos. A poco de iniciarse esta entrada, se
llega a un gran <tutti», en el cual el piano no tiene sino dos compa-
ses con acordes, con caricter més bien de instrumento de la orques-
ta, que de solista. Antes de terminar esta variacién, los violines se-
gundos insindan un dibujo musical que seré la base del piano en la
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variacién siguiente v en la que el tema es presentado entre diversos
instrumentos y con pequeflas variaciones. El instrumento solista
enlaza ésta con la siguiente, en una figuracién ritmica constante de
tresillos de corcheas v muchas veces al unisono, mientras los violi-
nes primeros presentan el tema, sobre contrapunto del resto de las
cuerdas y algunas imitaciones canénicas de la cabeza del tema.

Es curioso que un compositor que nunca cae en lo vulgar, nos
dé algunos incisos melédicos que casi lo son, si no fuera que se sal-
van de tal cosa al ser revestidos de una armonia y orquestacién siem-
pre rica e interesante. (Ej. N.° 18 a y b). Este motivo del piano es
la base de toda esta variacién ritmica y en distintos timbres; el em-
puje ritmico y arménico del piano hacen que el tema sea poco au-
dible en esta variacién.

Ej.Ne15 A
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La décima variacion nos muestra el tema en ¢pizzicato» de las
cuerdas, alternados con valores largos en las trompetas; el piano se

mueve en uno de esos arabescos tan caracteristicos que emplea San-
ta Cruz al tratar este instrumento.

En el comp4s doscientos cuarenta v uno se inicia otra varia-
cién con el tema tratado en forma muy interesante; los violines,
flautas y flautin hacen ofr el primer sonido del tema en un trino lar-
go, que termina con tres sonidos croméaticos que descienden hasta
el segundo sonido del tema, el que es tratado en igual forma por las
violas, corno inglés y clarinete; vuelve a las cuerdas y maderas y se
desarrolla. En esta variacién encontramos uno de los mejores tra-
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tamientos del instrumento solista, pero el preciosismo orquestal hace
que el resultado sonoro total sea confuso.

El piano presenta el tema en la siguiente variacién, en octavas
descendentes y ascendentes con figuracién de negras, o negras y
corcheas. Aqui lo vigoroso del piano, el uso mis moderado de par-
tes reales y la concordancia ritmica de casi todas las partes, hacen
que esta variacién sea una de las m4s claras, pero no de las mejores
musicalmente hablando, pues con el perdén del compositor le en-
contramos un cierto parecido con alguna de las variaciones para
piano vy orquesta de Rachmaninoff sobre un tema de Paganini. En
la variacién que comienza en el compéas doscientos setenta y tres,
Santa Cruz quiere un efecto grandioso y le asigna al piano un tra-
tamiento con octavas v acordes marcados «fortisimo»; la orquesta
mientras tanto hace oir en varios momentos hasta siete voces, mu-
chas de ellas reforzadas cuatro veces. Hay una figuracién perma-
nente en seisillos de corcheas (el compés es tres medios) de las cuer-
das y vientos, instrumentos que hacen oir fragmentos ascendentes
o descendentes de escalas cromaticas y diaténicas; desgraciadamente
el resultado es demasiado confuso, pues no se distinguen claramente
ni el piano ni la orquesta.

Lo mejor del lirismo, casi roméantico de Santa Cruz, se encuen-
tra en la siguiente variaci6n; facilmente se puede apreciar la raiz
comfin que ésta tiene con las partes culminantes de la «Egloga».
Sin la preocupacién técnica gue muchas veces amarra a este com-
positor, la variacién en referencia fluye espontineamente y al ser
asi la obra sale ganando musicalmente. El tema est4 presentado en-
tre diversos instrumentos; el piano canta tan naturalmente, atrae
todo el interés musical, que no importa ofr, ni siquiera saber si el
tema est4 presente. A partir de la segunda parte de la variacién que
consta de treinta y dos compases, la orquesta apoya al piano o dia-
loga con él.

Después de una variacién que comienza en el compas trescien-
tos veintiuno, en la cual el piano tiene una figuracién muy répida
en seisillos de corcheas y la orquesta, el tema y contrapuntos, lle-
gamos a otra variacién en la que Santa Cruz nos vuelve a mostrar
lo rico de su temperamento romdantico, pero también un poco teme-
roso de parecerlo. Como en muchas otras, el demasiado juego con-
trapuntistico obstaculiza la claridad orquestal y la idea musical del
piano, desde el noveno compés de la variaciéon hasta el final de ella,
también se complica. iEs lastima que muchas veces un compositor
no sepa frenar a tiempo sus grandes conocimientos técnicos!
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Una ultima variacién, «emuy rapida v violenta» nos lleva a una
gran coda final que est4 basada en canones a distintos intervalos
y entre diferentes instrumentos de la orquesta. En el compés treinta
v tres de esta coda, entra el piano (mano izquierda) en canon a la
octava con violines primeros, flautas y clarinetes v dos compases
mas adelante la mano derecha hace un canon a la octava disminui-
da con la izquierda. Terminado este Gltimo canon, el piano inicia
un final de pura indole armoénica con contrapuntos orquestales o
refuerzos del solista. Dieciséis compases antes de terminar este mo-
vimiento se produce una especie de cadencia final en la menor, con
figuraciones muy rapidas de octavas alternadas en el piano, sonidos
repetidos en corcheas en las cuerdas, negras en las maderas (con
excepcién de fagotes y contrafagot) y fondo arménico de los bron-
ces. El movimiento termina en la mayor y el efecto de su final es
muy grandilocuente.

En pleno periodo de elaboracién canénica se vuelven a produ-
cir momentos de gran confusién sonora; técnicamente esta todo muy
elaborado, lo que pierde claridad en la audicién, especialmente cuan-
do acttian todos los bronces, atn cuando ellos estén duplicando par-
tes que también hacen ofr otros instrumentos.

El segundo movimiento, «tranguilo, con sereno y profundo re-
cogimiento», se puede dividir en dos grandes secciones; la primera
de ellas llega hasta el compas cuarenta y dos y la segunda se inicia
con la entrada del piano en el compés cuarenta vy tres y llega hasta
el fin de esta parte. Todo el trozo estd escrito en octavos, general-
mente doce y el pulso ritmico con que se inicia es el que se mantiene
a lo largo de todo este segundo movimiento (tresillos lentos de cor-
cheas). El estilo corresponde al de polifonfa arménica v es curioso
hacer notar que durante los treinta y dos primeros compases, los
graves de la orquesta actfian como apoyos arménicos al movimien-
to contrapuntistico de las partes centrales y agudas, para en seguida
incorporarse en el punto culminante de esta seccién, a la marcha
polifénica general. Hasta ese momento el movimiento de los graves
se hace evidente por el pulso ritmico a que hicimos referencia ante-
riormente. El segundo movimiento lo inician las violas, cellos v con-
trabajos haciendo ofr un do sostenido a la doble octava; los violines
segundos hacen un re en el segundo compds, lo que es el punto de
partida del juego arménico. Violines primeros v oboes al unisono
y corno tercero a la octava inferior tocan un fa sostenido en los Gl-
timos tres tiempos del segundo compés, que es el punto de partida
de esta «melodia inagotables. (Ej. N.° 19).
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Este vehiculo melédico y el que hace oir el corno inglés en los
compases nueve y diez, son los que forman el primer periodo de esta
secci6n. El segundo se inicia en el compés diecisiete con un tema
expuesto por el oboe segundo, cuya segunda parte es la misma que
toca la flauta en los compases cinco, seis y siete, y la primera son
los dos sonidos iniciales del tema de la passacaglia. Esto es lo que se
ve a la simple vista o audici6n, pero la realidad es que este tema en-
cierra la totalidad del discurso anterior, como puede verse en el ejem-
plo siguiente. {Ej. N.° 20).

Ej- Nz o
Oboe

Los sonidos marcados son los que corresponden al tema del pri-
mer movimiento de la obra. (Comprobar con ejemplo N.° 16 de este
estudio). La primera seccién termina con un gran <tutti», tal vez
demasiado recargado de sonoridad, lo que hace perder la linea tan
hermosa y expresiva mantenida hasta este momento. Seguramente
se pudo haber obtenido el climax deseado sin haber recurrido a tan-
tas duplicaciones de las partes y tal vez menos uso de los bronces
en el tratamiento de ellas. Santa Cruz emplea las cuerdas en sordi-
na desde el comienzo hasta el compés veintinueve, lo que le da una
sonoridad muy fntima que hace resaltar atn més lo expresivo de
su rico contenido musical.

El piano se inicia con una larga frase de einco compases, en mo-
vimiento mé4s lento que la seccién previa, en la que estd latente el
tema anterior y por afiadidura el de la passacaglia.
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El inciso en semicorcheas desempefiarid el papel de un «<leit-
motiv?* no sélo en el instrumento solista, sino también en el desarro-
llo orquestal. Un motivo en fusas que aparece en el segundo compas
de esta seccion, en el piano tiene también una gran importancia en
1a elaboracién de esta segunda seccién. Tode lo expresivo de {a pri-
mera estd reforzado aqui por la accién del solista, el que estA muy
bien tratado dentro de todos sus recursos. En el compés cincuenta
y siete el piano presenta, en forma condensada, el tema, como lo
hizo ofr el oboe en el comp4s diecisiete.

X : \_%.I |
e

En esta seccién volvemos a encontrar puntos en los que se pier-
de la claridad de la intenci6én musical, en algunos casos debido al
recargo de orquestacién y en otros al excesivo nfimero de partes
reales. Es lo que a nuestro modo de ver sucede en los compases cin-
cuenta y nueve y sesenta, en que la orquestacién debié haber sido
més tenue o los vientos haber reforzado las cuerdas y no al piano.
Lo mismo sucede entre los compases setenta y dos y setenta y cin-
co, en que todo es muy denso y se siente confuso, por la abundancia
de partes reales donde se requerirfa de una mayor claridad, pues
nos encontramos casi al final de este movimiento, en el que el piano
en los Gltimos seis compases, casi solo, hace una hermosa figuracién,
dentro de una «sonoridad vaporosas, pero que resulta imprevista
después de lo anterior.

En el primer movimiento el piano desempeiia el papel de ins-
trumento concertante; en el segundo, tiene la responsabilidad de
toda la segunda seccién v en el tercero es un verdadero solista, muy
bien tratado dentro de los recursos de un buen juego pianistico. La
obra en general es dificil para el piano, y si a las dificultades agre-
gamos el que sea incomoda en muchas partes, especialmente en las
variaciones, tenemos que esta composicién, que es de lo mejor que

se ha escrito para piano y orquesta en nuestro pais, pese a sus defec-
8
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tos, seri siempre mirada con recelo por los pianistas. Dado el caréc-
ter del tercer movimiento por lo solistico de la escritura del piano
y por estar escrito en forma sonata, podria justificar el titulo de
«concierto>, que conforme se dijo antes, alguien sugiri6. Este mo-
vimiento se enlaza con el segundo, cuyo dltimo compés tiene la in-
dicacién de «alargando mucho», y el tercero ataca <«bastante movi-
do, con frescura y alegrin». La exposicién abarca desde el primero
hasta el compés ciento veintiuno; el desarrollo desde el comp4s cien-
to veintidés hasta el doscientos treinta; la reexposicion desde los
compases doscientos treinta y uno al doscientos ochenta v cuatro
inclusive y la coda que es un «fugatto» para orquesta y piano so-
bre el tema variado de la passacaglia, abarca desde el compéas dos-
cientos ochenta y cinco al trescientos noventa y tres, fin de la obra.
Aquf nos encontramos con una franca desproporcién entre la expo-
sicibn y la reexposicién; la primera de cientoveintiin compases v
la segunda de solamente cincuenta y cuatro. Claro estd que si a la:
reexposicién le agregamos los ciento nueve de la coda, la proporcién
entre las dos partes en referencia se equipara. Pero a nuestro modo
de ver el mal no esti ahi, sino en que en la exposicién, la primera
idea, o mas bien dicho, el primer complejo tematico, es de noventa
v seis compases contra veinticinco del segundo complejo temaético.
En la reexposicién esto es mis normal, ya que la primera idea tiene
veintidds compases y la segunda treinta y dos.

En Santa Cruz es corriente encontrar exposiciones muy amplias,
pues él no solamente expone el material temético y los puentes, sino
que hace verdaderos desarrollos de cada idea después de expuestas.
En la obra del presente comentario lo hace asf con el primer comple-
jo temético en la exposicién, pero no lo hace con el segundo tema,
ni tampoco en la reexposicién; de ahi que resulte la desproporcién
a que nos referimos anteriormente.

El tercer movimiento se inicia con el piano, que presenta el
motivo principal del primer complejo tematico, mientras la orques-
ta apoya en acordes muy cortos, no precisamente al solista sino al
sentido arménico inicial, que viene a ser un acorde de novena sobre
re menor, {Ei. N.® 22).
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Ej. N2 22

alaygando mucho .,

Serfa punto menos que imposible el seguir paso a paso la mar-
cha arménica, pues en Santa Cruz la armonfa est4 totalmente su-
peditada a sus necesidades de expresién musical y él no se amarra
a ella para seguir un plan determinado. Sin embargo, encontramos
en este movimiento, y en toda la obra en general, un predominio
del modo menor y toda ella est4 en la tonalidad de «la», con inflexio-
nes del modo mayor, como es la iniciacién del segundo movimiento
y final de la obra que est4 en <la mayor». El mismo acorde inicial
tiene la fuerza de <re menor», pero contiene en su totalidad el acor-
de de «<la menor».

La segunda idea est4 también expuesta y reexpuesta en la me-
nor y el «fugatto» comienza en mi menor, es decir la dominante en
merntor de <las.

Después del motivo inicial del piano, éste sigue haciendo di-
bujos basados en el inciso de cuatro semicorcheas que aparece en
el segundo compés. Este inciso que es una disminucién del anterior
en corcheas, tiene gran importancia en toda la exposicién y desarro-
llo; ademés, ritmicamente es igual al segundo inciso de la segunda
idea. En la exposicién se producen periodos de desarrollo Y puentes
bastante amplios, de ahf que ella sea tanto més extensa que la re-
exposicién. _

En el comp4s cuarenta, el piano presenta un nuevo elemento
en ritmo de semicorcheas, que no se reexpone. Hasta este momento
la orquesta ha apoyado el sentido arménico o ha hecho pequefios
contrapuntos con <pizzicatti» de las cuerdas y figuraciones muy su-
tiles de los instrumentos de viento. En el séptimo compés comienza
a tomar vuelo dialogando con el instrumento solista. Al alzar del
compés sesenta y cuatro presenta un tema que nos recuerda algu-
nos motivos rusos. (Ej. N.° 23). Es curioso que en Domingo Santa
Cruz podamos encontrar raices comunes con varios compositores
rusos, mis que con algunos de otras escuelas, especialmente la fran-
cesa, como sucede con la mayorfa de los compositores chilenos. Des-



116 BEVISTA MUSICAL
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de las pequefias obras para piano hasta las grandes obras formales
de este compositor, podemos distinguir algo de Rebikoff, Shosta-
kovich, Tchaikowsky, Prokoffief. En el caso presente bien podria
ser Rimsky-Korsakoff o Borodin,

£y Ne2
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Un altimo puente en sincopas prolongadas en el piano apoya-
das por las cuerdas, los clarinetes y fagotes en figuraciones de semi-
corcheas, nos lleva a la segunda idea que aparece en el piano en el
compés cien, precedida de cinco compases de un trino (mi-fa), en
semicorcheas v después en seisillos de semicorcheas, sobre un pedal
de «la menor».

En la segunda idea del tercer movimiento, volvemos a encon-
trar integro el tema de la passacaglia (Ej. N.° 24). Este motivo apa-
rece incompleto en la flauta primera en el comp4s ciento seis y tam-
bién incompleto en los violines primeros y segundos apoyados por
flautas y oboes en el compas ciento doce. A continuacién, hay seis
compases de una pequefia elaboracién de este tema y el desarrollo
se inicia en el compés ciento veintidés.
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La falta de mayor niimero de elementos en la vonstitucién de la
segunda idea, es la que produce desproporci6n entre el primer com-
plejo temético donde hay varios motivos con sus respectivos des-
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arrollos, como ya se hizo notar y la segunda idea, a la que no pode-
mos llamar segundo complejo temético, ya que tiene un solo ele-
mento de este tipo.

El desarrollo comienza con una frase en el piano con pequefios
apoyos de caracter ritmico en los bronces y maderas (Ej. N.° 25).

Ej. N¢2s.
Mqvido como antes
S====—2
F _-.5:: > -

Esta frase es un derivado ritmico del motivo inicial del tercer
movimiento v en lo melédico es una aumentacién del segundo in-
ciso (semicorcheas) de la segunda idea. Las cuerdas en «pizzicati»
y después las maderas hacen oir este motivo, el que en seguida se
presenta invertido en las cuerdas, ahora con arco y los instumentos
de maderas. En el compés ciento treinta y nueve el piano sigue des-
arrollando este motivo y poco a poco van entrando diferentes ins-
trumentos de la orquesta, hasta que en el compés ciento sesenta y
uno, un violin solo presenta el tema inicial. El instrumento solista
inicia luego una figuracién de dos tiempos de duracién, la que se
‘repite nueve veces consecutivas y sirve de fondo a lo que hace et
violin en el compés ciento sesenta y uno. La figuracién del piano se
repite cuatro veces mé4s, pero esta vez modulada al grado superidr
y con inflexiones en el modo menor. En el compés ciento sesenta y
seis, el piano presenta una inversién del motivo inicial del desarro-
Hlo, mientras las cuerdas lo presentan en su forma original; made-
ras y bronces apoyan algunos al solista y otros a las cuerdas. El pia-
no presenta una sola vez el tema principal del movimiento (compés
ciento setenta y tres), v después continfia con un nuevo elemento .
de desarrollo, que mis bien es un pequefio puente que lo lleva a otra
figuraci6n pianistica, ritmicamente igual a la aparecida en el com-
pas ciento cincuenta y nueve; esta nueva figuracién en este caso,
sirve de fondo sonoro a la elaboracién que hacen del tema principal
el flautin vy el clarinete. A continuacién, varios instrumentos van
presentando un elemento melédico que viene siendo casi el mismo
que consideramos como un pequefio puente en el piano, elemento
que aparece en el compés ciento setenta y cinco. Con la elaboracién



i18 REVISTA MUSICAL

de este motivo se llega a un gran ctutti» de cuatro compases; des-
pués de un compés en el que piano y cuerdas, en matiz piano stbito,
presentan el tema primero variado, las cuerdas tocan el motivo obs-
tinado que present6 el piano en el comp4s ciento cincuenta y nueve.
Este elemento, elaborado, sirve de contrapunto al tema de la «pas-
sacaglia» que ahora se presenta en una nueva variacién ritmica
repetida varias veces, que nos conduce a la reexposicién, después
de haber pasado por un «tutti> de quince compases. En todo este
periodo las figuraciones en semicorcheas y en pasajes de dificil eje-
cucion, hacen que se pierda nuevamente la claridad de la intenci6n
musical, a no ser que ella justamente haya sido la de dar la impre-
sién de un caos sonoro.

Como lo dijimos antes, la reexposicién tiene la mitad de dura-
cién de la exposicién; comienza en el compés doscientos treinta y
uno y se reexponen casi textualmente los primeros catorce compa-
ses de la exposicién; los ocho compases siguientes son un puente en
mi menor que nos conduce a Ja segunda idea que esti reexpuesta
en terceras en las flautas, mientras el piano hace un trine en mi me-
nor; la segunda idea se presenta en la menor, lo mismo que en la
exposicién. Poco a poco el piano se va saliendo del trino, mientras
la orquesta desarrolla la segunda idea y la obra llega a un penftltimo
«tutti» que termina con un acorde de séptima de re mayor con la
cuarta aumentada agregada.

Con el compés doscientos ochenta y cinco se inicia la gran coda
final, la que se podria subdividir en dos secciones: la primera, un
<«fugatto» sobre el tema de la passacaglia en una nueva variacién;
y la segunda parte que se inicia en el compas trescientos cuarenta
v uno, donde se presenta el tema original de la passacaglia, ahora
en el piano y en casi todos los instrumentos de madera, mientras
los bronces y cuerdas hacen diferentes contrapuntos. Hay que ha-
cer notar que el instrumento solista presenta el tema de la passaca-
glia en Iz mano derecha, mientras la izquierda y también la derecha
hacen contrapuntos «ocasionalmente» los mismos que hace la or-
questa o diferentes.

Este final de la obra se resiente también en su claridad; se ve
que el autor quiso hacer un final grandilocuente, brillante, una ter-
minacién muy propia de una obra solistica, pero el resultado no es
del todo satisfactorio. En casi todas sus grandes obras formales, o
sinfénico-corales, Domingo Santa Cruz recurre a este tipo de con-
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clusién, lo que a nuestro modo de ver no esta de acuerdo con la po-
sicibn estética de este autor.

N. per E.—Ei compositor ha analizado el primer movimiento de sus Varia-
ciones para pianc y orquesta en la siguiente forma:

«Consta éste de treinta variaciones agrupadas en diferentes bloques. Se ini-
cia con la exposicién del tema al unfsono o duplicado en octavas. Luego se pre-
senta el primer grupo, desde la primera a la séptima variacién, con el tema en el
bajo. Desde la octava a la décimosexta variacién comprende el segundo grupo.
Aqui el tema es tomado en su integridad por diferentes instrumentos, sometién-
dosele a modificaciones de caricter contrapuntistico. El grupe siguiente abarca
desde la variacién décimoséptima a la vigésimoquinta, donde el tema aparece
repartido en la masa orquestal y variado arménicamente. Las dos variaciones
siguientes sirven de paso a la coda y restablecen el caricter contrapuntistico del
comienzo. Desde la vigésimooctava a [a trigésima variacién se producen toda
suerte de imitaciones teméticas en cinones estrechos. El movimiento termina
presentando el tema en forma de un coral muy ornamentado».



LOS “LIEDER” DE SANTA CRUZ

Gustavo Becerra

DENTRO de su ya voluminosa produccion, Domingo Santa Cruz

revela una marcada tendencia hacia la mdsica dramética. Su bien
cimentada cultura humanistica parece haberlo llevado en la mayo-
ria de los casos a tomar su inspiracién de asuntos literarios. Estos
asuntos proceden de tres fuentes de la literatura poética francesa,
como en el caso de sus primeros <lieder» inéditos, de la literatura
hispanoamericana y especialmente de su propia pluma.

De la personalidad de Santa Cruz cabe destacar su predilec-
ci6on por las estructuras monumentales, que resultan en su mayoria,
a través de las producciones de este autor, obras de tesis con exigen-
cias técnicas exhaustivas. Por esta razdn, no es raro notar la propor-
cionalmente escasa produccién que ofrece del género <lied», ya que
la mayor parte de su actividad creadora se ha concentrado en la so-
lucién de problemas de mayores proporciones.

Es importante destacar el profundo conocimiento del idioma
que revelan las obras dramdticas de este autor, tanto en el aspecto
sonoro, en el cual logran un tratamiento fluido y natural de la pro-
sodia, como los aspectos légicos y emotivos, en los que su agudeza
analitica le permite establecer con precisién la trayectoria emocio-
nal que entrafia el texto, curva que sabe destacar con gran variedad
de matices.

La calidad de hombre de estudio que caracteriza al autor que
me ocupa, tiene un puesto importante en la determinacién del tipo
que va ofreciendo su mfsica a lo largo de su produccién. Influfdo
de toda nueva tendencia o teoria, su creacién toma en su trayecto-
ria, el aspecto de un cauce que sirve a dos fines: la expresién de sus
emociones y la conquista de nuevos horizontes. Es muy dificil si no
imposible, precisar cuil de estos dos factores es el que determina
en un momento dado aquellos pensamientos musicales que una vez
vertidos en el pentagrama, pueden ser sometidos a nuestro examen.

La produccién vocal de Domingo Santa Cruz tiene la impor-
tancia de haber sido el campo de sus primeras creaciones. En torno
del afio 1925, en que la intelectualidad chilena se nutrfa de fuentes
europeas no hispanicas, no es raro encontrarse con que la creacién
para canto apareciera en forma inevitable en francés, alemén e ita-
liano. Parece ser que la nostalgia del viejo continente, especialmen-
te de Francia, punto casi obligado de viaje de nuestros intelectua-

les, hiciera pensar con cierta retiscencia a los compositores chilenos,
(120)
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en escribir obras que no mostraran en forma evidente su raigambre
europea, que seglin las predilecciones ambientales era signo de dis-
tincién y prestancia. De esto se desprende que los primeros «lieder»
de Domingo Santa Cruz fueran escritos sobre poesias francesas, si-
guiendo el ejemplo de Alfonso Leng que escribia en alemén y Enri-
que Soro que escribfa en italiano.

El presente estudio est4 dedicado s6lo a su produccién de can-
to y piano que ha visto la luz pdblica y que esta contenida en su ma-
yor y mds importante parte en dos series; «Cuatro Poemas»> para
canto y piano (1927), con texto de Gabriela Mistral, v «Cantos de
Soledad> (1936), sobre textos del autor.

Los Cuairo Poemas sobre textos de Gabriela Mistral revelan
el estado de avidez técnica y efervecencia intelectual que parecen
haber dominado al autor durante la época en que los escribi. Pue-
den agruparse en dos secciones que representan tendencias opues-
tas: «Arbol Muerto> y «Tres Arboles> que podian ser clasificados en
una tendencia atonalista y «Piececitos» y «La Lluvia Lenta» que
responden en un sentido general a una tendencia m4s bien impresio-
nista. Esta es notoria en las tltimas obras ya citadas de este autor,
que, aunque muchas veces reprimida, toma por momentos el pri-
mer plano en el campo general de sus obras como ocurre en su Pri-
mer Cuarteto y especialmente sus Preludios Dramdticos para orgquesta.

Examinaré en primer término el grupo compuesto por «Arbol
Muerto> y «Tres Arboles». Estas obras, por su cromatismo, estruc-
tura melédica y planteamiento arménico, responden a una tenden-
cia alemana post-wagneriana, cuya modulacién constante y de cre-
ciente frecuencia, permiten clasificarlas en la corriente estética que
culminara con la dodecafonia. '

<Arbol Muerto» presenta, a pesar de su evidente estructura de
cohesién motivica, un vago aspecto que permitirfa clasificarla como
composicién discursiva (no estréfica) de organizacién ternaria, de-
bido a que al aproximarse a su término, parafrasea en una forma
més o menos evidente el primer pérrafo de este trozo.

Del anélisis aplicado por separado a la lfnea cantante v al acom-
pafiamiento se desprende que el autor ha pretendido entregar la
responsabilidad estructural de la obra al piano, pues si bien la voz
podria sostenerse sin el comentario instrumental, es evidente que
responde a un tratamiento de recitado arioso, en donde el predomi-
nio del texto hace reposar en este tltimo su sentido, atenuando los
compromisos de l6gica lineal pura.

En los dos primeros compases de esta obra (N.° 1) se exponen
la totalidad de los motivos que, en todas sus formas de presentacién
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Ej. 1.

Bastaate. {euto.teen re sentimsento tragico)i:se

(directa, inversa, retr6grada, aumentada y variada), constituirdn
la base de la estructura melédica y muchas veces también la armo6-
nica de este lied de tendencia atonal (N.° 2). Estos motivos son de
fuerte raigambre wagneriana, la cual se acentia por momentos por
obra de la trama cromdtica.

Sep . Liewm - lwve__u -

El acompafiamiento presenta dos formas diferentes; una de
tendencia polifénica y otra de tendencia arménica, figurativa, en el
siguiente orden: A (polifénica), B (figurativa), C (polifénica), D
(figurativa) v E (polifénica).

Sin embargo, en todos los pasajes predomina un sentido mas
bien armoénico.

«Tres Arboles» presenta un curioso caso de comunidad de giros
con la obra arriba considerada, pues en sus tres primeros compases
muestra al igual que «Arbol Muerto> todo su material motivico, el
que por rara coincidencia es e} mismo, aunque el aspecto que pre-
senta a primera vista parece no evidenciarlo.
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En lo que respecta al tratamiento de la voz, presenta las mismas
caracteristicas que la obra anterior, por lo que también constituye
un arioso en la parte vocal, con un denso acompafiamiento pianis-
tico.

La escritura de ambas partes, lo mismo que en la obra anterior,
tiende al dodecafonismo, y aparecen por momentos, series casi cormn-
pletas (N.° 3), que muestran con frecuencia evidente, la totalidad

de los grados de la escala cromatica. S6lo un pasaje es ajeno a esta
descripcién (muy inquieto, mas movido), el que también se aleja
de los motivos iniciales.

A diferencia del poema anterior, no presenta una organizaci6én
ternaria y es igualmente discursivo.

Este trozo puede dividirse en cuatro secciones, en las cuales
se nota un decreciente tratamiento de la polifonia. La tercera de
estas secciones presenta un aspecto figurativo. Por estas razones,
hacia el final, este trozo se acerca més al recitado que al arioso.

El segundo grupo en que he dividido estos «Lieders sobre tex-
tos de Gabriela Mistral, presenta una fisonomia bastante diferente
del anterior. El tratamiento arménico es de tipo coloristico, dentro
del cual no hay una densidad tan marcada como en el grupo ante-
rior, sobre todo en lo que se refiere al ntimero de sonidos distintos
que integran los acordes. La curva melédica est4 en estos Gltimos,
mas cerca del Aria que en los anteriores, pero jamés alcanza la cua-
dratura de ésta.

La intensidad del factor impresionista predominante de este
grupo varfa de «Piececitos> a «La Lluvia Lenta», para lograr una
forma clara y continua en este tltimo. El acompafiamiento tiene
en estas obras un sabor m4s tradicional que en las primeras, porque
se mueve en ese constante insistir en pequefios motivos que dan a
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la parte instrumental, un ambiente de <«Preludio», al que nuestro
oido clasico-roméntico estd habituado. Este hecho se acentda espe-
cialmente en «La Lluvia Lenta», que es un ejemplo de misica uni-
taria (durchkomponierte Musik). Esto ocurre también a «Piececi-
tos» pero en menor grado, debido a la organizacién A, B, C, A’, D,
A”,—que le da una estructura que aunque no resulta periédica,
tiende a ser de tipo cerrado.

Todo el material de «Piececitos», consta de dos motivos que
son confiados en su parte mas importante al piano, mientras la voz
ha sido tratada, como superacién de las limitaciones del recitado
estricto que implica en este caso, por razones de prosodia y rima,
motivos que estin presentes a lo largo de todo el trozo.

Hay en <Piececitos» un perpetuo y suave roce entre el sentido
binario del piano y el ternario, tan frecuente en el canto.

El Lied <La Liuvia Lenta» con que finaliza este breve estudio
de la serie Cuatro Poemas con textos de Gabriela Mistral, es el que
presenta la fisonomia m4s clara de toda esta coleccién. Es éste un
trozo en que €l discurso musical nunca se interrumpe para dirigirse
en un constante fluir a través de imperceptibles fluctuaciones agé-
gicas hasta el final, en donde parece extinguirse como resultado de
una supresidn gradual de recursos.

Aparte del material motivico de la linea cantante, que es muy
sencillo, flufdo y ajustado a la prosodia, el acompafiamiento presen-
ta una escritura figurativa que preludia a lo largo de esta obra que
construye sus motivos a base de arpegios que el autor sabe apartar
de lo convencional. Si se agrupara este trozo en partes, éstas ten-
drfan que subordinarse a sus cinco tipos predominantes de figura-
cién, que en su alternacién dan una estructura a la obra.

Al fin del estudio de esta importante serie que constituye Cua-
tro Poemas sobre textos de Gabriela Mistral, de Domingo Santa
Cruz, se puede decir que son un buen ejemplo que nos ha legado de
su elocuente inventiva y espiritu de avanzada.

La segunda serie de Lieder de Domingo Santa Cruz titulada
Cantos de Soledad, presenta una fisonomia mucho més uniforme que
la anterior colecciébn ya examinada. Sélo el primer canto «Dolor»,
muestra cierta tendencia hacia la fragmentacién motivica consta-
tada en «Arbol Muerto> y «Tres Arboles> examinados anteriormente.

Los otros dos cantos presentan un definido aspecto de «Lied»
tradicional, con una fuerte tendencia al acompafiamiento a base de
«obstinados> y una melédica més cercana al tipo de Aria, especial-
mente la Cancidn de Cuna, que si no es un Aria Da Capo, por lo me-
nos envuelve una estructura de aspecto ternario. En general, «Can-
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cidn de Cuna> es un preludio con una linea melédica superpuesta.

Dolor en su estructura ambientada en forma libre con un sen-
tido A, B, A’, presenta un caricter de Arioso tragico de gran econo-
mfa de motivos. La primera parte A (N.° 4) tiene por caracteristica
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el enlace de acordes por movimientos contrario y la segunda parte
B (N.° 5) por las sincopas y en menor grado por la figuracién ar-

moénica. La tercera parte A’ tiene la misma fisonomia que la prime-
ra parte. Es una de las obras que mejor responden al sentimiento
denso y profundo que caracteriza en general a la obra del autor.
El segundo de los Cantos de Soledad, « Madre Mia» es, en casi
toda su extensién, un obstinate (N.° 6), con leves fluctuaciones v
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una transformacién y variacién en el momento del climax (enjuga-
ba tiernamente mis ldgrimas), para retornar luego al obstinato que
por alternar con la variacién, da al troze cierto aspecto de cancién
ternaria,
Esta obra que prepara un climax por insistencia y lo obtiene
por variacién, tiene un sentido obsesionante plenamente logrado a
pesar de sus exiguas proporciones,
La Cancién de Cuna, como ya se ha sugerido, tiene aspecto de
un preludio con una linea mel6dica superpuesta (N.° 7) v conside-
Ej.7.
en ritme
(rmwy ticrme y sencills) —-— e —

rado en general, es un Lied tipico. Es de las creaciones mas tonales
de Domingo Santa Cruz y casi aparece como una concesién dentro
de sus principios y predilecciones. La estructura ternaria que se de-
riva de la linea melédica, aunque sélo insinuada, es efectiva y da al
trozo un aspecto tradicional, en un ambiente de ligeraza que pro-
duce una unidad estrecha entre el texto y la misica.

A través del estudio de estas obras tempranas del ingenio de
Domingo Santa Cruz, se desprende que son al mismo tiempo obras
altamente reveladoras de su fuerte sentido de avanzada de sus ex-
traordinarias dotes de musicélogo. Hay ausencia absoluta de mule-
tillas y cada una de ellas representa un aporte muy distintivo en la
trayectoria creativa de este excelente compositor chileno. El pre-
sente estudio, aunque no exhaustivo, contiene las facetas principa-
les que a mi juicio caracterizan el sentido general de la obra de Do-
mingo Santa Cruz y en especial el de su obra dramética.

En la actualidad, Domingo Santa Cruz est4 dedicado a la com-
posicién de una serie de <lieder>, cuyos textos, escritos por él, se
inspiran en diferentes ideas sugeridas por el mar. El hecho de que
en la mencionada obra participa en su doble capacidad de poeta y
misico, reafirma los conceptos emitidos anteriormente acerca de
su personalidad y en especial en relacién con sus Cantos de Soledad,
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que prueban igual que éstos, el sentido unitario de su creacién dra-
maética y el temperamento esencialmente humanista de que es po-
seedor. En esta tltima creacién vuelve sus ojos hacia la naturaleza,
una de sus fuentes predilectas de inspiracién. Frente a ella se aparta
de adoptar una actitud puramente contemplativa, v orienta sus
ideas conforme a lo que harfa un dramaturgo con los caracteres de
su obra. Ello me mueve a afirmar, tal vez aventurando una profe-
cfa, de que la cumbre de la creacién dramaética de Santa Cruz, atn
no ha sido alcanzada. Quizas si ésta cristalizara en el futuro, en
alguna creacién escénica, género atn no abordado por el autor y
que creemos, puede ofrecerle las m4s amplias posibilidades para
exteriorizar su rico acerbo poético-musical.
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DATOS BIOGRAFICOS

Naci6 el 5 de Julio de 1899, en el fundo Pocochay, en La Crugz,
provincia de Valparaiso. Séptimo hijo de D. Vicente Santa Cruz
Vargas (1850-1910), abogado, diplomatico y politico y de Da. Laura
Wilson Navarrete (1856-1943).

Hizo sus primeros estudios en un Kindergarten inglés (1906)
y luego en el Instituto de Humanidades de la Univ. Catoélica (1907-
1908) v curs6 Humanidades en el Colegio de los Sagrados Corazo-
nes, (Padres Franceses), 1909-1915. En este colegio agrega a sus
estudios corrientes los de msica como alumno de violin de D. Eu-
logio Flores. En 1914 funda en el mismo colegio un conjunto orques-
tal, que dirige, formado por los alumnos de cuerdas.

Obtuvo el grado de Bachiller en Humanidades el 6 de Enero
de 1916 e ingresé a la Universidad de Chile a la Escuela de Medici-
na, que muy pronto abandoné para incorporarse a la de Derecho de
la misma Universidad. Sigue todo el curso de Derecho v obtiene
en 1919 (7 de Julio), el Bachillerato en Leyes y Ciencias Politicas
y la Licenciatura en 1921 (2 de Septiembre) y rinde el examen de
Abogado ante la Corte Suprema el 10 de Septiembre de 1921. La
tesis de Licenciatura vers6 sobre «El derecho de Patronato de la
Republica de Chile ante el criterio moderno» (136 p. Imp. Cer-
vantes).

Durante los estudios de Derecho continué con los de misica:
violin (1916-1917), Composicién, como alumno privado del Direc-
tor del Conservatorio Nacional, D. Enrique Soro (armonia y con-
trapunto), desde 1917 hasta 1920. Tuvo clases de piano con D. Al-
berto Garcia Guerrero (1918-19) y siguié el Curso de Latin con D.
Emilio Vaise (Omer Emeth) desde 1918. Hizo el servicio militar en
la artilleria (Grupo General Escala), como oficial de reserva (1920).

Al salir de las Humanidades fund6 en su casa un «Centro Mu-
sical», pequeiio conjunto orquestal que se reunia a leer musica de
camara (1916). En 1917, fund6 en su casa, calle San Antonio 530,
un conjunto coral a cappella, de voces de hombre, que se denomind
«Sociedad Bach». El 2 de Agosto de 1919 present6 su primera obra
en plblico, un «Te Deum> (posteriormente destruido), para coro
mixto, con nifios, tenor y bajo solistas, cuerdas y 6rgano.

Doce dias después de recibir su titulo de abogado, fué nombra-
do Segundo Secretario de la Legacién de Chile en Espafia (21-
Sept.-1921) y parte a Europa en Diciembre.

Reside en Madrid durante los afios 1922 ¥ 1923. Durante estos

afios prosigue sus estudios de Composicién con el Prof. y composi-
(128)
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tor don Conrado del Campo (fuga, formas y orquestacién). Rea-
liza varios viajes, no s6lo a Paris, 2 donde va muchas veces, sino
que también a Holanda, Bélgica, Alemania vy Austria. Recorre las
ciudades en donde vivi6 J. Seb. Bach (Eisenach, Céthen, Arnstadt,
Weimar, Leipzig, Dresden), visita bibliotecas y asiste a festivales.
Concurre a los Festivales Wagnerianos de 1922 en Miinchen v vi-
sita Bayreuth, Bamberg, Niirenberg, Berlin, etc. Recorre gran parte
de Francia y de Espafia. Contrae matrimonio en Paris con Wanda
Morla Lynch (hija del diplomAtico chileno D. Carlos Morla Vicuiia
y de Da. Luisa Lynch Solar). Regresa a Chile en Diciembre de 1923,
al Ministerio de Relaciones Exteriores v es destinado a la Seccién
Confidencial (Clave).

El 25 de Diciembre de 1923, al reorganizarse la Sociedad Bach,
que habfa continuado existiendo desde 1917, es elegido nuevamente
Director de ella y le cupo desde ese momento, por diez afios conse-
cutivos, llevar la presidencia y la direccién artistica de esta Socie-
dad y por consiguiente intervenir personalmente en todas las ges-
tiones y campafias que ella desarroll6. En la Sociedad Bach ejercibé
el cargo de Director del Coro Mixto. A partir de 1924, D. S. C. ha
tenido las siguientes actuaciones Yy cargos:

1924,

Preside la Asamblea Inaugural de la Sociedad Bach como en-
tidad ptiblica (1.° de Abril), en la Biblioteca Nacional antigua y re-
dacta el discurso programa de su futura accién.

Dirige el primer concierto que ella da (11 de Julio), dedicado
a obras de Bach. (Estreno en Chile de un Concierto Brandenbur-
gués, el N.° 3, v del Concierto para dos pianos y cuerdas en do me-
nor. Solistas: Claudio Arrau y Armando Palacios).

Dirige la primera presentacién coral piliblica de la Sociedad
(12 de Noviembre), seguramente la primera vez que en Chile un
coro mixto cant6 en piblico obras polifénicas del Renacimiento,
(Roselli, Palestrina, Gabrieli, Lassus, Victoria, Costeley).

Desde el 1.° de Julio queda a firme en el Ministerio de Relacio-
nes Exteriores en la Seccién Clave.

1925.
1.° de Enero.—Dirige un «Concierto Espirituals, obras de ér-
gano y misica polifénica renacentista en la Basflica de Ia Merced,
- Traduce y prepara el Oratorio de Navidad de Bach y ejecuta

en él.el bajo continuo en brgano.
9
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Redacta ¢l Decreto-Ley 701, creando los pensionados musica-
les a Europa.

Miembro de la Comisi6én de Reforma del Conservatorio Nacio-
nal de Musica (Noviembre), y redactor del proyecto del Decreto-
Ley 801, que creb el Consejo de Ensefianza_Musical.

1926.

Pasa a las oficinas de la Subsecretaria de Relaciones (1.° de
Enero).

Dirige el estreno de la Misa «Quarti Toni> de Victoria y otra
serie de obras polifénicas, entre las cuales las primeras ejecuciones
de las canciones corales de Debussy y Ravel. Dirige (25 de No-
viembre), el primer concierto polifénico completo de la Sociedad
Bach en el Teatro Municipal, con un programa integro a cappella.

1927,

Como consecuencia de la muerte de su esposa (14 de Abril de
1926), resuelve cambiar sus trabajos y dejar el Ministerio de Rela-
ciones Exteriores para dedicarse por entero a la musica.

Preside la Conmemoracién Oficial del Centenario de la muerte

de Beethoven (27 de Marzo) y pronuncia el discurso en nombre de
la Sociedad Bach, (Salén de Henor de la Universidad de Chile).

Funda y organiza’el{Conservatorio Bach y forma parte de la
Comisién que elabora su plan de estudios (mas tarde adoptado por

el Conservatorio Nacional). Coopera en Ia fundacién de la Revista
Musical «Marsyas» y escribe en ella. Dicta conferencias sobre Clau-

de Debussy y toma a su cargo la citedra de Historia de la Msica
en el Conservatorio Bach.

En el mes de Mayo es nombrado miembro del Consejo de la

Direccién General de Ensefianza Artistica (Seccién Musica). En

el establecimiento de esta Direccién le cupo una activa participa-
cién.

1928.

Miembro de la Comisién que estudié la reorganizacién del Con-
servatorio Nacional de Misica (Enero-Febrero).

Nombrado Profesor de Historia de la Mtsica y de Analisis de
la Composicién (Composicién Analitica), €l 1.° de Marzo.

Prepara las primeras cantatas de Bach ejecutadas en el pafs,

las N.°® 105 y 106 (ActusjTragicus). Hace las traducciones de
ambas.
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Dicta conferencias sobre Schubert, con ocasién del Centenario
de su muerte, :

Redacta el Reglamento de Pensionados a Europa, que es de-
cretado por el Gobierno y cumplido por primera y Gnica vez.

Estrena sus <Vifietas» para piano en el Salén Oficial de Artes
Plésticas (Partenon de la Quinta Normal de Agricultura).

1929,

Dicta conferencias sobre Monteverdi en la Sociedad Bach, ilus-
tradas con partes de sus bperas y con madrigales, obras, todas ellas,
no ofdas atn en Chile.

Dicta conferencias sobre <La polifonfa profana en el Renaci-
miento», en la Sala de Conciertos del Conservatorio. Primeras eje-
cuciones, en estas conferencias, de madrigales de Palestrina, Ma-
renzio, Monteverdi y del Principe de Venosa. Obras que él preparé
y dirigié.

Toma parte en las reuniones a que el Ministro de Educacién
convocd para estudiar la creacién de la Facultad de Bellas Artes.

1930,

En conformidad al D. F. L, N.o 6.348, de 31 de Diciembre de
1929, que estructuré la Facultad de Bellas Artes de Ia Universidad
de Chile, pas6 a formar parte de ella con las caledras de Historia de
la Misica y AnAlisis de la Composicién.

Dirige conciertos corales de Ia Sociedad Bach y en el Conser-
vatorio dicta conferencias acerca del «Madrigal italiano»: en una
de ellas presenta nuevas obras de Arcadelt, Gero, Palestrina, Ma-
renzio, Venosa y Monteverdi.

Compone su Cuarteto de Cuerdas N.° 1,

1931.

Da una conferencia en el Salén de Honor de Ia Universidad de
Chile, en que presenta las primeras ejecuciones en Chile de obras de
la Edad Media, entre ellas, partes de la <Misa de la Coronacién»
de Guillaume de Machault,

Participa como miembro fundador de 1a «Asociacién Nacionat
de Conciertos Sinfénicoss.,

Es elegido por la Facultad de Bellas Artes como delegado a la
Comisién de Reforma Universitaria.

1932,
Al reunirse la Comisién de Reforma Universitaria, integrada
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por todas las Facultades, los alumnos ¥ cgresados, es nombradoe

Vice-Presidente de ella.
Como Vice-Presidente de la mencionada Comision, al renun-

ciar el Consejo Universitario le cupo redactar el Decreto Ley que
cred el Consejo Ejecutivo de la Universidad y en conformidad a él,
la Universidad se rigié hasta Septiembre de 1933.

El personal docente completo que dependia de la Facultad de
Bellas Artes lo elige representante en el Consejo Ejecutivo y en ese
carActer Decano interino de la Facultad. (2 de Agosto).

Obtiene la reorganizacién de la Facultad de Bellas Artes y re-
dacta el Decreto que le da, por fin, una fisonomia idéntica a las de-
mas que integran la Universidad (26 de Septiembre).

Interviene en la redaccién y obtiene el despacho de los decretos
que reforman: el Salén Oficial de Artes Plasticas (5 de Nov.) v el
paso a la Universidad de todos los Certamenes anexos a los Salo-
nes. Redacta las bases del Certamen van Buren con los albaceas del
fundador.

Forma parte del Consejo del Museo de Bellas Artes.

Redacta los Estatutos y obtiene 1a aprobacién universitaria
de 1a Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos (28 de Nov.);
en ella pasa a representar a la Universidad en el Consejo Directivo.

Desde el mes de Octubre edita la revista musical «Aulos> por
su cuenta. (Aparecieron 12 nGmeros).

1933. ’

Obtiene que la Universidad de Chile dote a la Facultad de Be-
llas Artes de una sede independiente que se instala en la calle Huér-
fanos 1373.

Miembro de la Comisién que estudi6 la correlacién de los estu-
dios artisticos con los grados universitarios (con los educadores D.
Luis Galdames y D. Darfo Salas), (25 de Enero).

Promueve la creacién del Instituto Secundario de la Facultad
de Bellas Artes (26 de Junio).

Decano en propiedad de la Facultad de Bellas Artes (29 Sep-
tiembre).

1934,
Funda y dirige la «Revista de Arte» de la Facultad de Bellas

Artes (Junio).
Promueve el establecimiento de las transmisiones radiales de
1a Facultad, que se encarga personalmente de llevar adelante.
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1935.
Miembro fundador de la Asociacién Nacional de Composito-
res y elegido Secretario de ella. ‘

1936.

Profesor de la II Escuela de Verano (Apreciacién Musical).

Miembro de la Comisién que estudié la racionalizacién del ma-
nejo econémico de la Universidad. (Con la Sra. Amanda Labarca
y D. Gustavo Lira).

Es reelegido por segunda vez, Decano de Bellas Artes (14 de
Octubre).

1937.

Profesor de la 111 Escuela de Verano (Apreciacién Musical y
Repertorio e interpretacién coral).

Toma parte en las iniciativas del Proyecto de Ley que estable-
cfa la Orquesta Sinfénica Nacional. Redacta los considerandos y el
ante-proyecto mismo.

1938.
Dicta un curso piblico de an4lisis del «Clavecin bien tempera-
do» de Bach, que dura seis meses.

1939,
Es nombrado Jefe de Extensién Artistica de la Universidad, al
crearse el Departamento correspondiente (1.° de Enero),
Miembro de la Comisién que estudi6 las iniciativas del Presi-
dente Aguirre Cerda sobre fomento de las actividades culturales.
Participa en la redaccién del Proyecto de Ley que el senador
don Maximiano ErrAzuriz present6 y que es el texto de la Ley
6.696, que cre6 el Instituto de Extensién Musical. En las discusiones
de este proyecto represent6 a la Universidad ante el Senado, parti-
cipando varias veces en los debates de la Comisién de Educacién.
~ Es elegido Decano de la Facultad de Bellas Artes para un nue-
vo perfodo (10 de Octubre), (3ra. eleccién en propiedad).

1940,

Asume la direccién del Instituto de Extensién Musical en su
calidad de Decano de la Facultad de Bellas Artes, al dictarse la ley
de 2 de Octubre. Le corresponde, en consecuencia, presidir la orga-
nizacién de la Orquesta Sinfénica de Chile, del Ballet y de los orga-
nismos de cAmara.
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1941,

Inaugura el 7 de Enero las actividades del Instituto de Exten-
si6bn Musical, con un discurso oficial en nombre de la Junta Direc-
tiva.

Es invitado a los Estados Unidos de N. A. por el Departamen-
to de Estado y permanece alli durante tres meses, visitando univer-
sidades, museos, escuelas artisticas y echando las bhases del futuro
intercambio cultural en el terreno de las artes plasticas y de la m-
sica. Dicta conferencias en Filadelfia, Chicago, Universidad de Mi-
chigan (Ann Arbor), Rochester (N. Y.), Boston y New Haven. Da
a conocer obras de los compositores chilenos.

Obtiene el Premio de Honor en el Concurso de Composicién
del IV Centenario de Santiago (Jurados: Aarén Copland, O. Loren-
z0 Fernindez v Honorio Siccardi) con su «Cantata de los Rios de
Chile» v dos colecciones de coros a cappella.

1942,

Promueve la reforma de la Facultad de Bellas Artes que es apro-
bada por el Gobierno.

Es nombrado Profesor de Composicién en la vacante dejada
por don Humberto Allende, que jubila (1.° de Abril).

Es invitado por la Unién Panamericana y por la Music Edu-
cators National Conference a los EE. UU. Concurre a la inaugura-
cién de la Exposici6n chilena destinada a circular en ese pafs, en la
ciudad de Toledo, Ohio y concurre al Congrese Bienal de Educacién
Musical de Milwaukee. Permanece algunos meses en Estados Uni-
dos y obtiene sustanciales ayudas de parte de Mr. Nelson Rocke-
feller para la vida musical chilena: equipos de grabaciones, micro-
film, blueprint, etc. que se destinan al Conservatorio. Regresa vi-
sitando Méjico, Panam4, Venezuela, Brasil y Argentina.

Le corresponde llevar adelante las gestiones para incorporar
el Instituto de Extensién Musical a la Universidad de Chile, lo que
se consigue mediante la férmula que propone.

Es reelegido por cuarta vez, Decano de la Facultad de Bellas
Artes (Octubre).

1944,

Como Decano més antiguo, le corresponde en adelante, ser Vice-
Rector de la Universidad.

Promueve la fundacién del Instituto de Investigaciones Folk-
l6ricas (26 de Abril). ‘

Redacta una nueva constitucién de las citedras del Conserva-
torio, que es aprobada.
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1945,

Es nombrado miembro de Ia Comisién de Reforma Universi-
taria por el Consejo Universitario.

Propone la creacién de la Revista Musjcal Chilena, que se fun-
da en Mayo.

Propone la fundacién del Instituto de Extensi6én de las Artes
Plésticas, que se aprueba (18 de Mayo).

Se incorpora a la Junta Superior de Extensién Universitaria
creada a peticién suya (4 de Julio).

Participa en la Comisién Reorganizadora de la Facultad de
Arquitectura.

Es elegido nuevamente por quinta vez Decano de la Facultad
de Bellas Artes en Septiembre.

Colabora en la fundacién del Coro Universitario.

1946,

Es nombrado Jefe de Extensién Musical Vv en ese caricter si-
zue como Director del Instituto.

Forma parte de una nueva Comisién de Reforma Universita-
ria, presidida por la Sra. Amanda Labarca.

Propone la creaci6n del Instituto de Investigaciones Musica-
les que, en forma mAs amplia, realizaria las investigaciones folkls-
ricas, pedagégicas, histéricas, etc.

1947,

Obtiene una Mencién Honrosa con su Sinfonfa N.° 1 en el Con-
curso Interamericano de Composicién, organizado por Mr. Henry
H. Reichhold.

Propone el proyecto de creacién de los estimulos a la composi-
cién musical, consistentes en los Premios por Obras y en los Festiva-
les de Musica Chilena (13 de Agosto), proyectos que son aprobados.

1948,

Toma Ia iniciativa de pedir al Consejo Universitario la divi-
sibn de la Facultad de Bellas Artes, en virtud de su crecimiento. Es-
ta divisién es acordada y ratificada posteriormente por Decreto del
Gobierno (14 de Junio).

Es nombrado Director del Instituto de Extensi6én Musical, en
propiedad, cargo que se crea suprimiendo el Departamento univer-
sitario que lo regfa e incorporando el Instituto a la dependencia de
la Facultad (1.° de Enero).

Como Vice-Rector de la Universidad, reemplaza al Rector don
Juvenal Hernandez desde el 17 de Marzo al 11 de Mayo.
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Obtiene el Primer Premio de Misica de C4mara en el Festival
de Musica Chilena correspondiente a ese afio, con su Cuarteto N.° 1.

Es designado Decano interino de la nueva Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y luego elegido Decano en propiedad (sexta
eleccibn).

1949,

Preside la Delegacién Chilena al Primer Congreso de Univer-
sidades Latinoamericanas, realizado en la ciudad de Guatemala y
suscribe, en nombre de la Universidad de Chile, la creacién de la
«Unién de Universidades Latinoamericanas>. En dicho Congreso
se fija a Santiago de Chile como sede del futuro Congreso. A su re-
greso de Guatemala visita Panama y el Pert. En 1a ciudad de Lima
es recibido en forma oficial por la Universidad de San Marcos y dic-
ta conferencias en la Facultad de Letras de dicha Universidad y en
el Conservatorio Nacional de Mfsica del Pert.

En la conmemoracién del Primer Centenario de la Fundacién
del Conservatorio Nacional de Chile (26 de Octubre de este afio),
pronuncia el discurso oficial en nombre de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales.

1950.

Traduce al castellano la Pasi6n segn San Juan, de Bach, y pre-
side los Festivales conmemorativos del Segundo Centenario de la
muerte de Juan Sebastian Bach.

Participa en la Comisién designada por el Gobierno para estu-
diar 1a nueva reglamentacién de la Radiodifusi6n.

El 2 de Octubre pronuncia el discurso conmemorativo del dé-
cimo aniversario de la fundacién del Instituto de Extensién Mu-
sical.

En el segundo Festival de Musica Chilena, obtiene el Premio
de Honor con la ejecucién de su Egloga para soprano, coro mixto
y orquesta.

1951,

En Enero dicta una conferencia sobre la evolucién de la ense- -
fianza universitaria en Chile durante la primera mitad del siglo XX.

Por ausencia del Rector, le corresponde nuevamente asumir
como Vice Rector, el gobierno de la Universidad de Chile (18 de
Abril a 8 de Agosto).

Obtiene el Premio Nacional de Arte.

Promueve la fundacién de la Asociacién de Discéfilos de Chile.

Es reelegido Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales (23 de Agosto), como séptima eleccién.
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francés
3 Coros:
Nisi Dominum TTBB 1919-
Ave Maria SATB 1920 | MS. —_ ——
Libera me Domine | SATB
4 | Te Deum SATB, 6r- | 1919 | (Destrui- — | 2-VI11.

' gano y do) 1919
orq. de Iglesia
cuerdas San

Alfonso
s. n. } «Dans les bois» TTBB 1919 | MS. — —_
5 | «Pensées poéti- { Canto y 1919 | MS. e —_—
ques> (R. Ta- piano
gore)
a) Reverie
5) Chant d'allé-
gresse
¢) Poéme LXVII
d) Poéme IT
6 | Cuatro Canciones | Canto y 1921 | MS. —— _
¢) La vida (G. piano
Yoacham)
b) Tode pasa (G.
Yoacham)
¢) L'Idesl (S.
Prudhomme)
d} Lecture a deux

(S. Prudhom-

me)

s.n. | <Le ciel en nuit [ Canto y 1925 | MS. e —_—
s'est dépliés» piano
(E. Verhaeren)
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ARo Dura-

Mepio PE | DE , ci6y | FECHA Y
Oe. NOoMBRE FJECUCION | CREA- EpICION |, o oxy.| LUGAR DY
CION MaDa | FSTRENO
7 | Dos Canciones | SATB 1926 | Edit. por —_— —_—
Corales: el autor
a) Gemia la tor-
tola (M. Jara)
b) Rocko (G. Mis-
tral)
8 «Viiietas» (Cua- | Piano 1925- 1 Edit. por Diciem-
tro Piezas) 1927 | el autor bre 1928
(Salén
Oficial
de Artes
Plasti-
cas)
9 | «Cuatro Poemas | Canto y 1927 1 1. E. M. Dic. 1932
de Gabriela piano
Mistral»
a) Arbol muerio
b) Piececitos

¢) Tres drboles
d) La lluvig lenta

10 | «Cantos de Sole- | Canto ¥ 1927- | Edit. por

dad» (Textos piano 1928 | el autor
del autor): (Rev.
a) Dolor Aulos)
b) Madre mic
¢) Cancionde Cu-
na
11 | «Cinco poemas | Piano 1929 | Edit. por
tragicos» el autor

12 | Cuarteto N.° 1 | Cuerdas 1930 { I. E. M. | 38 min.| Agosto

(4 movimien- 1932
tos)

13 | <IméigenesInfan- { Piano 1932 | Edit. por
tiles». Dos se- el autor

ries de 4 tro-
zos cada una
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e ——

NouMBRrE

Mzepio pE
EJECUCION

AfRo
DE
CREA-

c16N

Epicion

Dura-
cioN

APROXI-
MADA

FECHA v
LUGAR LE

ESTRENC

15

16

17

18

«Serenidad» {pre-
ludio)

«Cinco piezas pa-
raorq. de cuer-
das»

Tres piezas para
violin y piano

Cinco canciones
para coro mix-
to o solistas
(Textos del au-
tor)

a) El alcanfor

b} Primaveral

¢} Romance del
Nogal

d) Canciénde Cu-
na

¢) Romance del
Penidn

3 Madrigales
(Textos del au-
tor)

a) Barcos guistos

b) Le malanueva

¢} Romancedelas
ires torres

Tres canciones
para coro de
hombres:

a) Al son de los
arroyuelos (L.
de Vega)

b) Salmo LI (pa-
rafrasis)

Piano

Orquesta
de cuerdas

Violin y
piano

SATB

SAATB

TTBB

1933 | Boletin
de musi-
ca (1938)

1937

1937 | New Mu-

1940

1940

1941

LLE. M.

sic Ed.
{N. Y.)

ILE. M.

LE M

I. E. M.

22 20

31-V-1937
{Carva-
jal)
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ARo Dura-
MEDIO DE DE CION FECHA ¥

Or. NOMBRE EJECUCION | CREA- Eprcion AproXI-| FUGAR D%

C1ON mapa | ESTRENO
¢) Moza tan fer-
mosa (M. de
Santillana
19 «Cantata de los | 3333-4431- 1941 | I. E. M. | 31/ 27-X1-
rios de Chile» Perc. 2A- 1942
(Textosdelau- SATB. (Carvajal
tor) Cuerdas
29 «Variaciones en | 3333-4431- | 1942 | 1. E. M. | 3¢’ 25-VI-
3movimientos®> | Perc. xl 1943 1943
para piano y | piano solis- (Carvajal
orquesta ta y cuer- y Hugo
' das Fernan-
dez)

21 «Sinfonfa Concer- | 0$21-2100- | 1945 | I. E. M. | 20/ 29-1X.
tante, con flau-| Piano, flau- 1945
ta solista ta solista {Tevah-

v cuerdas Van Vac-
tor)

22 Primera Sinfonfa | 3333-4431- | 1945-| I. E. M. | 32 05 | 28-V-1948

(en Fa) perc., cel. y| 1946 {Tevah)
cuerdas

23 «Preludios Dra- | 3333-4331- | 1946 { I. E. M. | 16 30-VIH-

méticos» Timp. perc. 1946
cuerdas {Carvajal)

24 | Cuarteto N.® 2 Cuerdas 1946- | 1. E. M. | 25 05" | 30-XI-

1947 1948

25 | Segunda Sinfonia | Orquestade | 1948 1. E. M. | 21" 258"} 26-X1-

cuerdas 1948
(Tevah)
26 «Egloga» para 333-4431- | 1949 | I. E. M, | 28 24-X1I-
SOPr. COro mix- Timp. perc. 1950
to y org. (Lope | cuerdas-
de Vega) SOpr.
SATB
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ARo Dura-
MEpio pE DE ciON | FECHA Y
Or, NoMBRE EJECUCION | CRUA-| EDICION | APROXI- | LUGAR DX
CION MADA | ESTRENO
27 «Cantares de la | SSAA 1949 | 1. E. M. 7-XII-
Pascua» (10 1950
obras con tex- {Coro
to del autor) Ana
Magdale-
na Bach-
dir. Ca-
nales)
28 | «Seis canciones | SATB 1950 | I. E. M. 7.XI11-
de Primaveras 1950
(Texto del au- Coro de
tor) Madriga-
listas-dir.
Soublet-
te)

ARTICULOS SOBRE MUSICA

ARTICULOS polémicos numerosos que aparecen en todos los

diarios a partir de Abril de 1924 en que la discusién acerca de la «<Ma-
la Mdsica Religiosa» enciende el primer debate periodistico de la
Sociedad Bach. Los articulos de Domingo Santa Cruz aparecen
sobre todo en «El Mercurio» desde ese afio, 1924; también en «La
Naciéns, <El Diario Ilustrado», <El Imparcial», «<La Hora», <Las
Ultimas Noticias», «Los Tiempos» y en algunos semanarios.

EN LA REVISTA <MARsyas» (1927-1928)

Los Cuartetos de Beethoven (N.° 1, p. 10) (N.° 3, p. 95).
3 P;);)qué el Conservatorio no ha llenado su misién cultural (N.»
3, p. .

Claude Achile Debussy (N.° 5, p- 153).

Alexander N. Scriabin (N.° 10, p- 363).

El Culto Catélico y la Mala Mfsica. (N.° 11, p. 409).

(Y articulos de Crénica, Critica de libros, ediciones Y revistas).
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EN LA REVISTA «AULOS».
Hacia una mejor comprensién de la misica (N.° 1, X-32).
Editoriales:

Lo que somos.

El més grave problema de la cultura musical de Chile: la en-
sefianza en escuelas y colegios (N.° 2, XI-32).

Teatros que yerran sus funciones (N.° 3, XII-32).
LI E31) primer concurso periédico de composicion musical (N.® 4,
-11-33).

Los conciertos y su finalidad musical (N.° 5, III-IV-33).

La Sociedad Bach y su misién histérica (N.° 6, VI-VII-33).
LI glria reforma indispensable (los programas secundarios) (N.° 7,

Redacté toda la critica de conciertos, de libros, ediciones, no-
ticias, etc., firmadas «5» o a voces sin firma.

REVISTA DE ARTE.

El valor cultural de los discos (N.® 1, p. 10).
Rumbos de la Historia Musical (N.° 3, X-X1-34).
La transfiguracién de Bach (N.° 4, p. 2).

Editoriales:

Cultura Artistica (VI-VII-34).

Ensefianza artistica universitaria (N.° 2, VIII-1X-34).

Exigencias de cultura intelectual en la ensefianza artfstica (N.*
4, XI1-34, 111-35).

Pro y contra en el arte (N.° 7-1935).

;farticu]os de critica v crénica firmados «S» o «S. C.» (hasta
1938). ‘

EN LA Revista MusicAL CHILENA

gda masica contemporinea en los conciertos (N.° 1, p. 17-V-
1945). :
Las Masas v la Vida Musical (N.° 15, p. 11, X-1946).
Las normas musicales del comunismo (N.° 34, p. 7,VI-VII-1949;.
La Fuga en la obra de Bach (N.° 38, p. 16. Invierno 1950).
El Concierto para piano y orquesta en la obra de Juan Orrego
Salas (N.¢ 39, p. 33. Primavera 1950).
Mis recuerdos sobre la Sociedad Bach (N.¢ 40, p. 8. Verano
1950-1951).

Editoriales:

Intercambio Musical con el Perti (N.° 10, p. 3. 1V-1946).
La Asociaci6n de Educaci6n Musical (N.° 11, p. 3. V-1946).
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Salas de Conciertos (N.° 12, p. 3. VI-1946).

Sobre la critica musical (N.° 13, p. 3. VII-VIII-1946).

Estimulo a la miisica chilena (N.° 14, p- 3. 1X-1946).

La tradicional épera de Septiembre (N.° 15, p. 3. X-1946).

Las actividades corales (N.° 16, p- 3. X1-1946).

El Instituto de Investigaciones Musicales (N.os 17-18, p. 3.
XI11-1946-1-1947).

Misica Chilena en la radio (N.° 19, p. 3. IV-1947),

El fanatismo politico v los conciertos (N.° 20-21. V-V1-1947),

Plan de fomento a la creacién musical (N.° 24, p. 3. 1X-47).

En torno a la mdsica de cAmara (N.o® 25-26, p. 3. X-X1-1947),

Unidad de las entidades musicales (N.® 27, p. 3-X11-1947).

Misica de la tierra de nadie (N.° 28, p. 3. 1V-V-1948).

La Facultad de Ciencias v Artes Musicales (N.® 29, p. 3. VI-
VII-1949).

Enrique Soro y nuestra misica (N.° 30, p. 3. VIII-1X-1948).

Jerarqufa musical de Chile {(N.° 31, p. 3. X11-1948-1-1949).

Premios y Festivales (N.° 31, p- 3. XT1I-1948-1-1949),

El canto en espafiol (N.° 33, p. 3. IV-V-1949).

Centenario del Conservatorio (N, 35-36, p. 3. VIII-XI1-1949),

Medio Siglo - La Radio (N.c 37, p- 3. Otofio 1950).

Tempestad fracasada (N.c 41, p. 5. Otofio 1951).

Obras corales en idioma castellano (N.° 41, p. 10. Otofio 1951).

Centro de Documentacién de Msica Internacional (N.° 41, p.
14. Otofio 1951),



OPINAN SOBRE DOMINGO
SANTA CRUZ W.

ALFONSO BULNES.—(Escritor chileno).

Sin inspiracion, el arte no florece; sin una trabajada cultura,
no llega el arte a cuajar en frutos duraderos; el Premio Nacional
otorgado a Domingo Santa Cruz ha consagrado definitivamente
una obra en que inspiracién y cultura musical se expresan en per-
fecto equilibrio.

La inspiracién ha asomado a la luz las complejas reacciones
sensibles de Santa Cruz ante la vida, desde sus corrientes més pro-
fundas, alli donde la alegria desemboca a veces en dolor, v a los ins-
tantes de serenidad suceden minutos de tragedia; es este calidosco-
pio emocional, en que las imégenes continuamente se desplazan y
se agrupan en formas inéditas, la configuracién necesaria del alma
del artista.

El artista se enciende y se consume sin tregua; con el artista
creador, la naturaleza se muestra despiadada y no le ofrece otra con-
tinuidad que aquella de verter sus dolorosas contradicciones. Pero
en Domingo Santa Cruz la naturaleza rompib sus moldes habitua-
les, y a la par de emociones y de ritmos le enriquecié con dotes ex-
traordinarias, escasamente otorgadas al artista.

Junto al creador, cuya obra refleja de modo auténtico y sabio
la época en que le ha tocado vivir, hay en él un organizador social,
una voluntad de empresa y direccién infatigable en vastas iniciati-
vas, también los fértiles recursos del hombre que sortea dificultades;
si estas condiciones afiadidas le hubiesen inclinado hacia otros sec-
tores de la actividad social, habria triunfado en politica y hoy su
nombre estarfa ligado a grandes aciertos de administracién.

Pero prefirié jerarquia espiritual mas pura, y esas grandes fuer-
zas afadidas las consagr6 a la colectividad en el solo fin de elevar
la cultura musical, después de asentarla en bases indestructibles; en
esta mision social de su vida, paralela a la del creador de ritmos in-
dividuales, le sirvieron su clara visiébn y su paciencia.

El panorama artistico que rodeb sus primeros afios era casi un
desierto; s6lo por aqui y por alla, altos nombres aislados; faltaba,
en la 4rida superficie, la amenidad de los prados para que el pablico
transitase por ella; faltaba el riego generoso para que el erial se trans-
formase en campo de esparcimiento. Y entonces Domingo Santa
Cruz, con ese don misterioso de los captadores de corrientes sub-
terrineas, sinti6 temblar en sus manos la varilla vegetal e hizo aflo-
rar las corrientes. Hoy el pablico, antes esquivo, acude presuroso
a los sones orquestales, y las dotes organizadoras y directivas de
Santa Cruz han levantado estructuras oficiales al servicio exclusive
de la misica. Compositores y ejecutantes son ya un prestigioso gre-
mio del cual no podria prescindir la vida nacional, y hay en Chile
por primera vez una actividad musical constante que en el extran-
jero se conoce.

Recio y vehemente, autoritario y dactil, detallista y sintético,
apasionado y comprensivo, Santa Cruz urge al minuto y sabe con-
temporizar; y asi, urgiendo y contemporizando, ha adquirido la di-

(144)
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ficil técnica de que no expire ningin minuto vacfo. El laurel nacio-
nal le cifie en su mediodia, y es cosa que pasma ver que en ese medio-
dia cabe lo que suficientemente llenarfa una excepcional jornada
completa; y el laurel nacional llena esta vez la doble misién de pre-
mio al artista creador vy de reconocimiento al servidor de la cultura
chilena,

A. B.

PIERRE CAPDEVIELLE.—(Vice-Presidente de Ia S. I. M. C).

Es honra para los paises el saber honrar a los hombres destaca-
dos de su «elite». Es por ello que los msicos de Francia han sentido
un_profundo regocijo ante la alta distincién de que ha sido objeto
el Maestro Domingo Santa Cruz, al otorgérsele el Premio Nacional
de Arte.

Por mi parte saludo con emocién, deferencia y cordialidad a
este musico eminente, cuyas creaciones se sitian en el primer plano
de la produccién musical contemporinea y cuya labor e influencia
han producido resultados tan efectivos y valiosos en favor de la m-
sica actual, de las ciencias v cultura musical, tanto en América como
de esa porcién del mundo donde se ignoran las fronteras.

P. C.

AARON COPLAND.—(Compositor norteamericano).

Salude a Domingo Santa Cruz.

Desde mi visita a Chile, hace diez afios, he tenido la corn-
viccién de que Domingo Santa Cruz es una de las figuras claves
dentro de la vida musical de ambas Américas. En los Estados Uni-
dos nos inclinamos siempre a pensar de que no existen los hombres
indispensables. Tal vez esto sea verdadero entre nosctros. Pero al
historiador de la miisica chilena le seria dificil reconstruir el pano-
rama de las tres tiltimas décadas sin poner en primer plano el nom-
bre de Domingo Santa Cruz. Asi como hay personalidades que son
simbolo de la vida musical de ciertos pafses, Sibelius de F inlandia,
Bértok de Hungrfa, Chévez de Méjico y Villa-Lobos de Brasil, Ia
de Santa Cruz lo es de Chile.

Me imaginoc que a lo largo de su vida consagrada con pasién
al ennoblecimiento de la musica, mj querido amigo Domingo Santa
Cruz ha debido enfrentar momentos dificiles y sufrir los celos Y ri-
validades provocados por aquellos que han creido que el poder de
la convencién y el estagnamiento es invencible. Pero esto en nada
nos ha afectado, puesto que siempre hemos estado convencidos que
la penetrante inteligencia y capacidad organizadora de Santa Cruz,
continuaran sirviendo a todo lo m4s avanzado de la mdsica de las
Américas,

A C,

10
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GILBERT CHASE.—(Diplomatico y musicélogo norteamericano).

Hace diez afios conoci a Domingo Santa Cruz, en la época en
que trabajaba en la Bibliotéca del Congreso de Washington y en
circunstancias en que éste realizaba una visita oficial a los Estados
Unidos. Al través de él obtuve mis primeras informaciones acerca
del importante movimiento musical de Chile y en Julio de 1942 pu-
bliqué en la revista «The Inter-American Monthly» (Vol. I, N.* 3),
una entrevista a Santa Cruz, que resumia el desarrollo artistico de
este pafs desde l2 fundacién de la Sociedad Bach en 1918 hasta la
creacién del Instituto de Extensibn Musical en 1940. Las cualida-
des de Domingo Santa Cruz como gufa y organizador y su atrayen-
te personalidad, resaltaron de inmediato; sus conguistas como com-
positor debian esperar para poder aprecidrselas. En aquellos afios
yo sblo conocia sus «Cinco Poemas Tragicos» y unas Piezas breves
para violin y piano. Ambas obras sirvieron para despertar mi inte-
rés por su musica, pero no fueron suficientes para poder medir las
insospechadas proyecciones de su capacidad creadora.

En 1945 tuve la suerte de viajar a Chile y la oportunidad de
escuchar en mi breve visita dos obras importantes de Santa Cruz,
las «Variaciones en tres movimientos» para piano y orquesta v la
«Sinfonfa Concertante» para flauta y orquesta, obra que fué ejecu-
tada entonces por nuestro comin amigo David Van Vactor. La au-
dicién de ambas obras y en especial de la primera, me impresiona-
ron profundamente, y me dieron la posibilidad inmediata de pene-
trar en la gran capacidad creadora del compositor, haciéndome to-
mar la determinacion de seguir su carrera futura con la mayor aten-
cién que las circunstancias me lo permitieran. Las oportunidades
de escuchar su misica han sido desgraciadamente pocas desde en-
tonces. Sin embargo pude gozar de una ejecuciébn de sus «Cinco
Piezas Breves» para orquesta de cuerdas en Washington y de esta
misma obra en el programa titulado «Music of the New World», que
vo organizaba en la N. B. C.

Afios después adquiri una grabacion de su Primera Sinfonia
op. 22, la que después de escuchar y estudiar con cuidado, me llevé
a la conclusién de que Santa Cruz es uno de los compositores méas
importantes de Latinoamérica. Mi gran deseo ahora estriba en poder
escuchar su «Cantata de los Rios de Chile», sus «Preludios Dramé-
ticos» para orquesta y sus obras de miisica de camara que me son
desconocidas en su totalidad.

Este somero conocimiento de la obra de Santa Cruz me ha ale-
jado de realizar un estudio profundo de su mfsica, pero no me ha
impedido reconocer su valor, siendo una de las grandes satisfaccio-
nes de mi vida, el haber podido contribuir en algo a la difusitn de
ésta en los Estados Unidos. En una serie de conferencias dictadas
durante la Primavera de 1949, bajo los auspicios de varias Univer-
sidades Americanas, me servi de fragmento de su Primera Sinfonia
para ilustrar mis afirmaciones, las que situaron a Domingo Santa
Cruz en la cumbre misma entre los creadores actuales de Latino-
américa. En un articulo publicado en «Musical America» en 1950,
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consagré ocho parrafos a la obra de Santa Cruz, en los cuales traté
de subrayar la importancia de ésta, no sélo en Chile, sino que en
todo nuestro hemisferio.

Si me he extendido en la enumeracién de todos los esfuerzos
hechos por dar a conocer la personalidad de este miusico, no ha sido
ciertamente por destacar mi propia labor, sino porque equilibran
en lo posible mi modesta contribucién a este «Symposium» en ho-
nor de Domingo Santa Cruz. Deseo que mi estimacién por él, como
artista y persona, sea medida, no al través de este inadecuado ho-
menaje, pero por la suma total de todo lo que he tenido oportuni-
dad de expresar, escribir y pensar al respecto durante la pasada dé-
cada. Cierto es que ni siquiera todo esto puede hacer justicia a la
totalidad de las conquistas realizadas por Santa Cruz. Pero su obra
no ha llegado atin a la meta de su desarrollo, él tiene mucho més
que darnos vy los afios venideros son tan ricos en promesas como las
pretéritas fueron en resultados.

G, Ch.

CARLOS CHAVEZ.—(Compositor y Director mejicano).

Las circunstancias hacen a los hombres, y sblo hombres de ge-
nio hacen a las circunstancias.

Nuestros pafses latinoamericanos est4n formandose, y a veces
—en el campo de la cultura— piden de algunos de sus hombres mis
de lo que les dan.

Domingo Santa Cruz es el maestro ejemplar de la América La-
tina, porque ha entendido que sus capacidades lo obligan a dar a
su colectividad gran parte de lo que debiera ser para si mismo y
para su obra personal: su genio, su esfuerzo, su tiempo.

Ha entendido que sélo de una organizacién compleja v precisa
puede resultar el adelanto musical, y la ha ideado, ha luchado por
ella, y se la ha dado a su pais.

Al empuje de su inquietud interior, ha hecho sin embargo su
obra de misico creador, que, esa sf, ya no es solamente privilegio
de su Patria.

Jamas recompensa més merecida que la que ahora Santa Cruz

recibe,
C. Ch.

ZOLTAN FISCHER.—(Profesor v Primer viola de la Orquesta
Sinfénica de Chile).

Agradezco el que se me permita colaborar al justo homenaje
que se le rinde a Domingo Santa Cruz. Conozco el ambiente musi-
cal chileno desde hace veinte ajios. El progreso y desarrollo que ha
tenido en este lapso de tiempo es casi increfble, ya que puede com-
pararse, en muchos aspectos, a la actividad musical de Europa. Es-
to es reconocido y apreciado por todos los Directores de Orquesta
y misicos que he conocido. Todos hemos contribufdo con nuestras
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fuerzas para obtener este resultado, pero sin la direccién, entusias-
mo sincero, inteligencia y talento de Domingo Santa Cruz no creo
que se hubiera conseguido.

Z. B

NORMAN FRASER.—(Compositor y pianista chileno).

En mi capacidad de mfsico chileno desterrado, he podido se-
guir la obra de Domingo Santa Cruz desde pafses vecinos o lejanos,
siempre con una objetividad que me permitiera juzgar sus activida-
des imparcialmente, dentro de su cuadro nacional, y sobre todo por
los resultados que ha logrado. Acepté, pues, con el mas vivo placer
¢l honor de poder agregar algunos pocos conceptos a la ovacién tan
merecida que se prepara en reconocimiento al padre de la floracién
musical chilena actual.

Mi primer contacto con Domingo Santa Cruz fué en la antigua
Facultad de Bellas Artes, después de la reforma del Conservatorio.
Me nombraron profesor y bibliotecario de dicho instituto, y tuve
la oportunidad de enterarme de lo que pasaba. iY en verdad el Con-
servatorio me asombré! Con Domingo Santa Cruz de Decano, Ar-
mando Carvajal de Director, Carlos Humeres de Secretario, y un
excelente cuerpo de profesores, me encontré dentro de un estableci-
miento progresista, donde ain el viejo edificio de 1a calle San Diego
se aprovechaba al maximo con su simpética sala de conciertos y sus
flamantes pianos de cola Bliithner. En la biblioteca también encon-
tré un vasto material de libros y musica recién adquiridos en Euro-
pa, y los principios de un sistema modernisimo de catalogacién.
Cuando me compenetré de todos estos avances, senti ese orgullo
oculto que uno siente cuando alguien de la famitia se ha ganado un
premio o alguna distincién merecida. iTodo esto en Santiago de Chi-
le donde, hacfa poco tiempo, las tejas coloniales dormitaban sobre
una vida agradable y sencilla, pero bastante atrasada! {De dénde
habia venido el enorme empuje dindmico para realizar todo esto?
iDe Domingo Santa Cruz! {Quién luchaba para aumentar las pla-
nillas, ampliar la Facultad, etc., etc.? Como siempre: iDomingo
Santa Cruz! Rodeado, felizmente, de un grupo de présbites entusias-
tas como, por ejemplo, su gran amigo Carlos Humeres.

En 1935 volvi a Europa para ingresar en la B. B. C. de Londres,
pero nunca me alejé completamente en espiritu de ese Santiago re-
nacente e interesantisimo de entonces. Mis amigos y alumnos me
informaban sobre lo que pasaba, y de vez en cuando llegaba la Re-
vista de Arte que yo llevaba con orgullo bajo el brazo cuando iba
a casa de mis nuevos colegas, los musicos ingleses.

Entonces vino la guerra con sus preocupaciones y angustias,
mi eventual traslado al British Council, y por fin mi visita a Chile
en 1944, después de casi diez afios. El dfa después de mi llegada fui
a un concierto sinfénico dirigido por el lamentado Fritz Busch. Des-
de el comienzo no tuve dudas de que la orquesta habfa sido trans-
formada en un instrumento artistico de primera categorfa, y esto
gracias a la energia incansable de un visionario practico: Domingo
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Santa Cruz. Pero en este caso no debemos de olvidar la labor cons-
tante v tenaz de la Secretaria, Filomena Salas, sin cuya inquebran-
table lealtad no se habrian conseguido tales resultados sobresalien-
tes. Durante este magnifico concierto en la flamante sala de la Uni-
versidad Santa Marfa, volvi en mi pensamiento a mi nifiez en Val-
paraiso, cuando la ocurrencia de un concierto sinfénico, atin de pé-
sima categorfa, habria sido un acontecimiento musical extraordina-
rio, pero nunca of una orquesta sinfénica antes de radicarse mi
familia en Suiza en 1912, {Y ahora? iY ahora esta espléndida unidad
tocaba no solamente en Valparaiso, pero giraba por las ciudades del
sur! {Y a quién debfamos este milagro cultural? De nuevo un solo
nombre surgia obstinadamente: la de Domingo Santa Cruz.

Me enteré de nuevo de lo que se hacfa en la Facultad, ahora
con todos sus ramos florecientes, y senti de nuevo ese orgullo agra-
dable y auténtico. En casa del autor estudié la partitura de la Can-
tata de los Rios de Chile, obra que me impresion6 hasta tal punto
por su fantastica virtuosidad contrapuntistica, que me quedé con
frenillo (como el compositor se recordard) sin poder decir adecuada-
mente lo que sentfa en mi franco asombro delante de un trabajo de
tal magnitud y 6ptima ciencia musical.

Desde mi Centro en Buenos Aires segui las actividades musi-
cales de Chile con el mayor interés, y aunque no era razonable com-
pararlas con las de la opulenta nacién donde vivia, me di cuenta de
que, el Brasil aparte, no hubo otro pais sudamericano con un desarro-
llo musical semejante al nuestro atin cuando dos paises amigos: Pe-
ri y Colombia, empezaban a abrir sus pasos muy decididos en esa
direcci6n.

De vuelta a Paris, y ahora en Londres, sigo con interés siempre
creciente todos los acontecimientos musicales chilenos. Cuando ocu-
rri6 algo tnico en la historia mundial de la misica: el primer Festi-
val de misica chilena con votacién ptblica, me pregunté: {Y a quién
debemos esta innovacién singular? iNo lo voy a repetir, pues ya sue-
le convertirse en cliché! Pero cuando las actividades positivas de al-
guien se suman hasta tal punto, ya es tiempo de proclamar que aqui
se trata de un hombre completamente fuera de lo coman; un hom-
bre que ha tenido la valentia de seguir, sin jamds vacilar, ¢l camino
que él se impuso, venciendo prodigiosamente dificultad tras dificul-
tad hasta triunfar rotundamente sobre fuerzas mezquinas y enemi-
gas para ganarse la mas alta distincién que pueda merecer un ar-
tista chileno: el Premio Nacional de Arte. Pensindolo, en este dia
gris del invierno londinense, siento de nuevo ese orgullo legitimo vy
sano, v si pudiera tener un buen vaso de vino chileno en mi mano,
brindaria con todo corazén por Domingo Santa Cruz, hombre al
cual debemos, si no toda, gran parte de la cultura musical chilena.

N. F.
LUIGI STEFANO GIARDA.—(Compositor italiano).

Recién lleg6 a mi conocimiento que al maestro Domingo Santa
Cruz se le habia otorgado el Premio Nacional de Arte, me apresuré
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a felicitarlo, no sélo por la amistad v comunién de ideales de arte,
sino, principalmente, porque lo merecia por su larga actividad en
pro del arte musical v su produccién artistica.

Cuando comenz6 a componer, me hizo oir una de sus primeras
obras y pidié mis consejos, y yo, con la sinceridad que me caracte-
riza, me atrevi a sugerirle algunas modificaciones que él acepté bon-
dadosamente. Encontraba que posefa exuberancia de ideas y una
instrumentacién demasiado rica, aunque no muy variada.

Se modific, se perfeccioné y, sus otras obras las realizé6 en una
forma altamente artfstica. No siguié las formas clésicas o roman-
ticas, d4ndose de lleno a la corriente modernista, lo que significa
un progreso. Es fcil seguir la ruta que otros nos han indicade, pero
decir una palabra nueva es dificil, sin embargo, Santa Cruz ha sa-
bido decir esa nueva palabra de arte.

Su actividad es tal que ya ha compuesto muchas obras de un
valor preciso v decisivo. {Habra llegado ya a la obra maestra? Pero
yo me pregunto: éExiste verdaderamente en arte la obra maestra?
{Podrfamos nosotros decir cuiles son las ocbras maestrasde un Haydn,
de un Mozart o de un Beethoven? Es el conjunto de sus obras que
forman la obra maestra.

Don Domingo Santa Cruz es joven todavia y puede dar al arte
musical mucho més, vy debemos felicitarlo muy sinceramente por la
elevada produccién que ha conseguido regalarnes, instdndolo a per-
severar y proseguir por el lumoniso camino que se ha trazado, y
también agradecerle por todo el adelanto que supo dar al arte mu-
sical de Chile. Debemos pensar que si hoy en este pafs tenemos un
Instituto de Extensién Musical de tanta importancia, se lo debemos
indudablemente a sus esfuerzos y como Decano de la Facultad del
Arte y como profesor del Conservatorio, su nombre es el que da la
palabra y el resultado de toda realizacién artfstica.

L.S. G

ALBERTO GINASTERA.—{Compositor argentino. Director del
Conservatorio de La Plata).

Domingo Santa Cruz es una de las figuras més interesantes
del continente americano. Y menciono muy particularmente a nues-
tro continente, porque todos los paises de América, debido a su des-
arrollo reciente tienen, o han tenido hasta hace muy poco, los mis-
mos problemas. Para los masicos de México o Chile, de Estados
Unidos o Argentina, la falta de una tradicién arraigada vy el inci-
piente desenvolvimiento de la cultura popular, constituyen serios
inconvenientes que debemos superar. Nuestros artistas no pueden
sentarse tranquilamente a escribir sus obras, como los europeos por
ejemplo; debemos ser todavia, a pesar del camino recorrido, pro-
pulsores de la cultura.

Aun en los Estados Unidos, donde compositores como Copland,
Sessions, Harris y Piston, después de largos afios de labor consiguie-
ron imponer su misica y colocarla al mismo nivel de las més altas
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creaciones del arte contemporaneo, existen a veces hechos que nos
demuestran que la lucha no ha terminado aGn. Lefa hace poco en
la revista «Musical America», una severa critica que se le hacia, en
una nota editorial, a la Orquesta Sinfo-Filarménica de Nueva York,
que actud en los Festivales de Gran Bretafia, donde éjecutd, en
doce conciertos, sblo dos obras de escaso relieve de autores norte-
americancs. En el comentario se hacia notar que las orquestas de
Inglaterra y Francia, en sus recientes visitas a los Estados Unidos,
dieron a conocer misica inglesa y francesa, respectivamente.

Este desprecio hacia el arte propio, tan comin en todos los pue-
blos americanocs, debe ser combatido con todas nuestras fuerzas,
pues retrasa el desarrollo de nuestra cultura. Como vemos, el pro-
blema no es local, propio exclusivamente de un pafs, sino comdn a
todo el continente.

He querido alejarme un poco del tema principal de mi articulo
para hacer comprender mejor cuanto necesitamos en nuestros paf-
ses de creadores que sean a la vez hombres de acciébn para dar em-
puje v fuerza al desarrollo del arte musical. Santa Cruz es, como
pocos, el hombre adecuado e imprescindible para su tierra y para
su época. Tal vez en Chile, a pesar de la admiracién y el carifio que
le profesan, no puedan por falta de perspectiva que da la distancia,
valorar en todo su gigantesco alcance la labor que ha realizado San-
ta Cruz en pocos afios.

En este primer medio siglo de su vida, Santa Cruz se ha dedi-
cado a tres actividades diferentes, pero que han tenido un objetivo
tnico: la mdsica. Renuncid, con el desprendimiento y la generosi-
dad del verdadero artista, a todo lo que pudiera ser interés personal,
para entregarse con entusiasmo y valentfa a una obra de interés ge-
neral. Compositor, maestro y organizador, éstos son los tres cami-
nos que Santa Cruz elige y que recorre con la fe inquebrantable que
puse en el porvenir musical de Chile.

Como compositor ya lo conoce el piiblico chileno y de los prin-
cipales centros musicales internacionales y por eso no trataré de
analizar aquf sus obras. Sélo diré que es justamente en ellas donde
podemos medir a Santa Cruz en toda su talla. Allf estAn presentes
su fuerte personalidad, Ia pureza y austeridad de su pensamiento,
el empuje tan lleno de vida y la absoluta perfeccién de su técnica.

Como maestro, Santa Cruz tiene una influencia dominante en
el campo musical chileno. Es maestro en el verdadero sentido de la
palabra, como lo son Honegger o Hindemith, como lo fué Casella y
mucho antes Schumann ¢ Bach; maestro que orienta no sélo con
el consejo oportuno, sino con el ejemplo de una vida de sacrificios
¥ con la ensefianza de sus obras, realizadas sin concesiones. iCémo
dudar de sus cualidades de gran maestro, cuando lo vemos rodeado
de un grupo de compositores que son ya la sélida realidad de la ma-
sica chilena!

Ademas de las dos actividades ya mencionadas y que bastarfan
por si solas para llenar la vida de un hombre, Santa Cruz es un pro-
motor y organizador. Promotor de cultura, que con actividad in-
cansable ha creado desde los comienzos de su carrera centros mu-
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sicales con el objete de difundir la musica, especialmente la contem-
porinea. En este sc° tido su labor puede compararse a la de un Co-
pland en los Estady: Unidos, pues ambos han trabajado con un do-
ble propésito: el de difundir la misica de nuestra época e imponer
la musica nacional elevindola, en la consideracién del ptiblico, a la
misma categoria de la internacional. Estos dos objetivos fueron im-
puestos en Chile gracias a la infatigable energfa de Santa Cruz.
Una prueba de ello son los Festivales de Misica Chilena, certamen
en el cual se estrenan las mejores obras de los autores nativos, asi
como los conciertos de la Asociacién de Compositores Chilenos, don-
de se ejecutan las obras mis representativas de la masica actual.

Santa Cruz, para quien todos los esfuerzos son pocos, ha sido
v sigue siendo el alma creadora del Instituto de Extencién Musical,
organismo que como pocos en el mundo contempla todos los proble-
mas que atafien al compositor: la Orquesta Sinfénica, maravilloso
conjunto que no es, como otras orquestas, plataforma para lucimien-
to de directores, sinc un medio de hacer llegar al pueblo todas las
manifestaciones del arte musical; el Conservatorio, donde se forman
los musicos del futuro; la Revista, que informa y difunde en el exte-
rior, con sano sentido nacional, los actos de la vida musical chilena;
el taller de copisterfa v el estudio de grabacién fonoeléctrica, que
dedican sus esfuerzos a las obras de los creadores chilenos. Esto v
mucho mais tiene el Instituto. Y digo mucho mas, porque el sentido
principal del Instituto es el de ayudar y proteger los intereses del
misico.

{Qué més se puede decir de Santa Cruz? El que escuche sus
obras o visite el Instituto, inicamente aprecia un aspecto de su per-
sonalidad. Sélo el que lo ha conocidn plenamente puede tener una
visi6n clara y completa del significado que la obra y la accién de
Domingo Santa Cruz ejercen en el arte musical americano.

A G,

LEQPOLDO HURTADO.—(Musicologo y critico musical argen-
tino).

En varias oportunidades, pero especialmente en sus recuerdos
sobre la Sociedad Bach, se ha referido Santa Cruz a los comienzos
de su vida artistica, de cémo tuvo que optar en su juventud entre
la carrera diplomatica y la profesién de musico. Esta encrucijada
representaba para él tener que decidirse entre una situacién desta-
cada en la diplomacia y un porvenir incierto como compositor. El
joven abogado, de inteligencia brillante, de vasta cultura, vincula-
do a los hombres dirigentes de su pafs, no podia abrigar dudas acerca
de la carrera de honores v dignidades que le esperaba en las filas de
ta diplomacia; no podia tampoco abrigar dudas acerca de la lucha
incierta y desigual que le esperaba en el campo de la misica, en caso
que se decidiera por ésta; pero su vocacién o su destino prevalecie-
ron por encima de toda consideracién y Santa Cruz se decidié por
la musica,
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Piénsese que no se trataba de la opcién entre un puesto buro-
critico y el ejercicic mis o menos tranquilo, lleno de halagos, de
una vida dedicada al arte, tal como se hubiera presentado a un jo-
ven europeo en las mismas condiciones. En Chile, como en todo
pafs centro o sudamericano, no se trataba de un simple cambio, de
salir de un ambiente para ingresar a otro mas de acuerdo a sus in-
clinaciones. El cambio implicaba nada menos que un salto en el va-
cio, al lanzarse a una tremenda aventura.

Para comenzar, el incipiente msico tenia que Iuchar contra
el pesado handicap del menosprecio hacia su profesién artistica, que
estaba vedada a un joven de su clase como indigna de ésta. Ademas,
no se trataba de trasladarse a Chile y ponerse alli tranquilamente
a componer muisica; habia que comenzar por crear la atmoésfera ne-
cesaria, organizar el medio, obtener las facilidades indispensables
para que su miisica, la que él se proponia crear y difundir, empezara
a abrirse camino en su patria. Para ello no era suficiente el solo en-
tudiasmo artistico, la vocacién heroica, el ardor apostélico del propa-
gandista «in partibus infideliums. Era menester un temperamento
de caudillo, de diplomético y de politico, dotado del ascendiente
personal, de la astucia, la ingeniosidad, el tesén, la valentia que su
magna obra requerfa.

Y Santa Cruz fué ese caudillo. Pero no nos asustemos por elio;
toda obra cultural, en América, los ha requerido. Caudillos fueron
Horacio Mann, y Sarmiento, y Lastarria, y Marti, y Varona y tan-
tos y tantos otros. No hubieran podido realizar su obra sin esa con-
dicién de hombres hechos para la lucha. Y en esa obra mezclaron
—como Santa Cruz, por qué no?— sus grandes y pequefias cuali-
dades, sus condiciones excepcionales y sus debilidades, sus rasgos
de genio v sus flaquezas.

Y es asi como, luchando palmo a palmo, se fué creando en Chile
el ambiente necesario para la buena masica; cémo se fueron ganan-
do, uno a uno, los adeptos del nuevo credo; cémo se fueron perfilan-
do y organizando, poco a poco, contra mil obstaculos y contrarie-
dades, los institutos y las entidades musicales que toda América
admira hoy.

Esto no se hizo de la noche a la mafiana; fué menester una la-
bor cicl6pea de treinta afios de no descansar jamés, de empujar to-
dos los dias un poco hacia adelante, labor que no ha terminado to-
davia, pero cuyos frutos estin a la vista.

Esto es lo que los argentinos, v creo yo, todos los americanos
que pueden apreciar la magnitud de la tarea, reconocemos en Santa
Cruz; ésta es su obra y la de sus colaboradores, guiados y alentados
por su voluntad incansable,

Es motivo de honda satisfaccién para todos sus amigos de Amé-
rica, el que Chile le haya reconocido estos méritos, conjuntamente
con los de su obra de creacién artistica, al acordarle el Premio Na-
cional de Arte, y que se los haya reconocido en vida. Esta cualidad
de reconocimiento honra al pafs hermano tanto como al favorecido
g;)_r ella, porque no ha sido frecuente en la historia de estas repQ-

icas.

L. H,
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ENRIQUE INIESTA.—(Concertista vy primer violin de la Orgues-
ta Sinfénica de Chile).

Domingo Santa Cruz v la mdsica en Chile.

Para quienes saben con cuanta lentitud, medidos pasos y gran-
des esfuerzos, ha evolucionado Ia cultura musical en cada medio,
hasta que pudiera considerarse formado el ambiente elementalmen-
te imprescindible para que el artista pueda producirse, causa asom-
bro le conseguido en Chile, dentro de un periodo de tiempo apenas
mayor de treinta afios.

Ganar la guerra al Tiempo vy a la natural resistencia pasiva
de la indiferencia, es el tinico procedimiento para lograr tan rapida
evolucién, v esa guerra hay que comenzarla sin timidez, para que
todo salga de un solo trazo y todo camine decidido.

Asi empezd Santa Cruz a hacer la musica en Chile, con la segu-
ridad en si mismo v en sus colaboradores y-la perseverancia en el
esfuerzo que exija esa linea recta, ininterrumpida e indeleble, ese
«trazo firme» que representa la marcha magnifica de la educacién
musical de la nacién chilena.

Domingo Santa Cruz inici6 su labor organizadora sin claudi-
caciones ni concesiones al mal gusto con que ganar ficilmente adep-
tos. Dentro del mas puro eclecticismo, puso su pensamiento en Bach
y comenzd.

Antes de su viaje de ampliacién a Europa, dejé la semilla ex-
tendida con la fundacién del Coro Bach, v al volver se dispuso a re-
coger los frutos, que no se hicieron esperar cuando aquel organismo
cristalizd en la creacién de la Sociedad Bach, que inmediatamente
habia de expandir su labor al gran piblico y cuyo espiritu serfa luz
en todo cuanto de masica se tratase en lo sucesivo dentro del Ambito
nacional. Sus principios, llenos de vitalidad y de raz6n, constituye-
ron el mejor punto sobre el que se apoy6, todo cuanto Santa Cruz
ha continuado creando; reforma del Conservatorio Nacional y de
su Plan de Estudios, Fundaci6n de Pensiones para Misicos chilenos
en el extranjero, Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos con
una Orquesta titular, publicacién de varias Revistas Musicales, cul-
minando con Ia que hoy existe bajo el nombre de Revista Musical
Chilena, de circulacién internacional.

Aun la labor de Santa Cruz habia de experimentar interno in-
cremento a partir del instante en que asume el Decanato de la Fa-
cultad de Bellas Artes, y Chile queda definitivamente incorporado
a las vanguardias musicales del mundo, con la creacién del Institu-
to de Extensi6én Musical, cuya direccién recae sobre su fundador,
y desde cuyo puesto crea la Orquesta Sinfénica, el Cuarteto de Ins-
trumentos de Arco, el Quinteto de Viento, la Escuela de Danza, el
Ballet, el Instituto de Investigaciones Musicales v las organizacio-
nes de los Premios por Obras y los Festivales de Misica Chilena.

Junto a tan ingente capacidad organizadora y administrativa
de Santa Cruz, consecuencia inmediata de su elevacién de espiritu
y de su polifacética educacién intelectual, coadyuva a la consecu-
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c¢ién de cuanto va dicho, con la mejor aportacién; su talento de com-
positor. En tal sentido, resulta doble Ia trascendencia de su trabajo;
Crear musica y ensefiar a crearla. De su labor como pedagogo, da
fe la existencia de tantos y tan brillantes compositores nacionales,
cuya obra traspasé las fronteras repetidas veces para honor de la
musica chilena.

La composicién de Santa Cruz muestra aspectos bien distintos
de su talento profesional, al integrar su produccién obras sinfénicas,
corales, mixtas, de cimara, y «a solos. En cualquiera de estas ma-
nifestaciones destaca una fecunda y luminosa inspiraci6n de la més
robusta nobleza. Su escritura es depurada hasta el lfmite, de inte-
gridad absoluta, huyendo de la redundancia; la trabasén arménica
es de belleza admirable v de honda emocién en su color grave, de
tintas sombrfas y sin embargo, transparentes: bagaje clésico de cua-
lidades, junto a un sentido profundamente moderno de plenitud y
de alegria de crear.

Al lado de estas caracteristicas y elementos constructivos en
la obra del autor de la «Egloga», se hace perceptible en su miisica,
un cierto espaiiolismo en el color, que sin utilizar el folklore, ahonda
en el sentimiento de lo racial, de donde en forma libre y auténoma,
surge pintoresco y de alto rango.

Para un artista chileno como Domingo Santa Crug, nada pue-
de suponer mejor recompensa a su labor que la que el Gobierno aca-
ba de otorgarle; el Premio Nacional de Arte, asi como la alegrfa de
servir a su patria y al mundo en la educacién del espiritu.

E. L

FEDOR KABALIN.—(Compositor chileno).

Cémo veo a Domingo Santa Cruz.

Es propio de la juventud tener ideales—altos, lejanos, inalcan-
zables; en una palabra: locos. Y es igualmente propio no preocupar-
se de lo que sean locos, porque es propio de los ideales que sirvan
como gufa hacia una meta, como la direccién en un camino, pero
con el entendimiento de que alcanzarlos— es otra cosa. En realidad
{cudntos hombres pueden jactarse que han realizado estos suefios
juveniles locos que tenfan por ideales?

Pero todavia acontecen milagros: Domingo Santa Cruz es uno
de estos hombres felices. Hasta m4s de esto, si se considera que la
labor que bastaria para llenar una vida entera y que de! punto de
vista de la historia cultural significa haber puesto Chile en el mapa
musical del mundo, est4 completada cuando su maximo arquitecto
acaba de pasar la marca de los 50 afios de vida, entrando as{ en la
edad de plena madurez del hombre y libre para dar a conocer al
mundo los frutos de esta madurez en forma de creaciones artfsticas.
Si yo estoy ligando empedernidamente estos hechos de estadistica
de cumpleafios con sus actividades actuales, no es en un esfuerzo
de establecer las relaciones superficiales, ni de expresarme con cier-
to preciosismo estilfstico. Lo hago mas bien para poner de relieve
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la caracteristica més sobresaliente en mi impresion sobre Domingo
Santa Cruz, que en mi mente tiene casi el significado de un momen-
to obsesionante. Para maés claridad, quiero recordar que yo he co-
nocido a Domingo Santa Cruz primero por su fama de administra-
dor v jefe de las instituciones musicales que preside y luego como
mdsico, oyendo en una retrospectiva rapida sus obras mds impor-
tantes que llevaron a esta clispide en su obra creativa hasta la fecha
y verdaderas obras maestras que son su Segundo Cuarteto, Sinfo-
nfa para Cuerdas y la Egloga.

Estas obras han venido para mi con impacto de una sorpresa.
De un hombre que no solamente dirige las instituciones musicales
méaximas del pais, sino quien también las ha. creado, uno esperarfa
gran celo y capacidades administrativas, pero no que necesariamen-
te sea buen musico. Pero el milagro al que me he referido més arriba
tiene su explicacién en otro milagro en la persona de Domingo San-
ta Cruz. Es que él retine en sf el celo de los mecenas aristocraticos,
protectores del arte desde Renacimiento hasta los principios del si-

.

glo pasado, con las dotes practicas de grandes empresarios que han
sucedido a los primeros y que—si tenfan diferentes moviles para
sus actividades— tenfan en comun con los protectores aristocréa-
ticos cierto sentido politico y capacidades organizadoras. Estos dos
elementos retine en si perfectamente Domingo Santa Cruz. Pero
aqui hay una diferencia que significa una enorme ventaja de Do-
mingo Santa Cruz sobre los prototipos del protector aristocratico
de artes o del empresario comercial. El empresario es de costumbre
una persona interesada en miisica y por esta razén eligié tomar ésta
y no cualquiera otra actividad como base de su negocio; el protec-
tor aristocritico era més de las veces un dilettante culto. Pero am-
bos obran por amor a la misica, desde afuera, como personas extra-
fias a la misma esencia de las actividades musicales. Mientras que
la fuente de las energfas herctileas del dinamismo enorme de Do-
mingo Santa Cruz estd en el hecho que ¢l ha entrado—por necesi-
dad— en los campos del administrador o empresario, siendo él mis-
mo artista,

En una persona de tantas actividades miltiples es dificil esta-
blecer cual de ellas es la principal o «la verdadera», cudles son las
secundarias. De todas maneras, las opiniones sobre ello casi nunca
concuerdan entre las personas que juzgan estas actividades y las
que lasihan efectuado. Nunca he preguntado a don Domingo cual
de sus actividades es més importante para él, pero lo que he dicho
en ¢l parrafo anterior no me deja duda a mi que el msico, mas pre-
cisamente el compositor, es el nicleo debajo de todas las miltiples
cortezas de pedagogo, organizador, administrador, etc. ¥ es una
suerte que sea asi. En el momento en que los proyectos mas ambi-
ciosos—y més necesarios— para el funcionamiento de la vida mu-
sical chilena estan realizados, en el momento cuando la miquina
estad construida y se mueve con regularidad y precision, puede él
dedicar mas de su tiempo y energias a la composicién. Aqui parece
que podemos esperar mucho de él, porque desde hace un tiempo
atras parece que su pluma vierte puras obras maestras. Un fenbémeno
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de simetrfa admirable: el periodo de lucha interna para encontrar
su lenguaje propio paralela al periodo de las luchas para conseguir
el marco apropiado para el desarrollo de la cultura musical chilena,
al que sigue él de la madurez en la expresién v purificacién del esti-
lo de composicién alcanzado, casi contemporineamente con el afian-
zarse de instituciones musicales—también obra suya— en una for-
ma sélida v definitiva.
F. K.

EDUARDO LIRA ESPEJO.—(Escritor chileno).

Cuando en el recuerdo nos acercamos a lo patrio, surgen sus
donosidades y realizaciones con perfil de dura serpiente levantada.

Lo pequefio y codicioso, la permanente negacién del mediocre,
la envidia de acibar vy el destruir de confiteria, permanecen exclui-
dos por ser sombras de flaquezas, accidentes estériles, de triste re-
cordacién.

Por la materna tierra, en la existencia del trasunto del mundo,
se vinculan en la emocién vibrante vy filial, la voz enfurecida del lla-
mado pacifico mar; la pampa salitrosa vy el carbén submarino: la
uva prometedora del vino de la euforia; la mujer desprendida como
llama celeste para enardecer terrenas pasiones: la rosa junto al rfo
y la cordillera, parpado avizor de horizontes.

Todos los elementos y sus divinas generosidades, avivados en
cada minuto para excitar la comunién geogréfica, natural y rumo-
rosa, con la rafz de su sangre al fatigado peregrino.

El meditar en estas cosas parece que sea un oasis en el cuoti-
diano vivir. ..

Refrescado por la brisa austral, la lectura de libros V¥ poemas,
el saber que la creacién es abundante en musicas vy pinturas, nos
estremece de orgullo y mas aiin, cuando se constata que la calidad
es innegable v responde a un proceso de estructuras Yy perspectivas
halagiiefias. Y en esta expresi6n mégica del arte, en este sentir alu-
cinado de sus artistas, se refleja Chile, Ia fisonomia de esa persona-
lidad colectiva y del conjunto de valores humanos v vitales que ha-
cen de nuestro Chile, nada menos que una Nacién.

Ha tiempo que ha dejado de ser la Ameérica, en arte y msica,
desestimable eco europeo o bucear primario al que habfa que permi-
tirle un tolerante compas de espera.

Nadie puede dudar de la literatura hispanoamericana y su con-
tribucién al pensamiento universal. Y nadie se atreverfa a negar la
plastica y la mfsica, con rasgos propios, de complejo ser, las cuales
minuto a minuto se enriquecen en substantivos v esenciales apor-
tes. Cuando se ha recorrido este continente de hablar castellano,
mas la tierra del decir portugués; cuando se ha penetrado en novi-
simos escenarios, donde lo racial y sus mestizajes, lo geogrifico y
sus disfmiles influencias, la cultura y_sus disparejos niveles, v don-
de las inquietudes fijan angustias diversas, se advierte un matiz,
un acento diferencial y a la vez comin, que a estos pueblos los ver-
tebra en acci6n centripeta y centrifuga, conjuntamente. Y todo esto
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determina la originalidad fisonémica que distingue la expresién de
nuestros artistas, de la de aquellos de lejanas residencias.

. Y en este orden de cosas, circunscribiéndose a la masica, Chile
luce categorfa individual ejemplar. Es curioso anotarlo, porque qui-
z4s sea el pafs donde sus compositores han economizado recurrir al
folklore, al nacionalismo extraido de las particulares modalidades
del pueblo. Tal vez porque éste, en lo criollo y en lo indigena, no po-
sea riqueza desbordante, como otros, situados en la misma O6rbita
continental. Existiendo a manera de referencia, en algunos, y per-
manente, en los menos, lo tipico, lo populista y lo folklérico, no son
los que definen la expresién musical de Chile. La unidad de la mu-
sica de mi pais es indiscutible, sin abolir la diversidad expresiva en-
tre unc y otro creador. En esta unidad y diversidad, en este pene-
trar en valores mas substantivos y complejos, de hondas raices psi-
colégicas, geogrificas y emotivas, se endurecen los indestructibles
nexos con lo continental, con lo hispancamericano.

Este perfil y vértebra, halito de sangre vital que se constata
en las partituras, no es esporadico. Significa traducir, reflejar, trans-
parentar, el sentir de la individualidad colectiva, de su gallarda ma-
durez de cultura.

No siempre es facil valorar y vocear las excelencias de una obra
de arte; atributo de especialistas sensibles y cultos. Por esto con fre-
cuencia en el exterior, incluyendo pafses hispancamericanos, Euro-
pa y los Estados Unidos, he oido hablar con entusiasta admiracién
de la receptividad culta, del pueblo chileno y de la magnifica orga-
nizacién que en miisica posee. A mi vez constato que en todos los
pafses que he recorrido, los cuales suman algunas decenas y cente-
nares de ciudades, no he conocido nada que se acerque a lo que aquf
se estd realizando. El Instituto de Extensién Musical de la Univer-
sidad de Chile, es Ginico tanto desde el punto de vista de su orienta-
cién, como por las realidades alcanzadas. Con satisfaccién he escu-
chado ratificar mi concepto, lo mismo en una ciudad argentina,
brasilefia, colombiana o en una norteamericana, como en los més
distantes centros europeos, ya sean ingleses, franceses, suizos o ita-
lianos. Y el elogio para nuestras instituciones fué siempre sustenta-
do por personalidades de la misica, por los mis selectos espiritus
de la cultura.

Y aqui surge una afirmacién categérica, demostrable y polé-
mica. Los asuntos musicales, enfocados desde los Angulos de orga-
nizacién, de perspectivas sociolégicas, de sedimento positivo en el
progreso, de enraizamiento en el pueblo y en nuestra nacionalidad,
no solo se ubican entre los mas importantes de las Américas, sino
constituyen ejemplo para todos los centros cultos de la tierra. Y
si tal afirmaci6bn no se puede hacer tan enfatica, en lo que a crea-
cién se refiere, las obras de los compositores chilenos exhiben mo-
dalidad propia, original y cimentada, que excede en calidad a lo
mucho, facil y pintoresco que en otros paises se realiza: Cuando el
tiempo seleccione nombres y partituras, para incorporarlos en la
historia de la misica contemporinea, sin lugar a dudas entre los
hispanoamericanos, Chile tendra un sitial destacadisimo.
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En esta empresa cultural y de arte, contemplada como cimera
conquista, entregado con toda su accién y pensamiento, esperanzas
y angustias, afirmaciones y fracasos, se identifica hasta confundir-
se con ella misma, un hombre moderno v dindmico, artista y Maes-
tro, elogiado y negado, nuestro Domingo Santa Cruz. Ha perma-
necido, en buena hora, en la brega, con mistico pensamiento y mo-
triz empuje, desde hace cerca de treinta afios. Y si los que lo comba-
ten, apartidndose de sus personales resquemores, cargaran la balanza
de los pro y contra, el fiel, siempre consecuente con la fidelidad de
justicia, se inclinarfa decididamente a lo positivo.

Los aciertos, empequefiecen sus intolerancias v humanos fra-
casos. Nadie ha golpeado tan reciamente la sordera burocritica.
Ni ha buscado para las artes y la misica, estabilidad, respeto y el
sitial que les corresponden, esto es, la Universidad. Pocos, en mi
pafs, han planteado a los msicos, a los artistas, problemas serios
y profundos en el crear, que han hecho estremecer la infelicidad de
la pobre Inspiracién, aprisionada sin saber por qué. Ha volcado la
misica Domingo Santa Cruz, como quien abre esclusas para que
se derrame de un extremo a otro, entre el pueblo que habita la larga
cinta chilena, sin descender en sus generosas calidades de arte.

En todo esto reside su grandeza, que nada ni nadie puede es-
camotear.

El Domingo Santa Cruz combativo, nervioso vy decidido de las
magnificas realizaciones de esta empresa cultural que levanta a Chi-
le a cimas espectables en el mundo, se manifiesta apasionado y me-
surado, espontaneo vy critico, arcaico y moderno, en la expresién de
misica, de su obra. Creador por temperamento, domina lo substan-
tivo con la agilidad de artifice v artista a la vez, al igual que el au-
téntico escritor que a la gramAtica, prefiere el idioma. Hay una ru-
morosa vitalidad, interna, sincera, elegante, en el decir de musico
de Santa Cruz, cuyos origenes es preciso buscarlos en rafces de in-
tensa emotividad humana.

Con estas masicas, con la magnificencia de la realidad de cul-
tura de nuestro pueblo, con la existencia de hombres esforzados y
artistas de excelentes creaciones, tal es el caso del Maestro Santa
Cruz, en el recuerdo, nos acercamos jubilosos a lo patrio, a nuestro
Chile acariciado de gracia celeste.

Caracas, Diciembre 5 de 1951. E. L. E.

JEAN MARTINON.—(Director de !a Orchestre Colonne, Paris).

. No sé qué es lo que hay que alabar preponderantemente en Do-
mlngo.Santa Cruz, si al artista, al organizador o al hombre de cora-
z6n. Sin duda cada uno de estos aspectos se destaca con igual fuerza.

Organizador de primera categoria, enérgico e inteligente.

Misico completo, dotado de poderosas y fecundas cualidades
creativas,

Artista escrupuloso y profundamente sincero.
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Me satisface pensar en Domingo Santa Cruz como en un ami-
go verdadero, de aquellos con quien uno puede contar sin que el
tiempo o la distancia disminuyan la devocién que se le tiene.

J. M.

OTTO MAYER SERRA.—(Compositor y Director de Orquesta
Mejicana).

Desde hace muchos afios, primero desde Europa y ahora desde
este mismo continente, pero siempre a miles de kilémetros de dis-
tancia, he observado y seguido con interés y admiracién la labor
dindmica, consciente, planeada y fecunda de ese gran hombre, gran
musico y gran amigo que es Domingo Santa Cruz.

Ma4s que en los pafses del Viejo Continente, donde desde hace
siglos existe el sentido institucional de los organismos culturales,
la América Hispénica necesita, para su incipiente formacién artfs-
tica, de hombres que pongan todo su empeiic, todo su entusiasmo
y toda su vida al servicio del arte nacional. En todas partes,—aqui
en Méjico tenemos el ejemplo de Carlos Chévez,— han surgido por
fortuna, tales hombres que luchan por dotar a su patria de institu-
ciones estables que desarrollen una labor permanente, con indepen-
dencia de los caprichos y las vicisitudes de la politica y que brinden
a los talentos—Ilos muchos talentos de los pueblos americanos—
bases sanas de capacitacién profesional.

En Chile y para Chile, el esfuerzo personal de Domingo Santa
Cruz ha logrado brillantes resultados, en este sentido, que sobrepa-
san todo lo realizado en los demés pafses hispanoamericanos.

Vuestras instituciones docentes, orquestales, de investigacién,
de ballet, 6pera y misica de cdmara, etc., cuya existencia est4 fir-
memente arraigada en la legislacién chilena, tienen, no sblo una es-
tabilidad, sino también un alto nivel técnico-profesional, y estan
organizadas en una forma tan racional y eficiente que pueden ser-
vir de modelo y han llevado el prestigio de esa Repiiblica més alla
de sus fronteras.

Los artistas visitantes, encantados con la magnifica calidad de
la orquesta v el alto nivel cultural del piblico, se han convertido
en los mejores propagandistas del Chile musical y una pléyade de -
jovenes compositores lleva el mensaje de la musicalidad chilena por
América y Europa.

E! Gobierno de Chile ha tenido un gesto de admirable justicia
al otorgar su més alta distinci6n artistica al hombre que ha creado
las actuales instituciones musicales del pafs, que deben ser orgullo
de sus compatriotas.

Felicitamos a nuestro querido amigo Domingo y le deseamos
otros muchos afios de fecunda labor en el Instituto.

0. M. 5.
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EUGENE ORMANDY.—(Director de la Sinfénica de Philadel-
phia).

A pesar de que mi contacto con Domingo Santa Cruz fué muy
breve, éste me brind6 la oportunidad de poder reconocer en él, a
una de las més grandes personalidades sudamericanas en el campo
de la creacién musical contemporénea.

La clara inteligencia, ilimitada cultura musical v seguridad de
conceptos de Santa Cruz, lo convierten en una figura preponderan-
te dentro de nuestra profesién. Durante mi permanencia de tres se-
manas en Santiago, llegué a conocerle y admirarle como hombre,
amigo y organizador en la misma forma que como compositor,

E. O.

HERMINIA RACCAGNI.—(Concertista y Profesora de piano
del Conservatorio Nacional de Mtsica).

En nuestro ambiente musical de hace algunos afios, en el que
luchaban un grupo de artistas, que con sus conocimientos, esfuer-
zos y sacrificios, trataban de elevar a un nivel supetior la cultura
artistica de Chile, se destacé un nombre; el de Domingo Santa Cruz.

Dotado de excepcionales condiciones organizadoras, de espi-
ritu de trabajo y amplia cultura, llené las necesidades de nuestro
medio, logrando realizar una labor de grandes proyecciones.

Como Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales,
merece destacarse la dedicacién prestada para el desarrollo de las
escuelas dependientes de esta entidad, haciéndolas acreedoras al
prestigio y consideracién conquistados con los afios.

Como Director del Instituto de Extensi6on Musical, su labor
es adn de mayor responsabilidad, v sus resultados son bien conoci-
dos de todos los que se mueven en el campo de la mfsica v del pa-
blico, que disfrutan de su labor.

Sélo resta destacar su responsabilidad de mdsico, establecida
por la creacién de obras de gran envergadura, poniendo en eviden-
cia sus grandes conocimientos técnicos, su madurez v su honradez
espiritual, lo que lo han hecho acreedor a la més alta recompensa,
que es el Premio Nacional de Arte y a los elogiosos comentarios de
la critica nacional y extranjera.

H. R.

CARLOS RIESCO.—{Compositor chileno).

En el desarrollo musical de las j6venes repablicas americanas,
se destaca con aguzados perfiles, la figura mé4xima que ha produci-
do Chile en el ambiente musical.

Domingo Santa Cruz, no sblo sobresale como un compositor
de grandes dotes naturales, sino también como un titinico organi-
zador de instituciones, que pueden servir de modelos a otros paises,
alin a los mas avanzados.

11
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En su calidad de compositor, Santa Cruz ha servido de gufa y
padre espiritual en las nuevas generaciones, estimulando a los j6-
venes compositores con consejos y ensefianzas, a la par que facili-
tando los medios de ejecucién de sus obras. En sus propias compo-
siciones, este misico, ha sabido reflejar sobriedad de estilo, buen
gusto y por sobre todo, mayor nobleza de espiritu que lo ha hecho
acreedor de la admiracién y carifio de los musicos chilenos.

Como organizador e impulsador de las instituciones musicales
en Chile, Santa Cruz no tiene parangén en América. Un musicélogo
ha dicho lo siguiente: ¢«dentro del campo de la mfisica, Domingo
Santa Cruz ha sido y es la figura sefiera. No hay empresa musical
de elevados propésitos, cumplida en las tres dltimas décadas, a la
que este compositor no haya prestado el fervor y la capacidad inte-
lectual que lo distinguens»,

Me falta testimoniar mis mas profundos agradecimientos por
las ensefianzas v consejos, tan desinteresados, que Santa Cruz me
ha ofrecido v sobre todo, por su amistad.

C. R.

CARLQOS SANCHEZ MALAGA.—(Compositor y ex Director del
Conservatorio Nacional de Musica de Lima),

Domingo Santa Cruz y la musica chilena en el Pert.

En 1949 vi por segunda vez en Lima a Domingo Santa Cruz
a su paso para Centro América, donde asistié a un Congreso de Uni-
versidades y como delegado de la Universidad de Chile, en su carac-
ter de Vice-Rector de la misma.

Por el Perti pas6 siempre fugazmente, dandome la_impresién
de un turista o agente viajero; hasta que a su regreso de Guatemala,
lo detuvimos en Lima—como quien dice en Guatepeor— y sélo en
esta oportunidad pudimos fijarlo y arraigarlo. Casi fué sometido,
impensadamente, a un verdadero examen de capacidad con las en-
trevistas diarias v las consecuentes conversaciones sobre organiza-
ci6n pedagégica v administrativa musicales, sobre la organizacion
de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la cual es Decano
y sobre tantas otras cosas que interesan a los hombres inquietos v
afanosos de procurar para sus pueblos los mejores progresos de cul-
tura v adelanto artistico.

Santa Cruz, en esta oportunidad—en el lapso de una semana—
conquisté resueltamente al ambiente artistico limefio. Su actividad
se dosdoblé en: dos conferencias en el Conservatorio Nacional de
Misica sobre el movimiento musical Chileno, en una reunién de
mesa redonda en la Facultad de Letras de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, en audiciones comentadas de grabaciones
de musicos chilenos en la Discoteca del Conservatorio, etc. Los ami-
gos bautizaron su estadia como la «Semana Santa Cruz»; semana
fructifera y provechosa para nosotros los peruanos que logribamos
conocer méas de cerca la misica, los compositores, y en una palabra,
todo el desarrollo musical chileno de los Gltimos tiempos. Fué en-
tonces que esbozamos un intercambio musical entre nuestros Con-
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servatorios, el envio de becarios y hasta la posible permuta de pro-
fesores.

Posteriormente, aprovechando mi permanencia de 15 dias en
Santiago—donde fuera invitado con ocasién de los festejos conme-
morativos del primer centenario de la fundacién del Conservatorio
Nacional de Mtisica— pude constatar todas las actividades musi-
cales de las que era Santa Cruz su principal gestor.

La organizacién de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
v la labor del Instituto de Extensién Musical, tenfan que irradiar
su fuerza creadora y renovadora en actividades dignas de aplauso
como: la Orquesta Sinfénica, el Ballet, el cuadro de Opera, la Or-
questa de Cuerdas del Conservatorio, el Coro Universitario v los
Coros de Liceos v deméas escuelas de educacién comin. Confieso
mi envidia de no haber podido participar en toda esa valiosa acti-
vidad; hasta me habria matriculado en el Conservatorio chileno si
el de Lima no me hubiera hecho volver a la realidad.

A mi regreso al Perfi, trafa el convencimiento de una sincera
amistad lograda a través de los invariables y efectivos vinculos del
arte. Con el material valioso de autores chilenos que Domingo San-
ta Cruz me proporciond para el Conservatorio de Lima, fué posible
establecer una sseccién chilena» en nuestra Biblioteca y Discoteca,
dar audiciones corales v de misica de cAmara y, en una palabra,
despertar en nuestro ptiblico simpatia e interés por la produccién
contemporinea de Chile.

Todo este movimiento era inusitado en el Perd, y no se habria
producido a no ser por la presencia de Domingo Santa Cruz y su
eficaz labor de acercamiento. Fué necesaria su recia personalidad—
tan bifurcada por los caminos de la composicién, las letras, v la en-
sefianza, pero tan equilibrada y bien conformada por su método,
organizaci6n y energia— para abrir un sendero de mutuo conoci-
miento y estimacibn.

Al otorgérsele en el presente afio, la mayor y més honrosa dis-
tinci6n de Arte en Chile, se ha cumplido con un deber de estricta
justicia v de reconocimiento a su elevada e importante labor artis-
tica v a sus eminentes méritos de compositor y maestro.

Los miisicos peruanos, que aquilatamos su fecunda labor mu-
sical, al conocer la noticia de esa gran distincién, nos hemos apre-
surado a expresarle nuestra felicitacién y simpatia, por ser testigos
inmediatos en su interés de un acercamiento musical americano.
Los pueblos que honran a sus hijos por grandes virtudes o herofs-
mos, encumbran y relievan los valores humanos. Chile, en la perso-
na de Domingo Santa Cruz, encumbra y relieva los valores de la
inteligencia y del espiritu.

Lima, 24 de Noviembre de 1951. C.S8 M.

CHARLES SEEGER.—(Music6logo norteamericano y Jefe de la
Secciébn Misica de la Unién Panamericana, Washington).

Una invitacién del Editor de la Revista Musical Chilena para
colaborar en ella, constituye un encargo agradable de cumplir, so-
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" bre todo cuando se trata de una contribucién al ntimero dedicado
a Domingo Santa Cruz.

Conoci a este excelente hombre en 1941, en circunstancias que
viajaba por los Estados Unidos como huésped de Honor del Depar-
tamento de Estado. Fué el primer misico invitado a este pafs de
acuerdo con los principios de «la polftica del buen vecino». La tnica
de sus obras que entonces conocia eran sus Cince Poemas Trdgicos
para piano, sin embargo, su fama habia precedido a su visita y él
era conocido en este pafs, no sélo como uno de los mis destacados
compositores del Nuevo Mundo, sino que también como el espiritu
mas calificado en la formacién de una sintesis entre la empresa mu-
sical privada y estatal, realizada en su pais como modelo de desarro-
llo cultural para cualguiera de las Republicas con pasado colonial.

En forma distinta a !a mayorfa de los huéspedes venidos del
extranjero, que por fo coman tratan de impresionar con la acentua-
cibén de las diferencias que pudieran mediar entre ellos y sus invitan-
tes, Santa Cruz hizo su entrada a este pafs subrayando las semejan-
zas existentes entre nuestras Repiblicas v la unidad de sus nombres
dentro de las mas altas aspiraciones de la cultura humana. El hecho
de venir de un pais pequefio, distante o relativamente desconocido
para nosotros, no fué esgrimido por el huésped. El era un chileno,
pero situado frente a nosotros de igual a igual. Nada extrafio nos
separaba y por el contrario, nos unfa la naturalidad con que supo
iluminar nuestro primer encuentro.

El término medio de los mfisicos se presenta por lo general ante
los ojos del extranjero, o lamentindose de la inferioridad de su pro-
pio pafs v de las escasas oportunidades que alli se le ofrecen, o bien
haciendo sentir la superioridad de éste y de su posicién dentro de
él. Pero en este <leader* de la mfisica chilena, nos encontramos con
un hermano en las armas que en todas las situaciones adopté una
actitud modesta y segura. Es posible que una parte de esta seguri-
dad proviniera de su formacién diplomética en las leyes, practica-
mente desconocida en combinacién con la misica de este pafs. Si
hubiera sido un hombre de mundo, no habria podido llegar a la al-
tura que éste ha alcanzado como compositor. Pero cuando se tiene
Ia base musical necesaria, no hay duda de que esto puede procurar
una experiencia cultural y una fuerza de personalidad rara y envi-
diable en el extranjero.

Como ejemplo de lo que acabo de afirmar y de cémo esto se
traduce en la préictica, seria interesante que los chilenos supieran
en qué forma estuvieron representados en este pafs en un campo
tan altamente especializade como es la mfsica.

Con la ayuda de la Fundacién Rockefeller, nos fué posible reu-
nir en el Congreso Bienal de Educadores Musicales de Milwaukee
(1942), a diez destacados misicos de seis Repblicas Americanas.
Estos tuvieron reuniones diarias v a puertas cerradas al fin de cada
jornada de trabajo, presididas por Domingo Santa Cruz, a quien
ellos mismos eligieron para el efecto. Todos los que le vieron actuar
en esa oportunidad, confesaron mis tarde de que nunca se habian
enfrentado a un ser méis absolutamente franco y sin inhibiciones
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para plantear los més variados problemas dentro de su especialidad.

Durante algunos aiios, la vanguardia de los compositores e in-
vestigadores norteamericanos se sintieron altamente confundidos
por el desarrollo de la ensefianza musical en las escuelas de los Es-
tados Unidos, especialmente en secundaria, donde primaba un es-
piritu exhibicionista, guiado principalmente por el propésito de im-
presionar con grandes actividades v poderosa organizacién, descui-
dando en la forma mas alarmante la calidad de la musica empleada
para el efecto. Cuando, como representante extranjero, se solicitd
a Domingo Santa Cruz el dar una opini6n al respecto, hablé con
tanta propiedad a los profesores, que todos quedaron convencidos
de que no era posible que una organizacién de tal importancia o un
instrumento tan maravilloso pudiera emplearse en la interpreta-
cién de tan mala mdsica.

Esta critica ya habfa sido hecha a los educadores norteameri-
canos por muchos de sus compatriotas. Pero el ofrla con tanta
precisién y franqueza por un visitante extranjero, y en correc-
to inglés, fué especialmente impresionante para ellos. Nosotros los
norteamericanos tenemos por lo menos una cualidad encantadora:
nos gusta ser criticados por los extranjeros, m4s afin cuando sabe-
mos que tienen raz6én v mucho més cuando despiertan el respeto
que supo despertar Santa Cruz en esta oportunidad. Los resultados
de su participacién en estas reuniones fueron insospechables enton-
ces. Hasta hoy dia uno se encuentra con gente que evoca estos he-
chos y dice: «éRecuerdas a ese chileno que con tanta justicia nos
tiré las orejas?»

Posiblemente el hecho de que Luis Sandi, de Méjico v Juan
Bautista Plaza, de Venezuela volvieran al Congreso siguiente en
Cleveland, impulsados por el mismo espiritu renovador, se haya
debido al ejemplo dado por Santa Cruz.

Esta campafia en pro de la buena misica es algo vivo vy la lu-
cha por conseguir calidad debe continuar. Nada mas indicado que
el espiritu como el de Santa Cruz para pelearla v defenderla una
vez ganada. Existe también un lugar para la miisica de otras cate-
gorfas y mucha gente para darle sustento.

Quiero celebrar el Premio Nacional de Arte otorgado a este
hombre extraordinario, sin olvidar al valiente grupo de jévenes que
Santa Cruz ha sabido congregar a su alrededor para qué perpetiien
su magnifica obra. Dios permita que ellos vivan en la prosperidad
por largo tiempo y que la unién de América a través de la misica
sea cada dfa més estrecha.

Ch. S.

CARLETON SPRAGUE SMITH.—(Musicélogo, Jefe de la Sec-
cién Misica de la Biblioteca Ptblica de Nueva York).

Domingo Santa Cruz es una personalidad sobresaliente que
ha influenciado la vida musical de una generacién. Uno pone a San-
ta Cruz al lado de Carlos Chévez y Heitor Villa-Lobos, como uno
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de los grandes organizadores y creadores de misica al sur del Rio
Grande.

Santa Cruz es un hombre de ideas fuertes, templadas con un
gran sentido de humor. Para muchos, esa es una de las cualidades
sobresalientes de Santa Cruz. Al mismo tiempo, su mejor misica
es sumamente seria. Chileno y al mismo tiempo cosmopolitano
Santa Cruz desea ante todo calidad y perfeccién; hay pocas perso-
nas que toman la escuela creativa nacional tan en serio como él.

Como otros organizadores creadores, Santa Cruz quiere las co-
sas a su manera y critica principios estéticos, los cuales no aprueba.
Al mismo tiempo, muchos de los miisicos importantes del pasado
han sido caractéres positivos y Domingo Santa Cruz no es excep-
cién a la regla.

C.S. S,

ERIC SIMON.—(Director de Orquesta, britanico).

Acabo de enterarme que se le ha conferido el Premio Nacional
de Arte al compositor y Decano de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, maestro Domingo Santa Cruz.

En varias oportunidades, al incluir obras de autores chilenos,
y muy especialmente las de este compositor, en mis conciertos en
Gran Bretafia, Canad4 y Uruguay, he dado viva expresién a la gran
admiracién que siento por él como compositor e inspirador de la
actual intensa vida musical chilena, la cual he crefdo en todo mo-
mento, debfa difundirse mas all4 de las fronteras de su patria. En
mis repetidas visitas a Santiago, he tenido ocasién de cultivar su
amistad con la que me honro, y he podido apreciar la magnifica la-
bor que ha desarrollado al frente del Instituto de Extensién Musi-
cal, considerandolo un Instituto modelo en América Latina vy cuya
fama se ha difundido en Europa.

Sé cudnto han influido sus enseiianzas en la joven generacién
de compositores chilenos. Su talento unido a una gran sabiduria y
gran capacidad de organizacion, han hecho posible que el rumbo
que sigue hoy la vida musical de la reptiblica trasandina pueda con-
siderarse ejemplar. Los Festivales de Musica Chilena, los Concier-
tos de Mfsica Contemporanea, la ejemplar Orquesta Sinfénica y
la labor en el terreno de la organizacién y difusién de la misica co-
ral, son resultados de su energia, prevision y entusiasmo.

Al hacer llegar estas lineas, quiero expresar que aunque separa-
dos en el espacio, estoy cerca de la alegria que deben sentir Chile y
América toda al haberle otorgado tan justo premio.

E. S.
ENRIQUE SORO.—(Compositor chileno).

Domingo Santa Cruz es tal vez el misico mas preparado que
tenemos en Chile vy quien, indiscutiblemente, ha llegado a grande

altura como Compositor, Profesor y en varias otras actividades ar-
tisticas.
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A él, en gran parte, se le debe la creacién del Instituto de Ex-
tension Musical, el que puede considerarse como un Monumento
entre todas las iniciativas artisticas de América.

Es, por todas estas razones, que, formando parte del Jurado,
en representaci6én del Ministerio de Educacién Pblica, que debfa
en el presente afio otorgar el Premio Nacicnal de Arte, di mi voto
a Domingo Santa Cruz, pues nadie merecfa mis que él esta distin-
cién.

E. S.

DAVID VAN VACTOR.—(Compositor y Director de la Orquesta
Sinfénica de Tennesse).

Para expresar la gran estimacién que tengo de Domingo Santa
Cruz y la admiracién que profeso por su obra de creador y organi-
zador, es preciso tener dotes literarias mucho mayores de las que
poseo. Trataré, no obstante de expresar mi pensamiento con el sin-
cero deseo que mi entusiasmo pueda suplir la pobreza de mi pluma
de escritor.

Tuve el privilegio de conocer a Domingo Santa Cruz en 1941,
durante la jira que el «Quinteto de Vientos Norteamericano» reali-
26 por América del Sur, bajo los auspicios de la Liga de Composito-
res de Nueva York. En pocos dias nos hicimos amigos y esta amis-
tad siguié profundizindose en sus visitas a Chicago, Milwankee,
Evanston y otras ciudades americanas. Siempre han coincidido
nuestros puntos de vista acerca de la mtisica, de la necesidad de en-
focar su ensefianza con nuevas miras y de soportar toda iniciativa
que tienda a la difusién de la obra de los compositores contempora-
neos.

En 1945, el Gobierno de Chile me honré invitdndome a pasar
ocho meses en Santiago, como director huésped de la Orquesta Sin-
f6nica de Chile y Profesor del Conservatorio Nacional. Viajé a ese
maravilloso pafs acompaiiado de mi esposa y de mis hijos. En todo
momento el entusiasmo y gran espiritu de Domingo Santa Crug,
me sirvieron de guia en Chile y han seguido, desde entonces, pres-
;clando ayuda al desarrollo de todas mis actividades en Estados Uni-

0s.

El Gobierno chileno debe ser felicitado por su iniciativa de re-
conocimiento a la obra de Santa Cruz al través del Premio Nacio-
nal de Arte. El es ciertamente lo m4s sobresaliente que ha produ-
cido la vida musical chilena y ocupa un alto lugar entre los compo-
sitores contemporineos del mundo. iPara é1 mi saludo!

D.V. V.
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CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA de Carios Riesco..

Durante la temporada de conciertos que auspicia el Instituto
de Extensi6én Musical de la Universidad de Chile, esta institucion,
por medio de los diversos instrumentos de ejecucién musical que de
ella dependen, Orquesta Sinfénica, conjuntos de camara, ballet,
solistas contratados, etc. hace escuchar todos los afios cierto ntimero
de obras de compositores nacionales, de las que algunas son estrenos.
Esta norma establecida desde que se fundé el Instituto y llevada a la
practica desde las primeras temporadas de conciertos sinfénicos, es
uno de los tantos medios con que se estimula la creacién musical
culta en Chile, otros son las Premios por Obra y los Festivales de
Midsica Chilena; que ya por dos veces consecutivas se han reali-
zado con gran éxito en el pais.

Es indudable que la aspiraciébn maxima de un compositor es la
de poder oir en una sala de conciertos la ejecucién de una obra suya,
la que se supone debe haberle costado no pocos esfuerzos y desve-
los. Ello permite, que la critica ejerza sus funciones; que su pro-
pia autocritica establezca, si existe, perfecta correspondencia entre
Io que ha pensado y lo que ha logrado, o sea, la observacién de defec-
tos para corregirlos si la obra lo permite, o superarlos en compo-
siciones posteriores. Si la critica la elogia y el piblico la aplaude, lo
que no es pedir poco en estos tiempos de divorcie de pablico y artis-
ta creador, sus esfuerzos v desvelos no habrin sido vanos; su obra
la estimarid como funcional y su mensaje como susceptible de ser
captado por el ptblico que la escucha, lo que es una satisfaccién no
despreciable. :

Ahora bien, con respecto a aquello de si el éxito significa una
consagraciéon definitiva de perennidad o no, es mejor soslayarlo con
la respuesta de que para predecir el futuro de una obra de arte, es
necesario poseer ¢l don de la profecia... Por el momento, lo que
mé4s importa es, pues, que sea buena musica y bien escrita.

Entre las obras que en la ltima temporada de conciertos lo-
graron el mayor impacto sobre el pablico, figura el Concierio para
violin y orqueste de Carlos Riesco, y su estreno tuvo, hasta cierto
punto, contornos de acontecimiento sensacional. En efecto, la per-
sonalidad de Carlos Riesco, hasta su Concierto para violin y orquesta,
habifa estado fragudndose a través de una serie de obras que si bien
revelaban a un compositor de futuro promisorio, no iban més alla
de los escarceos de quien busca su camino, con la posesién del bagaje
técnico necesario para ello. Todo hacia prever en €l un largo proceso
de maduracién. Pero, sorpresivamente se produce lo que en términos
de dialéctica filos6fica se llama el salto de lo cuantitativo a lo cua-
litativo, y aparece el compositor de calidad, interesante en todos los
aspectos musicales v técnicos. El Concierto para violin y orquesta
en la produccién de Riesco, estd més alld de la valla que separa al
compositor novel del compositor en plena posesién de todas sus
facultades; es un aporte valioso en los dominios de la misica instru-
mental y enriquece con un acento nuevo a la musica chilena.

(*) En esta seccién se incluyen comentarios de las obras chilenas ejecutadas
én primera audicién durante la temporada pasada. En el préximo niimero de la
Revista Musical Chilena se proseguiri cor;)el comentario regular de conciertos.

(16
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Naturalmente no deseamos despistar a fos lectores con elogios
exagerados que no hacen sino contribuir a formarse una opinién
errénea de una obra. Es cierto que al Concierto del mencionado coms
positor, se le han formulado algunas criticas, especialmente en lo que
se refiere a la orquestacién (*} v a algunos aspectos formales.

Nosotros estamos de acuerdo con las objeciones que se le han
hecho en materia de orquestacién: en efecto, quizds una mayor uti-
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(*) N. del E. Es de nuestro conocimiento el hecho de que este compositor

ha sometido a_una total revisién la partitura de esta obra durante su reciente
estadfa en Méjico.
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lizacién de bajos que sirvan de apoyo al edificio sonoro de la orques-
ta, eliminarfa la sensacién que da de flotar en el aire; también es
probable que cierta dosis de orquestacién coloristica contribuiria a
darle méas brillo. Por otra parte, entendemos perfectamente bien
que el compositor, al orquestar, tuvo la intencién de alivianar la
orquesta todo lo posible, de manera que el instrumento solista, que
es el actor principal de esta obra, no corriese nunca el riesgo de ser
cubierto por la orquesta, cosa que efectivamente logré. Sin embargo,
es posible que con una revisién de los aspectos sefialados, la parti-
tura no haria sino ganar en brillo v eficacia expresiva.

Menos importantes nos parecen las objeciones de caracter for-
mal. Existen las articulaciones principales de la forma sonata en el
primer movimiento, que comienza con una introduccién de diez
compases (N.® 1), a la que sigue de inmediato la presentacién del
primer tema en el violin (N.° 2).

Después de un puente, en el que aparecen incisos que lo conec-
tan con el primer tema v un pasaje virtuosistico en el violin, seguido
de una pausa de doce compases en que calla el instrumento solista
mientras sigue su discurso la orquesta con algunas imitaciones de
diversos grupos instrumentales, emerge el segundo tema ejecutado
por el violin solista (N.°© 3), emparentado de tal manera con el primer
tema, que se transforma en realidad en un tema subsidiario del que
le precede. Obsérvese, por ejemplo, la absoluta identidad ritmica del
tercer compés del primer tema vy del segundo, a lo que hay que agre-
gar la similitud del giro melédico. ¢{Puede considerarse estc un de-
fecto formal? Desde el punto de vista de las normas que rigen la
exposicion de la sonata clasica tradicional, si lo seria; pero juzgado
desde un 4ngulo més amplio, no lo es, puesto que puede considerarse
como un primer movimiento de forma sonata monotemético, con
una segunda idea subsidiaria del primer tema. En el desarrollo el
compositor presenta dos veces el primero y el segundo tema com-
pletos, v existen en medio recuerdos del primero utilizando la cabeza
del mismo o algunos de sus incisos caracteristicos, melédicos o rit-
micos. Es curioso observar que cada vez que presenta el primero o
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e .segundo tema, o algn elemento nuevo, lo hace de tal modo que
siempre llama la atencién, preparando funcionalmente aquello que
desea hacer ofr. Y todo esto con los mé4s variados recursos, de manera
que nunca decae el interés del oyente. Asimismo la reexposicién es
ingeniosamente preparada, de manera que llega como la consecuencia
de un proceso logico, y sigue el mismo orden que la exposicién, con
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ligeras variantes en el puente que conecta el primer tema con el
segundo. Escuchado el segundo tema, un brillante pasaje virtuo-
sistico cierra el primer movimiento.

El segundo movimiento, Lento, estd concebido como lied A-
B-A. En la seccién A el instrumento solista canta una melodia in-
finita, que alcanza su climax en octavas para descender y extinguirse,
mientras los violoncellos y después los violines segundos y violas
ejecutan cuatro compases a base de un dibujo ritmico-melédico de
corcha con punto y semicorchea, que adquirird mas importancia
en la secciéon B. En seguida, repeticién en el violin a la quinta su-
perior de la misma melodia anterior, pero variada y abreviada, para
caer en la seccién B, Pii mosso, en que flautas y oboes exponen el
antecedente v el consecuente de una melodia a base de valores gran-
des, con el caricter, aunque no muyv definide, de segundo tema.
Mientras tanto el solista ejecuta rapidas escalas ascendentes v des-
cendentes, intercalando después, dobles cuerdas entre ellas. Al final
de un pasaje de dobles cuerdas con que se cierra esta subseccién de
escalas del violin solista, reaparecen en imitaciones, en la orquesta,
las corcheas con punto y semicorcheas, para después hacer oir el an-
tecedente con que se inicia esta seccién, para recalar en la seccién
A, con una coda en que el solista repite a la octava el comienzo de
la misma melodfa, varidndola al final.

El tercer movimiento, Allegro giocoso, que ha sido uninime-
mente considerade como el mejor logrado de toda la obra, es
sin duda el movimiento en que el compositor ha podido resolver
eficazmente todos los problemas formales, técnicos y estéticos que
se le han presentado. Es de forma Rond6 y el estribillo con que se
inicia, consta de dos articulaciones importantes (N.° 4, a y b), expo-
niendo la parte <a» a toda orquesta y la <b» con el instrumento

Ej. N4,
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solista. A veces, el semiperiodo b, reaparece solo, ocupando el lugar
del estribillo; otras lo intercala, con una simple alusién ritmica, en
una copla, etc. También «a» aparece yuxtapuesto a <b» vy solamente
como alusién en uno de los estribillos. Toda esta gama variada de
trabajo temaético es una consecuencia de las ricas posibilidades de
desarrollo que brinda el tema.

Las variaciones A’, A” y A”! son de orden arménico v las sefia-
ladas con a’ y a' se refiere a los ap6copes que han sido impuestos
a la primera articulacién del estribillo. El pequefio puente que sigue
a «a-b» empieza siempre con la cabeza de a. La copla C es reproduc-
cién fiel del primer tema del primer movimiento seguido de su puente
respectivo, lo que confiere al concierto el caricter de ciclico.

Nos hemos referido a algunos de los defectos que posee esta
obra; sin embargo significan poca cosa ante el importante ciimulo
de virtudes de que hace gala el compositor en ella, entre las que men-
cionamos, como principales, las siguientes: una gran espontaneidad
melbdica, que no cae nunca en la vulgaridad y que por el contrario
posee siempre un sello de distineién y elegancia que cautiva al oyente;
un notable interés ritmico y mucha l6gica en la sucesién de las ideas,
que son presentadas siempre en el momento méis favorable. Los pa-
sajes virtuosisticos son de mucha calidad musical v el tratamiento
del instrumento solista es de primer orden, obteniendo de &l la méxi-
ma eficacia en cuanto a brillo v expresividad, con las minimas exi-
gencias mecanicas. A este respecto podriamos agregar que cualquier
violinista, sin ser un virtugso, con buena musicalidad v un mecanis-
mo normal, puede lucirse con este concierto.

Toda la obra posee las caracteristicas de misica objetiva que
singulariza a la tendencia neoclasicista contemporanea y sin lugar
a dudas, esti4 vinculada a los procedimientos técnicos y conceptos
estéticos sustentados por los compositores norteamericanecs de la
mencionada tendencia, lo que es perfectamente l6gico en un com-
positor que ha permanecido varios afios en los Estados Unidos, per-
feccionando sus estudios de composicidon. Sin embargo, la obra se
salva siempre de caer en la sequedad que con frecuencia se observa
en la produccion de los compositores neoclasicos de ese pais, gracias
a que los conocimientos y las influencias han sido asimiladas por
una mente cuyo sentido critico ha sabido descartar lo peor y cuyo
temperamento es indiscutiblemente el de un hispanoamericano, es
decir el de un latino en su esencia y modo de expresarse.

SUITE SINFONICA, <MUSICA PARA UN CUENTO DE AN-
TANO>» de Jorge Urrutia Blondel

En uno de los conciertos sinfénicos de la temporada pasada,
tuvimos la oportunidad de escuchar una nueva versién de la Suite
Sinfénica « Misica para un cuento de aniafio», del compositor chileno,
Jorge Urrutia Blondel. Esta obra, segln reza la partitura, fué ter-
minada en 1948 y estrenada en el Primer Festival de Mdsica Chilena
efectuado ese mismo afio en Santiago, mereciendo el segundo premio
en la categoria de obras sinfénicas.
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A pesar de hallarse en plena madurez de sus facultades de com-
positor, Urrutia Blondel no posee una nutrida produccién musical.
No es dificil dar, sin embargo, con la explicacién de este rasge de su
personalidad si observamos algunas de sus partituras, ya que salta
a la vista en ellas el trabajo minucioso, detallista, casi de orfebreria,
tanto en la elaboracién del material musical empleado, como en lo
que se refiere a ia o questacién. Este procedimiento de composicién,
insume incuestionablemente mucho tiempo al compositor antes de
dar por terminada su obra, y le exige ejercer al maximo su sentido
autocrftico. No nos cabe la menor duda, que cada una de sus com-
posiciones tiene que haber sufrido un sinnimero de redacciones antes
de lograr la version definitiva. Este fenémeno no es privativo del
compositor chileno, cuya obra estamos comentando, sino comfn a
todos los compositores de la época post-impresionista francesa, en
quienes s6lo por excepcibn, la fecundidad creadora corre pareja con
el lento y cuidadoso proceso de elaboracién que exige la tendencia
estética aludida.

Hasta «Miisica para un cuento de antafio», Jorge Urrutia Blon- -
del encarna en Chile las tendencias de la escuela post-impresionista
francesa, sin que ello asuma las proporciones de sumisién total de los
dictados de esta estética, ya que no es dificil hallar en él rasgos que
son comunes a todos los compositores de categoria de este pais. Nos
referimos, para ser més precisos, a la utilizacién intensiva de la es-
critura contrapuntistica, especialmente de la fugada, que es en la
actualidad una de las caracteristicas de la composicién chilena. Si
bien esta caracteristica no es tan acusada en Urrutia Blondel como
en otros compositores, existe, sin embargo, v en virtud de ella se
vincula a las tendencias que en la composicién musical predominan
en Chile.

La armonia utilizada por el compositor, asi como la técnica de
orquestacion, es de indudable gusto francés, lo que le brinda amplio
margen para el uso de la sonoridad coloristica, a tono con el caricter
de misica programatica de la partitura.

La primera serie de la Suite Sinfénica «Musica para un cuento
de anlafio» consta de cinco piezas, cada una de las cuales lleva un
subtitulo que alude a un cuento inexistente. La primera de ella, de-
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nominada «Pequefio Preludio», asume el tiempo y la forma de una
Allemande. La escritura es contrapuntistica y ha sido estructurada
a base de un tema con que el autor, al desintegrarlo, crea un reducido
nlimero de elementos ritmicos vy un discurso musical que utilizara
en el desarroilo de esta composicién (N.° 5).

Como puede observarse, mas que de un tema se trata de un com-
plejo tematico altamente comprimido, en el cual la parte «asle
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servira de elemento ritmico, la «b» y «c» de movimiento y de des-
plazamiento. El tema es presentado tres veces consecutivas sin so-
lucién de continuidad, primero por los violines, en seguida por los
clarinetes v fagotes, con un tresillo de semicorcheas en los dos valores
finales de «c», procedimiento que serd utilizado en el desarrollo, y
por tiltimo se oye en el oboe. Pero de pronto, como si toda la fuerza
centrifuga de este complejo temdtico hallase expansién, el compo-
sitor lo reordena (N.° 6).

Como se vera, es facil reconocer los elementos ¢a» y «b» conel
de Ia inversién de <b» para cerrar la exposicién, pues lo que a con-
tinuacién se sigue, no sera sino una repeticién de estos mismos ele-
mentos dispuestos de las mas diversas maneras, ya sea fragmen-
tandolos, va sea en imitaciones, ya superponiéndolos, lo que con-
fiere a la pieza una ceiiida unidad. Hacia el final, la pieza hace crisis
en un climax logrado con la acumulacién de todos estos elementos,
superpuestos los unos a los otros, para clarificarse en los Gltimos com-
pases y terminar con el elemento ritmico «a».

Durante todo ¢l trozo predominan las cuerdas y es evidente su
conexién con el tipo de Preludio de la Suite Barroca del siglo XVII,

La segunda pieza de esta suite es una Zarabanda, denominada
«Musica para el castillo» con el ritmo y la forma tradicional de esta
danza. Es de cardcter arménico v la linea melédica se halla super-
puesta unas veces y otras ubicada entre planos de color.

A la Zarabanda sigue un Allegretto grotesco, con el subtitulo
de «Musica para una bruja>. Posee ésta el caracter de un Scherzo,
sin compromiso formal alguno, que contrasta con el trozo anterior
por su colorido timbristico incisivo y por el uso intensivo de la per-
cusién, con el objeto de lograr el clima fantéstico y dramético que el
compositor se propusoc.

E! procedimiento de composicién es el mismo que prima en el
Preludio v es algo menos evidente en la Zarabanda: se expone un
tema, esta vez muy quebrado y con intervalos de séptima mayor,
novena y segundas menores, que luego es desintegrado en sus elemen-
tos m4s importantes para construir el desarrollo. Naturalmente aqui
el compositor ha echado mano de un mayor némero de elementos
secundarios, como son, por ejemplo, fragmentos de escala cromatica
que se escuchan en duplicaciones al unisono, a la octava, en cuartas,
etc. Existe una secci6n intermedia, de carfcter més agitado y per-
cutido, para ofr luego sucesiones de quintas en cuerdas al aire y
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después volver al mismo movimiento v a los elementos tematicos
anteriores.

La cuarta pieza, Lento doloroso, con el subtitulo «Ruegos ante
el ogro», posee un caricter completamente distinto del Allegretto
grotesco. Consiste en secciones alternativas de una voz imaginaria
que suplica, confiada al timbre del saxotén, y las respuestas del ogro
adjudicadas a instiumentos como clarinete bajo, fagot, contrafagot,
cellos y contrabajos, que se oyen frecuentemente al unisono o ajla
octava. Tales secciones alrernativas van preparando un climax con
un accelerando y crescendo, en donde la alternancia de la voz supli-
cante y el ogro se produce, de compds a compds, con frases muy
expresivas y cromdticas asignadas al saxofén, v respuestas cefiudas
sobre una misma nota del ogro, con el grupo de instrumentos antes
sefialado. Al final existe un gesto scnoro que simbolizarfa el desmo-
ronamiento, o la derrota del ogro.

La quinta pieza, Final, que lleva por epigrafe «Fin feliz Yy ac-
cion de gracias sobre un coral propio», es el mas interesante por su
elaboracién desde el punto de vista formal ¥y contrapuntistico.! Se
inicia con un tema de caricter picaresco (N.° 7) ejecutado por el
flautin e imitado por diversos instrumentos. La orquestaci6én es
fina y sin densidad. Sigue un desarrollo con toda la orquesta¥para
decrecer y seguir con la segunda seccién: Coral. Piti lento e maestoso,

D e e T

El coral expuesto por los instrumentos de viento, se interrumpe
con una explosién de alegria (Subito pit animato e giocoso). La sec-
cién estd hecha a base de fragmentos del tema (N.* 7) v conduce
a la parte mds elaborada: Fugado y Coral, Molto pia tranquilo.
En esta seccién, que es un fugado a tres voces, se expone el tema
N.° 7 en aumentacion. En dos ocasiones, hace oir simultaneamente
el tema del fugado, ejecutado por las cuerdas, y el Coral ejecutado
por los instrumentos de viento (N.° 8). Todo esto conduce a una
seccién, Subito pid animato, en que a reminiscencias del coral se su-
perpone el tema N.° 7 o fragmento del mismo. Termina en una coda,
Pid lento e tranquilo, en que el tema N.° 3 es expuesto por aumen-
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tacién. Concluye la suite en una cadencia eclesidstica, contribuyendo
ast a simbolizar con ello la Accidn de Gracias a que alude el epigrafe
de la pieza.

Si bien existen indudables aciertos de orquestacién en la par-
titura, sefialamos de paso una excesiva utilizacién de los «divisi»,
en algunos pasajes, lo que a nuestro juicio contribuye muchas veces
a ahogar en un oleaje sonoro el hilo conductor de la idea musical.
Quizas planos sonoros més puros y més definidos, redundaria en be-
neficio de lo que debe figurar en relieve para ser claramente perci-
bido por el autor.

Como va lo hemos expresado anteriormente, la partitura comen-
tada pertenece a la categoria de miisica mixta. Abundan en ella las
sugerencias sonoras que podrian ser objetivadas con la danza y un co-
rebgrafo hallarfa un campo muy rico donde explayar su imaginaci6én.
La obra ganaria con ello y el repertorio de ballet chileno se enrique-
ceria con un aporte maés.

UMBRAL DEL SUENO, Ballet con misica de Juan Orrego Salas,
coreogrofia de Malucha Solari y escenografia de Fernando De-
besa.

El afio 1951 figurard como importante en la historia musical
de Chile, porque es en su transcurso que se estrena por primera vez
un ballet concebido y realizado en su totalidad por artistas naciona-
les, lo que es un acontecimiento de la misma magnitud y compara-
ble en su significado a la fundacién del Instituto de Extensién Mu-
sical, a la creaci6n de la Orquesta Sinf6nica y otros acontecimientos
anilogos que jalonan el proceso de progreso artistico del pais. No
creemos exagerar al afirmar lo dicho, porque la creacién de un ballet
es siempre producto del esfuerzo colectivo, por su caricter de mani-
festacién de arte mixto, y por ende mucho més importante que la
creaci6n unipersonal en cuanto a indice revelador de la etapa cultural
que vive un pais. Es, por otra parte, una consecuencia directa de la
labor que ha estado realizando el Ballet, cuyo papel no se ha ceiiido
solamente a montar un namero importante de obras, sino que ha
contribuido a crear todos los elementos necesarios para llenar un
vacfo que no debe ni puede existir en un pafs que se precie de hallarse
en un estadio avanzado de su evolucién cultural. Es por tedo esto
que el estreno de Umbral del Suefio marca una etapa en la historia
artistica de Chile, y por lo que lo saludamos con el optimismo que
merece todo lo que es un experimento nueve y dificil de realizar
cuando no existe una tradicién sedimentada, sobre cuyos cimientos
es facil construir y seguir adelante.

Umbral del Suefio es un ballet dramético y tiene por personaje
principal del argumento a <la gue suefia, una muchacha cualquiera,
« de un lugar cualquiera, que en su pesadilla vive la angustia del
« mundo actual. Siente que todo estd bajo el imperio del Tiempo;
« todo transcurre fugaz e inexorablemente, sin permitirle asentarse
« en parte alguna ni entregarse a nada con permanencia. En su
« mundo de suefios, reproduccién fantastica de 1a realidad, el tiempo
« arrastra en su cortejo a los elementos de la vida que ella busca ¥
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« anhela como un asiderc y una respuesta a su angustia. Asf aparecen
+ v se esfurnan, atrapados con el fluir del T7empo, el Amor, el Sexo,
« la Alegria, el Dolor y los Recuerdos. Finalmente, cuando La que
« suefin va a seguir esa suerte, viene el Despertar, que representa la
« reconquista de la paz y el Triunfo de la Vida».

El argumento fué creado por la talentosa bailarina del Ballet
del Instituto de Extensién Musical, Malucha Solari, quien al mismo
tiempo plasmé toda la coreografia una vez en posesiéon de la musica,
compuesta por Orrego Salas,

El argumento fué desglosado en las secciones siguientes: PRrE-
SENTIMIENTOS {La que suefia es capturada por el embrujo del Tiempo
y aguarda en tensién el advenimiento de cosas ignoradas). CORTEJo
DEL T1EMPO (aparecen los Espectros del Tiempo, grupos fantasmales
que intentan arrastrar a La que suefic en su Cortejo). SOLICITACION
DE LAS QUIMERAS {La gue suefia, buscando escapar del dominio del
Tiempo, recurre a elementos que la salven). EL. AMOr (Evoca al
Amor, concebido como un sentimiento ingenuo y adolescente, pero
él también es prisionero del T7empo). EL SExo (Va hacia el Sexo,
que mas que representar la concepcién comfin, es imaginado como
un elemento de virilidad y lucha, pero también el Sexo es atrapado
por el Tiempo). DOBLE FAZ DE LA ILUSION: LA ALEGRiA (Acude
entonces a la Alegria, creyendo encontrar alli el asidero que busca,
pero... EL Doror: (Las Mdscaras de la Alegria tbrnanse en Mds-
caras del Dolor y La que suefia queda prisionera de ellas). RECUERDOS
DE LA ADOLESCENCIA: {(Queriendo huir de las Mascaras, La que sue-
fia quiere refugiarse en los Recuerdos de la Adolescencia, encontrando
<l mismo {racaso). GRAN CorTEJO: (La pérdida de su titima ilusién
parece anunciar el triunfo definitivo del T7empo. Reaparecen el
Amor y el Sexo v todos los elementos del suefio forman el Gran Cor-
tejo. En el instante que La que suefia llega al borde de la antrega al
imperio del Tiempo, se esfuma la pesadilla v viene el Despertar.
DESPERTAR A LA ViIDA: (La gue suefia se libera paulatinamente de la
atmésfera fantasmal. El despertar sefiala la reconquista de la paz y
el Triunfo de la Vida). A todas estas secciones el compositor ante-
puso un Prélogo musical destinado a crear el ambiente de un argu-
mento que es de cardcter eminentemente subjetivo, que est4 vincu-
lado a toda una tendencia literaria que goza de gran predicamento
en el mundo occidental. En esencia se trata de las visiones que se
producen en el transcurso de un suefio en la mente de una mujer
que ha traspuesto el linde de la adolescencia. El suefio es consecuencia
de la carga emocional depositada en su subconciente por la angustia
del mundo actual. La critica que puede hacerse es de que el final
del argumento es un tanto ambiguo y puede prestarse a las méas
variadas y contradictorias interpretaciones, si nos atenemos a las
palabras. Sin embargo, escenografia y danza en la escena aclaran
algo mas el sentido. En efecto, en la escena se advierte un parque
donde por una senda bordeada de estatuas con paso tranquilo se en-
camina una doble fila de bailarinas vestidas de malla blanca hacia
un fondo azul. El simbolismo de esta escena podria ser interpretado
como que el individuo s6lo puede hallar la paz por la senda de su

12
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perfeccionamiento espiritual. Esta solucién idealista entronca el ar-
gumento del ballet con las tendencias sustentadas por algunos de los
filosofos de nuestra sociedad individualista.

Naturalmente, no estamos muy de acuerdo con las consecuencias
que se derivan de esta tendencia hlos6fica para la sociedad, aungue
para determinados individuos pueda significar la solucién efectiva
de sus problemas en el camino de la superacién moral y espiritual;
pero no es éste el momento de rebatir una tendencia filos6fica. El
argumento es rico en sugestiones, tanto para el coredgrafo como para
el miisico, v su sencillo simbolismo permite ser fAcilmente objetivado
por la danza. Tiene el mérito, pues, de ser funcional.

Malucha Solari ha demostrado poseer en «Umbral del Suefio»
no sblo talento de argumentista, sino también excelente imaginacion
de coreégrafo, no obstante las fallas que pudieron notarse en la rea-
lizacién coreogréafica del argumento v que se deben mas que a otras
causas, a la falta de experiencia que tiene la notable bailarina en este
campo. Se trata de la primera vez que se enfrenta con los complejos
problemas estéticos que plantea la coreografia vy es l6gico que no todo
haya resultado a la perfeccién. Los musicos solemos decir: «No siem-
pre el compositor es el mejor intérprete de su obra», y quizas esto
valga hasta cierto punto para el corebgrafo, cuando él es creador e in-
térprete v al mismo tiempo tiene que manejar conjuntos y represen-
tar el papel principal. La perspectiva que da la contemplacién ob-
jetiva no es la misma que se tiene actuando en el centro de gravedad
de la escena v si bien puede objetarse que existen grandes bailarines
que son intérpretes y coredgrafos a la vez, ello ha ocurrido siempre
después de una existencia rica en experiencias artisticas. Natural-
mente, insistimos: esta crética no debe tomarse en el aspecto negativo,
sino en lo positivo que ella pueda tener, es decir, que las condiciones
existen y que bien hubo fallas, también hubo aciertos notables, que
no hay razén de callar. En cuanto a su actuacién de bailarina, fué
de todo punto de vista excelente.

Fernando Debesa, escenbgrafo experimentado, y colaborador
en el montaje de esta obra, cumpli6 una labor encomiable en lo que
se refiere a los escenarios v menos acertada en cuanto al vestuario
de los intérpretes.

Hemos dejado deliberadamente para el final nuestro juicio sobre
la partitura del compositor, porque ella nos parece el aspecto méis
interesante del Ballet. Desde luego, obra en su favor el hecho de que
es un mdsico con una larga experiencia en el arte de componer, do-
tado de una sélida técnica, de una pluma fluida y facil y de un tem-
peramento de gran plasticidad en la adaptacién y el foque de los
problemas que emergen del objetivo que se propone al escribir
una obra. Es asf, que de su imaginacién han surgido en estos tGltimos
tiempos toda una serie de obras de misica pura y mixta, la mayorfa
de las cuales son un acierto en cuanto a superacién de los propésitos
perseguidos.

Indiscutiblemente su fina sensibilidad hasta hace poco le habifa
llevado a preferir la composicién de misica de carécter intimista y
de cimara, que es donde ha obtenido sus mayores éxitos. Desde
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hace un par de afios se ha abocado a escribir principalmente obras
de gran formato para orquesta, y en este lapso de tiempo ha com-
puesto su Sinfonia N.° 1, un Concierto pare piano y orquesia y el
Ballet Umbral del Suefio, a lo que hay que agregar la coleccion de
hermosas canciones para soprano v piano El Alba del Alheli.

Senalamos como dato importante que es en la partitu. >de este
ballet donde Orrego Salas evidencia con la mayor franqueza hallarse
en pleno proceso de evolucién estilistica. Esto es indice revelador
de inquietud y busqueda constante, lo cual es la negacién de la po-
sicién estdtica, que conduce irremisiblemente al estancamiento v
a la repeticién.

Algunos criticos han sefialado en este ballet dos o tres conco-
mitancias con algunas frases de compositores contemporineos. En
efecto, ellas existen, pero tales concomitancias no invalidan el hecho
de que Umbral del Suefio sea una partitura donde existen muestras
a cada paso de la originalidad de Orrego Salas. ¢Qué hubieran dicho
nuestro sefiores criticos, si un Ricardo Wagner viviera en Chile
y un buen dia al ocurrirsele escribir un Tristdn e Isolda calcara
todo el proceso arménico v melddico de una pagina de la Polonesa
Fantasfa de Chopin? ¢Disminuiria esto en algo la personalidad de
Wagner? Y si retrocedemos un poco méis en el tiempo, la cosa se
pone mucho maés escabrosa, puesto que, por ejemplo, en el siglo
XVII ya no se trata de calco, sino de copia lisa y llana vy hecha por
grandes autores... En el terreno de la literatura hay mucho mas
que decir y parece que los escritores y poetas han sido menos celosos
de su originalidad que los misicos. Tomemos, por ejemplo, a Garcia
Lorca, gran poeta, personalisimo en su estilo vy universalmente esti-
mado como una de las grandes figuras de la literatura espaifiola; sin
embargo, un buen cuarenta por ciento de sus metaforas las encon-
tramos también en Géngora. Y entre los franceses, dgué decir de
Corneille, que inserté6 en algunas de sus tragedias escenas enteras
traducidas casi literalmente de algunos de nuestros cldsicos espaiio-
les? Naturalmente, no pretendemos justificar con lo dicho el latro-
cinio artistico; ni siquiera el plagio o la imitacién en pequeiia escala:
pero después de los ejemplos aducidos, preguntamos {qué importan-
cia pueden tener unas cuintas alusiones a compositores contempo-
raneos en una partitura de ciento treinta v ocho paginas, cuando un
compositor tiene la obligacién de estudiar la obra de sus colegas vi-
vientes en forma asidua? Ninguna, a nuestro parecer, especialmente
si se tiene en cuenta que atin en los compositores de estilo m4s per-
sonal emergen de cuando en cuando frases que han ido depositandose
en su subconsciente y que no son suyas. En definitiva, el estilo de un
compositor es la resultante de estilos que le precedieron o que le
fueron familiares en cierta época de su vida, sumados a ese algo que
nunca tuvo nadie antes, ni tendra después que 6l Y Orrego Salas
posee ese algo que lo distingue de sus colegas chilenos, sudamericancs
y de todo el mundo. Evidentemente las criticas formuladas son un
caso mas de aplicacién exagerada al arte, de las leves que rigen el
régimen de la propiedad privada en nuestra sociedad capitalista.

Pero volvamos a Umbral del Suefio. En el aspecto orquestal,
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Juan Orrego Salas mantiene las caracteristicas generales que le
conacemos, es decir, la de una orquesta liviana, con aire entre los
diferentes planos sonoros. Sus «tutti» son siempre claros y puros,
sin ninguna cargazén o duplicaciones inttiles. Sin embargo, es pro-
bable que la sugestioén coreogrifica haya influido esta vez en una uti-
lizacién mas intensa de los instrumentos de viento, con lo que la
orquestacion gana en color y equilibrio, a diferencia de la orquesta-
ci6n de sus partituras anteriores que se concentraban principalmen-
te en las cuerdas. Por las mismas razones se justifica el uso constante
que ha hecho de la baterfa menuda, costumbre desusada en un com-
positor de gusto tan sobrio en el manejo de estos recursos.

En el aspecto dramitico, el compositor se cifié en forma estricta
a las situaciones planteadas por cada una de las secciones en que esta
dividido el libreto, logrando aciertos notables, e iluminando con la
emocion de la musica las incidencias de la danza. Citamos al azar
el tema de gran expresién con que comienza la seccién «Presenit-
mientos» (N.° 9); el ostinato de los timbales y las séptimas mayores
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v segundas menores, que en sincopa se oyen simultineamente en el
xilofén, el piano y las cuerdas al acercarse al climax; la larga melo-
dia nostalgica, impregnada del mas puro idealismo, ejecutada en la
flauta, a la que hace contrapunto un corno inglés, sobre una base
arménica de arpa vy violas en divisi; cuando hace su aparicién «La
Quimera del amor> (N.° 10) el ritmo poderoso, a la Prokofieff, que
caracteriza la danza de «E! sexo»; las segundas menores v que se
oyen en las trompetas, con las que el compositor subraya la trans-
formacién de las «Mdscaras de la Alegria» en «Mdscara del Dolor».
Podriamos seguir sumando ejemplos y citas a las ya enumeradas y
ello no haria sino probar con cada uno el acierto con que el compo-
sitor enfoct las diferentes situaciones del libreto. No queremos dejar
pasar por alto el «Preludio» que encabeza el Ballet, que por medio
de una escritura de caricter contrapuntistico alcanza un alto grado
de expresién y de perfeccién formal. (N.° 11). Después de cuatro
entradas sucesivas del tema, el desarrollo se realiza a base de imita-
ciones, modificindolo segtlin las circunstancias o fragmentandolo v
utilizando alguna de sus partes. Posee, ademas, un acusado sentido
{funcional, porque en él se prepara el clima que predominard en la
seccidn «Presentimientoss.

La partitura revela a cada instante las mdls extraordinarias
dotes para este género de composicién y el mejor elogio que podemos
hacer, es el de que Umbral del Suefio no sea el primero y el tltimo
Ballet que escriba Juan Orrego Salas.

No queremos olvidar que ademas de Malucha Solari, se desta-

3
1hd

"""-ﬂ’
T




CONCIERTOS 181

Ej. N2 10.
“La Quismera del Aoy »
) ﬂdagio 3ost¢m‘rto () #2) _ o =
riE—
Corldtrn =

" ) oo ) -
> - ] r r— r h+ I = J
b . o A o LA §
3 —1 1} ) 4 ¥ .
| a— T T ¥ T
-
-
L ) ’.‘——__\
L7 g e F o, 2
 ——— T

be doy 4 A —br b-‘
Rfra 1+ } f fF ) | ) § ) —
" s, -
.di 1 1
'Ai

u-l-1n

caron como intérpretes muy valiosos Oscar Escauriaza y Octavio
Cintolesi.

Recalcamos, nuevamente, que el Ballet Umbral del Suefio cons-
tituye una de las experiencias mas importantes que se han realizado
en estos tiltimos tiempos en Chile y honra por igual al masico, a la
libretista, core6grafo e intérprete y al escendgrafo que en estrecha
colaboracién lograron darle vida.
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SONATA PARA PIANO de Aifonso Leng.

Entre las novedades de compositores chilenos que se estrenaron
en los conciertos auspiciados por la Asociacién Nacional de Compo-
sitores, figurd una Sonata para piano escrita por el destacado com-
positor Alfonso Leng.

Es sobradamente sabido que Leng figura entre los compositores
que con méis asiduidad ha cultivado la composicién pianistica de
Chile y que su aporte es de los més valiosos. Su técnica y su lenguaje
son la consecuencia del contacto que tuvo en los afios de su juventud
con las obras de los mejores compositores de las tendencias neo-
roméinticas e impresionistas llegadas principalmente de Alemania y
que el compositor chileno supo adaptar a su singular v refinada sen-
sibilidad. Es por esto que si bien no puede hablarse de una técnica
vy un lenguaje nuevos en la obra de Alfonso Leng, si puede hablarse
de una personalidad musical con perfiles propios.

Como todos los paises sudamericanos, Chile ha sido objeto,
hasta hace poco tiempo, de alternantes influencias provenientes del
Viejo Mundo. Unas de las no menos importantes y que perdurd por
varias décadas fué la que ejerciera Alemania antes de la primera
Guerra Mundial. En la ctspide de su apogeo intelectual, econémico
y militar, practicaba todas las diversas formas de imperialismo que
tienen a mano las grandes potencias cuando necesitan ampliar el
circulo de sus negocios. Junto a la penetracién de la infraestructura
de Chile por medio de un importante aporte étnico vy de mAs estre-
chos vinculos comerciales, etc., llegh también la penetracién de la
superestructura, ejerciendo, por lo menos en el aspecto musical, una
poderosa infiuencia, que juzgada a través del tiempo, no puede sino
calificirsela de beneficiosa. Es quizés este pais el tinico en América
del Sur en que dicha influencia dejé rastros duraderos.

Paises como la Argentina o el Brasil, para hablar de los mé4s
importantes de la orilla atlantica, también tuvieron sus veleidades
germanizantes, perc permaneciercn relativamente fieles por lo me-
nos en lo literario a Francia vy en lo musical a Italia, hasta que la
tendencia impresionista francesa vino a desplazar a esta ftltima.
De ahi también que la composicién en ambos pafses se orientara
hacia el nacionalismo musical. En Chile, en cambio, la influencia
francesa vinculada al nacimiento de la nacionalidad, por lo menos
en el aspecte ideolégico v literario, si bien se hizo presente, no tuvo
tanto arraigo en lo musical como en los dos paises que acabamos de
mencionar. Evidentemente, casi todos los compositores del pafs pa-
saron por una época de afrancesamiento, inclusive Alfonso Leng,
pero fueron pocos los retofios del impresionismo francés que fructi-
ficaron plenamente.

Asi, pues, la juventud de Alfonso Leng transcurrié en un ambijen-
te saturado de influencia germana en lo filos6fico, estético v musical,
y aclara perfectamente bien el cardcter trascendentalista que a veces
asumird su musica, o la otra faceta, la de confesién intima, medi-
tativa y desoclada que se observa en sus obras pianfsticas.
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Es importante sefialar que sobre este compositor no han ejer-
cido casi ninguna influencia todos los movimientos que han rodeado
a la composicién musical durante los tltimos treinta afios. Su posi-
cién se mantiene la misma desde que escribiera sus «Doloras», que
se cuentan entre sus primeras obras pianisticas. En otras palabras,
permanece fiel al ideal romintico de que la misica es ante todo emo-
ci6én. Es por ello también que nunca ha tenido grandes preocupaciones
formales al crear una obra, ya que enhebra sus ideas obedeciendo
mas al imperativo de las emociones que a los del intelecto. Y el
ejemplo mis claro es la Sonaia que vamos a comentar v que posee
maés bien el caricter de poema sonoro en cada uno de sus movimientos,
que el de una sonata formalmente realizada. En efecto, el primer
movimiento, Allegro con brio, comienza con una frase introductiva
@) de gran lirismo dramético {(N.° 12} que se interrumpe en poderosos
acordes. La misma idea es reexpuesta, variada y abreviada, interrum-
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piéndose esta vez en acordes sincopados y repetida nuevamente uti- °
lizando 1a férmula pianistica de la seccién <b», aunque no las mismas
notas, a lo que siguen tres compases basados en el tema. (N.° 13).
En seguida otra idea (N.° 14) es brevemente desarrollada para caer
en un crescendo v accelerando de tres aompases en acordes sinco-
pados. Inmediatamente se produce una seccién contrastante en ca-
ricter, movimiento v estructura arménica (N.° 15). El ostinato de
la mano izquierda, que dura algo mas de una pagina, da lugar a las
maés interesantes combinaciones arménicas.
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El final de esta seccién se conecta por medio de algunos acordes
con la primera idea del Allegro (N.° 12 a}. Se siguen tres compases
similares al ejemplo N.° 13. Sigue una seccién de cuatro compases
que empieza con la idea del ejemplo N.° 12 a, aumentada y variada,
para continuar brevemente con la idea del ostinato, conectandolas
conr otras nuevas y muy breves. Todo esto que podria tener un re-
moto caracter de desarrollo, cae en la idea del ejemplo N.° 13, esta
vez de tinte sombrio, entre el registro medio vy bajo del piano. Al
final nos hace ofr la idea del ejemplo N.° 12 a para cerrar el primer
movimiento con los acordes de la misma idea con que comienza la
composicién. Hemos realizado esta minuciocsa descripcién con el obje-
to de demostrar el caricter poemético vy de improvisacién que prima
en toda la obra. Todo se desarrolla sin embargo, con naturalidad e
interés para el que escucha, ya que tanto las grandes secciones de
que est4 compuesto el primer tiempo, asi como las secciones pequefias
de trabajo temético, tienen perfecta légica y cohesion entre sf. El
autor ha mirado mas bien hacia el objetivo de oponer diferentes sec-
ciones contrastantes, que a escribir un movimiento de sonata como
la entiende, por ejemplo, un compositor de tendencia neoclasica.
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El Andanie es un trozo corto concebido como Lied A-B-A y es
un buen exponente de esa musicalidad meditativa que se ha sefiala-
do en Leng. Estd impregnado de una melancolia emotiva y es de
gran belleza musical, como podrad observarlo el lector, por el interés
vy a calidad armoénica del ejemplo (N.° 16).
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El Final, Allegretto, estd basado en dos secciones importantes.
La primera secci6n consta de dos subsecciones, una de acordes (N.*
17) y la otra de caricter movido (N.° 18). La segunda seccién consta
de una idea armonizada a cuatro voces (N.° 19), la parte es repetida
tres veces consecutivas, variando la armonia y la melodia. Ur corto
puente a base de la idea del ejemplo N.° 18 conecta esta seccién con
la primera repitiéndola en forma casi textual. Vuelve la segunda sec-
ci6n (N.° 19) con el tema en la mano izquierda y variaciones de tipo
mel6dico en la derecha, para caer después en la"primera, invirtiendo
el orden de las subsecciones, es decir, con los acordes al final. Ambas
subsecciones estan acortadas y variadas, especialmente la de los acor-
des que figuran como simple alusién o recuerdo. Predomina en este
movimiento un tipo de variacién muy libre escrita sobre las dos
secciones principales que lo componen.

Toda la obra esta escrita con un excelente sentido pianistico y
sus dificultades s6lo pueden ser superadas por un ejecutante que
haya vencido con éxito las que presentan, por ejemplo, los Estudios
v algunos Preludios de Chopin, es decir, cuyo mecanismo se halle
en un grado muy avanzado de desarrollo y, lo que es muy importan-
te, posea grandes dotes de musicalidad.

Por 1ltimo, como ya lo hemos expresado, la Sonata para piane
de Alfonso Leng significa una importante contribucién a la litera-
tura instrumental moderna. ‘

A

f’ ;
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SONATA PARA VIOLIN Y PIANO de Hans Helfritz.

Lla Sonata para violin y piano de Hans Helfritz fué estrenada
en los Conciertos de Misica Contemporanea, organizados por la
Asociaci6n Nacional de Compositores. El autor de esta obra presenta
una de las més curiosas personalidades entre ios compositores chile-
nos, debido a las multiples actividades que desarrolla. En efecto,
alterna las del estudioso del folklore sudamericano en suUs mAs varia-
dos aspectos, con 1a de cinematografista v la de compositor,

Entre las obras que ha compuesto durante su residencia en
Chile, figuran un Concierto para piano Y orquesta, un Concierto para
sexofén y orquesta, premiado en los Primeros Festivales de Mfsica
Chilena, 5 Canciones Corales sobre melodias religiosas del folklore
boliviano; China Klagt, canciones para voz de soprano y piano, pre-
miadas en los Segundos Festivales de M (sica Chilena y otras mas de
misica de cAmara y orquesta.

Su Sonata para violin y piano, si bien no supera a sus mejores
obras, muestra, como siempre, al compositor habil y conocedor a
fondo de su oficio. El primer movimiento se asemeja al de una sona-
tina moderna por la poca amplitud que tienen sus diversas secciones.
La estructuracién es mas bien motivica que tematica. La exposicién
abarca tres secciones en las que advertimos una primera idea (N.°
20) un puente y una segunda idea en el violin con alusiones a la pri-
mera en el piano. Un comp4s de transicién nos conduce al desarrollo
en el que la alusibn motivica a elemento de las tres secciones de la
exposicién se presenta a cada paso. Un desarrollo de dos paginas nos
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conduce a la reexposicion, en la que aparece la primera idea de la
exposicién muy disfrazada. Hacia el final unas dobles cuerdas aluden
al puente y cuatro compases forman la coda.
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El segundo movimiento es de escritura contrapuntistica, a dos
voces, (N.° 21). Es un ejemplo de «durchkomponiert», es decir de
creacién perpetua con forma unitaria. S6lo al final, en el pentltimo
compés, ofmos el motivo que ejecuta el piano repetido en el violin e
imitado en seguida nuevamente por el piano. Con dos acordes, uno
en el piano y otro en pizz. del violin concluye este movimiento.
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El tercer movimiento es una Passacaglia. El tema (N.° 22) se
presenta primero en el violin y en seguida comienzan las variaciones.
Antes de la coda final, el tema es presentado por aumentacién.

E! Gltimo movimiento es un Rond6. El estribillo que comienza
en el piano, es seguido por una copla de violin y piano, y la repeti-
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cibén textual del estribillo en el piano. Cada vez que el piano presenta
el estribillo, se contrapone a éste una figuracién lineal diferente del
violfn. La dltima copla cumple la funcién de una extensa coda.

£y Ne2z,
Le nto. Tranqm’“a.

EL ALBA DEL ALHELI, 10 Canciones para soprano y piano de
Juan Orrego Salas.

La coleccién de canciones que figuran bajo el epigrafe de «FEl
Alba del Alheli» fueron compuestas en 1950 y estrenadas en 1951,
por la cantante Clara Ovyuela. Las poesfas utilizadas son de Rafael
Alberti.

Constituyen, per lo que sabemos, una de las tiltimas creaciones
<en el estilo hispanizante de Orrego Salas; estilo que hemos comen-
tado suficientemente.

Este compositor ha sabido elegir con acierto lo caracteristico
de los medios de expresién de que dispone. Voz e instrumento, me-
lodfa y armonia se amalgaman a la perfeccién con la intencién poé-
tica, formando un rosario de canciones de gran interés musical.

Cada una de ellas, en su aspecto formal, se someten a los dictados
de la poesfa. Revelan en conjunto, intenciones de construccién cicli-
ca, puesto que vemos reproducirse en la cancién final «Castilla tiene
castillos», giros melédicos parecidos a los de «La flor del candil» que
ocupa el cuarto lugar en la coleccidn.
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En la primera «Prélogo>, observamos uno de los procedimientos
utilizados con m4s frecuencia por Orrego Salas en sus colecciones vo-
<ales con acompafiamiento. Se inicia con una idea ritmico-mel6dica
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(N.° 23) la que alterna con la melodia de la voz, durante toda la pri-
mera secciéon. Dicha idea se transforma en la segunda parte de esta
cancifn, en un ostinato ritmico-arménico (N.° 24), al que el compo-
sitor superpone la melodia. En la cancion siguiente «La noviar, este
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procedimiento ha sido usado intensamente, porque el texto se presta
para ello; v asi tenemos que la célula ritmica (seicillos de semicor-
chea) que ocupan los cuatro compases de introduccién, reaparece,
después de un recitado y un compés de transicién, en la forma de un
obstinato ritmico en el piano con la consiguiente superposicién me-
lédica. A este procedimiento hay que agregar el de estacionamiento
en largos pedales arménicos que acontece en forma reiterada en esta
cancién. En «El Pregén», que se cuenta entre las mejores partes de
esta coleccién, observamos un procedimiento similar (N.° 25), que
alcanza su grado maximo de expresién en el ejemplo N.° 26.
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La cancién més lograda es, a nuestro juicio, <E! Pescador sin

dinero», El recitado es de intensa expresion, muy prdxima al realismo
dramético de Mussorgsky (N.° 27).

Pero no siempre han sido utilizados los m
En la cancién «Madrigal del peine perdido», la voz de la soprano se
sostiene sobre una armaz6n de caricter contrapuntistico, a cuatro

voces, e ecutado en el piano, interesante en su proceso arménico
y algo similar a la de «<Castilla tiene Castillos».

ismos procedimientos.
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La coleccién «E! Alba del Alhelis constituye un aporte mas al
rico repertorio de canciones que ya posee Chile.
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The Musical Times. Vol, 92, N.° 1304, Octubre 1951. Londres. Ingl.

Constant Lambert
Verdi and Vienna

Tradition and Revolution at Bayreuth
Church and Organ Music

The Edinburgh Festival

Orchestral Concerts in Paris

Hubert Foss
Frank Walker
Adolf Aber

W. R. Anderson
Joseph E. Potts

The Musical Times. Vol. 92, N.° 1306. Diciembre 1951, Londres. Ingl.

Tempo. N.° 20. Verano 1951. Londres. Ing.
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Monthly Music Broadsheet. N.* 13, Londres. Ingl.
Monthly Music Broadsheet. N.° 15. Londres. Ingl.
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On Choosing a Dictionary of Music
Schubert’s «Wanderer» Fantasy
Nicholas Carlton and the Earliest Keyboard

Duet
The Ballad-Monger
A Belgian Enterprise
Round about Radio

A Youth Festival in Munich

Notes and News -

Strawinsky's «The Rake's Progress»>: Intro-
duction, Synopsis and Ilustrations
Some reflections on opera as a Madium

«The Rake's Progress»

Contemporary Music in South Africa

Music in Turkey
Israeli Composers

A History of English Opera

Book Guide

Leonard Duck
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Frank Dawes
Frances Collingwood
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W. R. Anderson
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Lennox Berkeley: some recent compositions
The French Position To-day

Bayreuth Reconsidered
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Paris Letter
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New Music

From Berlioz to Fauré
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Colin Mason
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Scott Goddard
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International Folk Music Council. Manual for Folk Music Collectors. Londres.

Ingl.
Introduction Maud Karpeles-Arnold Baké
Preparation for a collecting expedition Maud Karpeles-Arnold Baké
General Advice Maud Karpeles-Arnold Baké
The Noting of Songs Maud Karpeles-Arnold Baké
Noting of Instrumental Tunes Maud Karpeles-Arnold Baké
The Noting of Dances Maud Karpeles-Arnold Baké
Recording Machines Maud Karpeles-Arnold Baké
Folk Dancing on Cine-Film for the Amateur

Photographer Doris Plaister
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Intersection. Information Bulletin. N.° 1, Noviembre 1951. Londres. Ingl.

Editorial Edward Clark
News from Sections:

Musical activities of the Argentine Section Alberto Ginastera
Australian Music in London Don Banks

Cuba, Report N0 1 Aurelio de la Vega
Denmark Flemming Weis
Egypt Hans Hickmann
Finland Eino Roiha

Great Britain: Tribute to Schoenberg Malcolm Rayment
Israel Peter Gradenwitz
New Zealand Music Society in London Ivan Sutherland

Hinrichsen's Musical Year Book. Vol. VI. 1949-1950. Londres. Igl.
Centre de Documentation de Musique Internationale. N.° 2. Octubre 1951. Parfs. Fr.
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entendre des oeuvres de siécles lointains  Georges Migot.
Ce que disent nos délégués
Dans notre biblicthéque
L'Activité internationale

Polypkonie. 2.> Serie. N.%® 7 y 8. 2.° Trimestre 1951. Parfs, Fr.

Definitio Musicae A M.

La Musique et I'Inconscient collectif Dr. Laufienburger
Autorité Humaine de la Musique Etienne Souriau
De la Musique dans 1'activité de I'homme Andre Varagnac
La Musique et lJa Médecine Armand Machabey
Musique Fonctionnelle Jacques Descotes

Revista Ritmo. Afio XXI. N.° 238. Septiembre 1951. Madrid. Espafia.

Editorial; Pio X y la misica en los Templos
Una Sonata de Chopin para piano y cello J. Garcfa Lépez de Haro



REVISTA DE REVISTAS 195

Técnica Musical: Notacién Manuel Barasoain Julbe
Compositores argentinos Ernesto de la Guardia
Arnold Schoenberg y Serge Koussevitzky Carlos José Costas

Lineas Noticiarias Musicales

Gazele Musical. Afio 1I. N.% 13-14. Octubre-Noviembre 1951. Lisboa. Portugal.

Nova Temporada L. F. B.

Bibliografia Musical F.L.G.

O que pensam da Misica os nossos intelectuais Adolfo Casais Monteiro
Do <Pelléas et Mélisande» de Debussy ao

<Bolivar» de Mithaud Jo4o José Cochofel
Algunas tendencias da Misica Holandesa Con-

temporéinea Marius Flothuis
Apontamentos de Bibliograffa Musical Manuel Joaquim

Gazeta Musical. Afio I11. N.° 15. Diciembre 1951. Lisboa. Portugal.

Vincent D'Indy L. F. B.
Os Concertos
Algunas tendencias da misica holandesa con-
temporanea Marius Flothuis
Misica e Cinema Rebelo Bonito

Bollettino degli «Amici del Pontificic Istitute di Musice Sacre». Afio 111 N.» 2.
Abril-Junio 1951. Roma. Italia.

Letteta Apostolica per il XL del Pont
Instituto di Musica Sacra
L’Opera di Pio X per la Musica Sacra Igino Anglés
Una Circolare della S. C. dei Religiosi sul
canto liturgico e sul Pont. Instituto di

Musica Sacra fgino Anglés
L'Insegnamento della Liturgia nel Pont. Ins-

tituto di Musica Sacra P, Cesario d’Amato
Notiziario

Bollettino degli «Amici del Pontificio Istituto di Musica Sacra:. Aifio 1II, N.* 3.
Septiembre 1951. Roma. Italia.

Impresioni generali sul Congreso Internazio-

nale di Musica Sacra in Roma dal 25 al

30 maggio 1950 Mons. Igino Anglés
L’'Insegnamento del Canto Gregoriano nel

Pontificio Istituto di Musica Sacra in

Roma P. Thomas O. S. B.
Il Beato Pio X e gli <Amici del Pontificio

Istituto di Musica Sacra» Mons. Fiorenzo Romita
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Musical America. Vol. LXXI. N.° 11, Septiembre 1951. Nueva York. U. S. A.

Bayreuth 1951: A Vigorous New Style Ernest Newman
New York Philharmonic at Edinburgh Festival Arthur Jacobs
Arnols Schoenberg Abraham Skulsky
Glyndebourne Group Gives First British Ido-

meneo Edward Lockspeiser
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Festival Quaintance Eaton

Festivals Supplement Summer Music in Paris Edmund J. Pendleton
New Music Review
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Strawinsky’s The Rake’s Progress Newell Jenkins
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sic Edmund J. Pendleton
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Musical America. Vol. LXXI. N.° 14. Noviembre 1951. New York. U. S. A,

The Swiss Festival-Music Amid Scenic Beauty Edmond Appia
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Musical Leeder. Vol. 83. N.c 10. Octubre 1951, Chicago. U. S. A.
The Music Index. Vol. 111. N.° 6. Junio 1951. Michigan. U. S. A.
Midwest Folklore. Vol. I, N.® 3. Otoiio 1951. Indiana. U. S. A.

Five Directions in American Folklore Richard M. Dorson
The Legend of Nellie Mac Quillie Paul Frazier
Bugle Calls Hans Sperber
Southern Iltinois Phantons and Bogies Jesse Harris and Julia Neely
Syncopated Therapy Gertrude Prokosch K.
The International Congress of European and
Western Ethnology Richard M. Dorson

Proverbial Exaggerations from Paducah, Ken-
tucky Martha Dell Sanders
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Notes, New and Queries
Books Reviews

Nuestra Miisica. Afio V1. N.° 22, 2.° Trimestre 1951, Méjico D. F.

Discurso pronunciado el dfa 3 de Marzo de
1951, en el Conservatorio Nacional de

Miisica Carlos Chéavez
I.a Leccién de André Gide Jesiis Bal y Gay
El Ol¢ Charandel Vicente T. Medoza
Genio y Figura de José Verdi Adolfo Salazar

Orientacién Musicel. Vol. X, N.° 115. Julio 1951. Mé&jico.

Editoriales: La muerte del compositor Arnold
Schoenberg. Teoria de la Armonfa.
La Potencialidad de la Mtisica Leland Hall
La Miisica y sus Aplicaciones Extramusicales Sara Klachky de M.
La Presentacién del Maestro Otto Schubert Raquel Calero
La misica en el extranjero

Orientacidn Musical. Vol. X. N.* 116. Agosto 1951, Méjico.
Editoriales: En la Conmemoracién del IV

Centenario de la Universidad de Chile,
El Analfabetismo y el Arte.

El Coro de King's College de Cambridge Julian Herbaje
Primer Aniversario de la Agrupacién Folkléri-
ca Mejicana Alfredo Ramos E.

La misica en el extranjero
Orientacidn Musical, Vol. X. N.° 117. Septiembre 1951. Méjico.

Editorial: Las Orquestas Mexicanas y su ac-
tuacion divulgadora
La Conversién de Rossini
Educacién y Misica a través del tiempo José E. Guerrero
La miisica en el extranjero

E} Musico. Afio 1. N.° 11. Agosto 1951. Méjico D. F.

Orquesta Sinfénica de la Universidad

Diapason Cheo Martinez
Crénica Musical
La misica en Buenos Aires Alberto E. Giménez

William Steinberg

El Miisico. Afio 1. N.° 12, Septiembre 1951. Méjico D. F.

La miisica en Buenos Aires Alberto E. Giménez
Diapason Cheo Martinez



198 REVISTA MUSICAL

Presentacion de Hermann Scherchen
Croénica Musical

El Misico. Afio I1. N.° 13, Octubre 1951. Méjico D. F.

La miisica como expresion del sentimiento co-

lectivo Fernando Flores
La muerte del Maestro Roth Luis A. Martinez
Crénica Musica!
Un reportaje grafico de Benjamin Britten

El Musico. Afio 11. N.° 14. Noviembre de 1951. M¢jico.

Crbnica Musical

La mitsica en Buenos Aires Alberto E. Giménez
Los grandes Directores: Arturo Toscanini Guillermo Posadas
Diapasén Cheo Martinez

S. A. C. M. Afio 1. N.° 2. Septiembre-Octubre 1951. Méjico D. F.

La Comisién de Etica de la Radiodifusién Ri-

cardo Palmerin Mario Talavera
Interesantes conceptos del maestro Bernal

Jiménez sobre la misica mexicana

El compositor de Méjico Pablo Martinez G.
Coémo trabaja Arthur Honegger René Delange
De la Junta Ejecutiva Luis M. Meade

Juvenia. Afio 1. N.® 2. Septiembre 1951, La Habana. Cuba.

Editorial: Fallos de un Jurado

Honrando a un gran Maestro José A. Gonzalez
El Maestro del Susurro George Marek

El Ritmo en nuestra vida y en nuestra misica Blanquita del Valle
La Sonata Instrumental

Lo positivo del Arte Tomas Pedrosa R.

Juvenia. Afio 1. N.¢ 3. Octubre 1951. La Habana. Cuba,

Editorial: Una nueva convocatoria

Leopoldo Romafiach, Maestro de Maestros Esteban Valderrama
Edgardo Martin, Premio Nacional de Misica Saturnino Tejera
Cuando no existia el derecho de autor Raymond Barthe
Nueva generacién de mdsicos franceses Enrique Diaz G.

Orquesta Filarménica: Directores y solistas

Do Re Mi. Afio V. N.% 5.6, Septiembre-Octubre 1951, La Habana. Cuba

Editorial
Biografia de Nicolo Paganini
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Movimiento Musical
Instituto y Club Musical

Polifona. Afio V. N.® 54. Septiembre 1951. Buenos Aires. Argentina.

Los Conciertos de Amigos de 1a Myisica Alberto E. Giménez
Lo que perdura Alberto Williams
Acerca de la miisica actual v sus problemas F. V. B.

Arthur Schnabel Rodolfo Caracciolo

Crénica Musical

Buenos Aires Musical. Afio VI. N.° 99, Oct. 15 1951. Buenos Aires. Arg.
Buenos dires Musical. Afio VI. N.° 100. Nov. 15 1951. Buenos Aires. Arg.

Ricordiana. Afio 1. N.° 5. Septiembre 1951. Buenos Aires. Argentina.

La Argentina apresura el ritmo de su cultura

musical
Los orfgenes del «Ballet» Cyril W. Beaumont
Julian Aguirre Juan F. Giacobbe
Historia de los instrumentos musicales 0. T.

Actividades Musicales

La Misica a través del mundo

Ecos del Festival Internacional de Miusica
Contemporéinea

Ricordiane. Afio 1. N.° 6. Octubre 1951, Buenos Aires. Argentina.

Franco Alfano Guy Pan
La mtsica moderna y la did4ctica violinista Michelangelo Abbado
In Memoriam de Fritz Busch

Strawinsky Alfredo Casella
Chopin J. F. Giacobbe
El modelo de los Maestros Maurice Emmanuel
La temporada musical 1950-1951 de Parfs Marc Pincherle

Actividades Musicales
La Musica a través del mundo.

Ricordiana. Afio 1. N.° 7. Noviembre 1951. Buenos Aires. Argentina.

Un triunfo de la cultura argentina en el exte-

rior
El estreno de «The Rake’s Progress», de Stra-

winsky, en <La Fenice» de Venecia A, DPella Corte
Nueva Escuela Violin{stica Italiana . Francesco Sfilio
Beethoven en la critica de su tiempo
La Temporada Musical 1951 R, S.

Actividades Musicales
La Misica a través del mundo
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Revista de Estudios Musicales. Afio 1, N.° 3. Abril 1950. Mendoza. Arg.

La misica indigena y colonial en Nicaragua

Ensayo sobre la mifisica indigena de El Sal-
vador

La Miisica Folklérica de Costa Rica

Estudios Brasilefios

Mosaico Folklérico de Extremadura

Informaciones de los actos realizados y de las
actividades musicales en los principales
centros argentinos.

Luis A. Delgadillo,

Maria de Baratta
Julio Fonseca
Francisco Curt Lange
Bonifacio Gil





