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EDITORIAL

VACIOS EN NUESTRA PRODUCCION
MUSICAL

LA produccién musical chilena adolece de vacios en lo poco o
casi nada cultivados que han sido por nuestros compositores al-
gunos géneros, entre ellos los mas accesibles a una reiterada in-
terpretacion. Si nos limitamos a la miisica sinfénica, donde més
evidentes se hacen tales vacios, a la primera ojeada sobre la pro-
duccién de nuestros compositores resalta: que en Chile dispone-
mos hoy ya de un buen niimero de obras de gran exiensién para
orquesta o para solistas y orquesta, pero en cambio no existe
apenas ninguna obra sinfénica de reducidas proporciones. La
comision de programacién del Instituto de Extensién Musical
y los directores que han actuado o actiian con nuestra Orques-
ta, saben bien la limitacion que supone para ovganizar los con-
ciertos el que casi no se pueda recurrir sino a obras de gran
cxtension en el capitulo de las chilenas.

Oberturas, no existen en toda la produccién nacional nada
mas que dos, la “Obertura Festiva” de Orrego Salas y otra de
Carlos Riesco, si se excluyen las relativamente chilenas que
cl maestro Giarda escribié antes de establecerse en Chile. Po-
dria asimilarse al género obertura el “Preludic para Orques-
ta” de René Amengual y la cuenta estaria completa en este
aspecto. Ahora bien, el Preludio de Amengual y la Obertura
de Riesco son obras primerizas, los ensayos iniciales de ambos
miusicos en el terreno orquestal. Aunque el de Amengual esté
muy bien resuelto, no es este Preludio una composicién muy
representativa de su autor, y menos afin la de Riesco. En
consecuencia, tampoco son muy significativas de nuestra mu-
siea sinfoniea.

Para agotar el capitulo de obras menores para orquesta,
no podrian agregarse a las citadas mas que el “Andante Appa-
ssionato” y la “Danza Fantastica” de Soro, el “Canto de In-
vierno” y las “Doloras” de Leng, transcritas para orquesta,
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“La Voz de las Calles” de P. H. Allende, las tres “Tonadas” de
este musico vertidas al lenguaje sinfénico, los “Esquisses” de
Casanova Vicuiia y los “Cuatro Preludios” de Cotapos. Pero,
adviértase, que si se excluyen el Andante y la Danza de Soro,
el Canto de Invierno de Leng y “La Voz de las Calles” de Allen-
de, las demds obras, o son suites de piezas cortas, que rara
vez se han interpretado separadas, o son transcripciones sin-
fénicas. La produccién sinfénica chilena esti formada en su
extensa mayoria por Sinfonias, Suites, Poemas o Cuadros Sin-
fénicos y composiciones para solistas y orquestas, siendo este
género al que con mayor frecuencia han recurrido los misicos
nacionales.

La carencia tan grande de composiciones de menor exten-
si6n en el terreno sinfénico representa una traba considera-
ble para la difusién de nuestra miisica en el extranjero. Em-
pieza ésta a ser conocida y estimada fuera del ambito nacio-
nal. Pero es indudable que con mucha mayor facilidad circu-
larfan, a favor de este reciente interés que el Instituto de Ex-
tension Musical tanto hace por fomentar, las obras imenores
que las grandes. Por lo menos, en un principio. Los directores
de orquesta de fuera acogen, para dar a conocer a un musico
extranjero en sus paises, mucko antes una obra corta que
aquellas gque suponen consagrarles una parte completa del
programa. Kl procese natural y légico es que un musico al que
primero se da a conocer por una obertura u obra semejante y
que asi despierta el interés de un puablico que no le conocia,
pueda volver a serles presentado en obras de mayores pro-
porciones. Abrirse camino de inmediato con estas (ltimas
es casi imposible. Mas todavia en la organizacion puramente
comercial que suelen tener los conciertos sinfonicos fuera de
Chile.

Si agregamos a lo anterior que la produccién chilena de
cAmara es bastante escasa y que de ella apenas existen con-
tadas ediciones, tocaremos en otro de los aspectos que refre-
nan la difusién de nuestra musica en el exterior. Aspecto de
enorme importancia sobre cuyo comentario hemos de volver.
Por hoy, insistimos en la limitacién de nuestra musica sinféni-
ca desde el punto de vista sefialado. El Instituto de Extension
Musical ha dispuesto la adopcion de medidas para estimular,
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por medio de concursos y premios especiales, la creacion de
obras sinfonicas como las que tanto nos faltan. No otro es
el espiritu y el propodsito del Concurso de Composicién para
un determinado tipo de obras que se abrira el 1.* de mayo y
que se clausuraréa €l 1.2 de noviembre. Puede confiarse en que
los compositores chilenos responderan con el interés que me-
rece a esta iniciativa del Instituto. Se obtendra asi una ma-
yor expansion — o simplemente la expansion por el méas expedi-
to camino — de nuestra musica sinfonica fuera del pais.

S. V.



LA MUSICA Y LA REVOLUGION
FRANCESA

FOR

Jorge D'Urbano

SIEMPRE constituird una de las grandes y quiza fértiles
paradojas de la historia el hecho de que las revoluciones politi-
co-sociales alienten y favorczean la difusion de un arte que, en
el mejor de los casos, puede definirse como académico. Siempre
serd materia de asombro para el observador imparcial adver-
tir que aquellos movimientos destinados a mejorar el inquie-
tante problema de la convivencia humana, esos violentos sis-
mos que se proponen abrir nuevas rutas al entendimiento, esas
conmociones que periédicamente sacuden el equilibrio estable-
cido y tienen como objeto la creacién de originales y fecundas
formas de vida colectiva, se manifiesten en el terreno artistico
a través de expresiones conservadoras y hasta regresivas.
Siempre resultara una sorpresa que el Arte de la Revolucién
sea el menos revolucionario de las artes.

Por un traspié del lenguaje hemos caido en el habito de
dar por descontado que cuanto ocurre al calor de una época
revolucionaria debe llevar la marca de la rebeldia. En verdad,
no es mera exageracion ni falta sin excusa. La Revolucién
Francesa, por ejemplo, es un espléndido paradigma de revolu-
cion total; esto es, de destruccion completa de un orden y vio-
lenta imposicién de otro. Conmovié un edificio desde los ci-
mientos hasta el techo y alarmé o entusiasmé no sdlo a sus
moradores sino a todos los vecinos. Convenciones milena-
rias desaparecieron de la noche a la mafiana; tradiciones se-
culares se agostaron siibitamente, como abrasadas por intensi-
simo calor; creencias religiosas, organizaciones estatales y,
lo que es més, esquemas mentales que parecian inamovibles e
inviolables, se vinieron estrepitosamente al suelo, con tanto
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ruido que todavia estamos oyendo los rumores de ese desmo-
ronamiento. Apenas quedd rincéon de la realidad donde no
penetrara ese indomito temporal de la Revolucion. Apenas se
mantuvo espiritu o inteligencia que no fuera sometida al des-
bordante ritmo del memorable acontecimiento. Como solamen-
te en dos o tres veces en la historia, los hombres tuvieron, de
pronto, la biblica impresion de que estaban construyendo un
mundo.

Fué entonces cuando se alzé la voz del progreso. Nada
parecié demasiado audaz para los hombres que habian derri-
bado una dinastia; ningin proyecto pecod de excesivo para quie-
nes forjaban una reptblica. En el afan de borrar las sehales
de un reciente pasado, se lanzaron hacia el porvenir méis re-
moto con esa alegre resolucién, mezcla de ingenua temeridad
y desbordante optimismo, caracteristica de aquellos dque des-
cubren, subitamente, que todo estd por hacerse. Y mientras
nada les parecia lo bastante nuevo y fresco para ofrendarlo
en aras de la humanidad naciente; mientras todas las fuerzas
morales e intelectuales de un pueblo se distendian hacia un
futuro lleno de progreso y novedad, algo hubo a lo que se pi-
di6 mas y mas tradicion, a lo que se exigi6 se hiciera mas y
mas convencional, hasta que alcanzara el mas fantastico e in-
verosimil grado de convencionalismo, como para que pudiera
ser entendido por todos.

Creo que no hay manera de comprender esta aparente con-
tradiccién que acabo de sefalar entre el sentido positive de la
revolueion y el sentido regresivo de su arte, si no se atiende a
dos verdades que la historia confirma con infatigable cons-
tancia.

La primera de ellas es que, bajo la égida de la revolucidn,
todo arte deja de ser objeto de solaz y enriquecimiento espi-
ritual para convertirse en articulo de propaganda. En otras
palabras, en tales circunstancias, el arte deja de hablar al
hombre para dirigirse a la colectividad. Por lo tanto, puede
hacerse mas republicano, pero, sin duda, se hace menos de- -
mocratico.

Ahora bien: No creo que sea materia de discusion el afir-
mar que el fundamento de toda propaganda inteligente y bien
organizada es de que resulte absolutamente inteligible. No es
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al poeta esotérico y refinado a quien se le puede confiar la
tarea de escribir un soneto de propaganda, sino al poeta ultra
realista. Para tales fines, el mejor cuadro no es el que regis-
tra un particular y tornadizo cambio de espiritu sino el que
representa con mas detalle y precigsién los contornos de una
historia o la exactitud de una alegoria. No se puede hacer pro-
paganda destinada a millones de seres, con lenguajes distin-
tos de los corrientes, con pensamientos que huyan de la ret6-
rica, con medios que exijan particular analisis y reflexién. Es-
to lo entendié muy bien la Iglesia Catélica cuando fulminé en
el Concilio de Trento los excesos intelectuales de los polifonis-
tas y abogd por un retorno a la simplicidad del primitivo can-
to gregoriano, También lo entendié Lutero cuando confi6é a la
musica mas sencilla y facil, a la msica de las canciones ané-
nimas, el ropaje de la liturgia protestante. Pero, la tajante di-
ferencia que hay entre Palestrina o Bach y Méhul o Monsig-
ny, esto es, entre los propagandistas de la fé y los propagan-
distas de la revolucion, es que en tanto los primeros alabaron
a la Divinidad sintiéndose hombres, los segundos trataron de
alabar a la Humanidad sintiéndose dioses. Por encima de mi-
les de otras divergencias, esto es lo que establece el insonda-
ble abismo que separa el arte de ambos. No se trata aqui de
cantidad de talento sino de la simple actitud frente al proble-
ma de la creacion. Los resultados fueron, por un lado, “La
Pagion segiin San Mateo”, por el otro, el pomposo, oficialista
y lavado “Te Deum” de Gosseec.

La segunda verdad a que he aludido antes es que el tiem-
po de las revoluciones politicas no estd adecuado al tiempo
de las revoluciones artisticas. Hay una enorme diferencia en-
tre el arte de la revolucién y el arte revolucionario, Los mas
puros y profundos movimientos artisticos, aquellos que han
cambiado el estilo de expresion de una época y suponen mas
intensa mudanza, se han llevado a cabo en medio de épocas
relativamente pacificas. No pareciera sino que el genio crea-
dor ha menester de condiciones de tranquilidad y sosiego pa-
ra poder manifestarse con mas soltura. Es indudable que la
Jucha de barricadas puede impulsar a un orador hasta cons-
truir un trozo de elevada inspiracién y empuje, pero las gran-
des obras literarias se han escrito en el silencio de cuatro pa-
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redes. Porque cuando el impetu cede y la emocién de las cir-
cunstancias decrece, el analisis reemplaza al fervor. Y la his-
toria. del arte no es la historia de las obras que en su mo-
mento encendieron una hoguera, sino la de aquellas que, des-
pués de mucho tiempo, todavia resisten la indagacion escru-
pulosa. La {inica medida que tenemos para juzgar de la soli-
dez de una obra de arte es que siga ejerciendo su dominio so-
bre la emocién y el espiritu de los hombres mucho mas alla
del ambiente y la atmodsfera que la vieron nacer. De otro modo,
nos seria imposible penetrar en la belleza de la “Divina Co-
media” sin caer antes en el terror apocaliptico. Para siempre
nos estaria vedado el acceso a Shakespeare sin revivir previa-
mente, en todos sus detalles, la época de violencia en que ac-
tud.

Fs caracteristico que fuera en la dorada y segura Aus-
tria, en medio de una sociedad estabilizada y segura, al am-
paro de perturbaciones decisivas, donde floreciera el misico
més revolucionario de la época moderna. Mientras en las ca-
lles de Paris el pueblo se enardecia al son de la Carmafiola,
Beethoven componia en Viena una misica artisticamente ul-
tra revolucionaria. De la misma manera, fué en la Venecia si-
lenciosa y al borde de un tranquilo lago suizo donde Wagner
escribié “Tristin”, germen de las mas audaces concepciones
de la mfisica moderna. Fué en el alegre y despreccupado Pa-
ris de fin de siglo donde Debussy cumplié con su destino revo-
lucionario. El “Pierrot lunaire” de Schonberg fué escrito en
¢l periodo de calma que precedi6 a la guerra del 14. Ni la gran
revolucién inglesa, ni la americana, la francesa o la rusa han
producido un arte de cualidades trascendentes. El pintor mas
representativo de la Revolucion Francesa fué David. Su mu-
sico mas eminente: Grétry. Si, no es, por cierto, falta de con-
secuencia sino, por el contrario, adhesién cuidadosa a sus
principios, el que la Revolucién utilice idiomas corrientes. No
se puede comprometer la exaltacion de un gran movimiento
hablando eon palabras escogidas. La Revoluciéon no puede per-
mitirse el supremo lujo de que las gentes la comprendan con
el tiempo, requiere entendimiento inmediato.

Por lo tanto, es un error considerar a los musicos de la épo-
ca, a los Monsigny, Gossec, Grétry, Cherubini, Spontini, Dalay-
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rac, Méhul, Boieldieu, como representantes de la mfisica de la
revolucién. El cataclismo sorprendié a muchos de ellos cuan-
do ya estaban totalmente formados, intelectual y técnica-
mente. Las circunstancias en algunos casos, el temor en otros
y el convencimiento en los restantes, los obligaron a seguir
una linea estética que estaba alejada de sus principios tanto co-
mo de sus deseos. Tuvieron que realizar esfuerzos para com-
poner una musica vulgar, enfatica y rebosante de un senti-
mentalismo de baja estofa. Las grandes formas fueron olvida-
das conscientemente en beneficio de una pretendida sencillez
que terminé por hacer tabla rasa de los principios fundamen-
tales de la composicién. Por supuesto, es incémodo escribir
sonatas, sinfonias, canones, variaciones o fugas para celebrar
un acontecimiento patridtico, aunque twltimamente no hayan
sido escasos los intentos dirigidos en tal sentido. El canto se
escribio al unisono, para que ningin atisbo de contrapunto
desorientara las rudas e incultas voces que lo entonaban. El
sagrado principio del retorno a la naturaleza preconizado por
el ginebrino Rousseau fué seguido al pie de la letra en la mi-
sica de esta época que exhibe una falta de interés intelectual
tan aguda como su escaso poder emocional. La gran tradicién
clasica de la que tanto tiene que enorgullecerse Francia, esa
escuela cuya influencia se extendié sobre los mas eminentes e
ilustres artistas de otros paises, fué sepultada bajo un to-
rrente de falsa academia. La construccién y el supremo equi-
librio de Rameau se convirtié en la pretendida sencillez y ma-
jestuosidad de las composiciones destinadas a festejar los
eventos y personalidades politicas del momento. La ‘“ouver-
ture” francesa que se habia impuesto a Bach y Hindel, fué
reemplazada por las marchas militares.

De entre los misicos cultivados, Gossec fué el que se di6
con mas animo al impulso revolucionario y, posiblemente, fué
de los pocos que habld un lenguaje sincero y pleno de conven-
cimiento. En las fiestas de 1790, cuando se celebrd el aniver-
sario de esa fecha universal que es el 14 de Julio, Gossee com-
puso un “Te Deum” destinado a ser ejecutado al aire libre
en el Campo de Marte. Su estilo estd a mitad de camino entre
el oratorio de iglesia y la cantata profana. Es de una banali-
dad casi tan grande como su retérica elocuencia. Sin embargo,
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las crénicas establecen que la gente, al escucharlo, no podia
evitar el llanto y la emocién popular alcanzé grados de ine-
narrable intensidad. ;Y como no habia de ser asi, cuando se
estaba viviendo todavia la epopeya? Cualquier miisica hubie-
ra arrancado lagrimas, cualquier serie de sonidos organizados
hubiera alcanzado similar triunfo.

Por otra parte, para comentar adecuadamente ese instan-
te histdrico, habia sido menester un genio de arrebatadora
inspiracién. En toda la historia del arte de Francia no veo si-
no un misico capaz de comprender las cicidpeas proporciones
de la Revolucién y comentarlas musicalmente sin desmedro.
Me refiero, por supuesto, a Berlioz. El, que tanto amo los ar-
gumentos monumentales como trama emocional para su mi-
sica, no hubiera necesitado hurgar en la dramaturgia para
encontrarlog. De haber nacido cuarenta afios antes, al salir a
la calle se hubiera topado con el mas grande asunto que ha
proporcionado la historia de los ultimos doscientos aiios. Y
asi como Berlioz se me figura el musico por excelencia para
un momento como el de la Revolucién, Delacroix se me apare-
ce como el pintor verdaderamente capaz de captar la obsesio-
nante grandeza de tal tema. Por lo menos, es lo que uno cree
en teoria. De haber ocurrido asi en la realidad, quizd no hubie-
ra faltado algin diputado a la Convencién que, como en el
caso de Lavoisier, proclamara que la Repliblica podia pasarse
sin Musica y sin Pintura.

El Comité de Salud Publica dicté una resolucion el 27 de
Floréal del afio II por medio de la cual se exhortaba a los
compositores a celebrar los acontecimientos y victorias de
la Revolucion por medio de himnos republicanos y patrioti-
cos. De inmediato, comenzaron a aparecer toda suerte de loas
musiecales con pequefios temas como La Razén, La Fraterni-
dad, El Pueblo, El Trabajo, La Naturaleza. No sin razoén ha
podido llamarse a la Revolucion Francesa un drama lirico, poe-
ma de Chénier, musica de Gossec y decorados de David.

Toda esa musica de circunstancias tiene muy escasc va-
lor en cuanto se la aleja de las situaciones gue la han engen-
drado. En verdad, las exigencias eran demasiado violentas
para que el arte floreciera con comodidad. Méhul cuenta en
sus memorias que sometid a la censura un drama lirico en
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tres actos, ‘“Mélidore et Phrosine”. El censor Baudrais lo pro-
hibié, diciendo: “No es suficiente que una obra no esté con-
tra nosotros, es necesario que esté por nosotros. El espiritu de
esta Opera es antirrepublicano y antipopular. La palabra “li-
bertad” no aparece ni una sola vez en el texto”,

Entre 1789 y 1800, la musica pas6 a ocupar un cargo en el
gobierno y fué considerada como el arte oficial. Es valioso
anotar el profundo interés que revelaron los jefes de la revo-
lucién por todas las manifestaciones musicales. Como si hu-
bieran comprendido mejor que nadie el singular poder que se
desprende del sonido, se preocuparon desde el comienzo en re-
gimentar, ordenar y encasillar la actividad musical para ma-
yor gloria de la Revolucion y de sus conductores. La Repii-
blica le destiné un papel social como nunca ha vuelto a tener.
Mirabeau primero y luego Condorcet la incluyeron, con me-
ticulosa preparacién, en los planes de instruccién publica, co-
mo un elemento fundamental de la buena formaciéon del ciu-
dadano ideal, curiose resto de la concepcion platénica. El gra-
do de exaltacion alcanzado por el pueblo mientras escuchaba
el “Te Deum” de Gossec en el Campo de Marte, no pasé6 inad-
vertido para quienes tenian la responsabilidad de organizar
la nueva vida institucional de la nacion francesa. El 3 de agos-
to de 1795, en el momento méas turbulento y peligroso de la
gran aventura, la Convenciéon tuvo tiempo para estudiar y
aprobar un proyecto por medio del cual se fund6 el Instituto
Nacional de Miusica, antecesor del actual e ilustre Conserva-
torio de Paris. Este es el tipo de cogas que hace de la Revo-
lucién Francesa el mas ecuménico y representativo de todos
los movimientos sociales de Occidente. La organizacién del
nuevo instituto corrié por cuenta de un ex-capitan de la Guar-
dia Nacional, Barnard Sarrette que, ya en ese momento, pre-
vié algunas de las disposiciones fundamentales e inalterables
del funcionamiento del actual Conservatorio. Se nombr6é un
importante cuerpo de profesores, se abrieron catedras para
casi todas las materias tedricas y practicas y se nombraron
cinco inspectores que fueron: Méhul, Grétry, Gossec, Lesueur
y Cherubini. De toda la caética actividad musical desencade-
nada por la Revolucién, éste fué, con toda evidencia, el paso
més eficaz y decisivo en pro de la genuina cultura del pais y
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lo inico que ha sobrevivido como homenaje a quienes le die-
ron vida.

Es muy singular comprobar el impresionante vacio de
calidad musical que se produjo en torno a la época entera de
la Revolucion. Rameau murié en 1764. Berlioz nacié en 1803.
Entre ambos se encuentra a Juan Jacobo Rousseau, cuyo es-
tilo musical pretende combinar la gracia italiana con la seve-
ridad de Gluck y la flexibilidad de Mozart, con el patético re-
sultado de que no es gracioso, ni severo, ni flexible. Inmedia-
tamente después se extiende ese linaje de musicos sin genio
aue ya he mencionado. Ni uno solo de ellos fue capaz de orga-
nizar un idioma personal y el mas eminente y atractivo no fué
un francés sino un italiano: Cherubini. L.a pobreza de Fran-
cia en ese sentido se hace mas patente si pensamos que, del
otro lado de los Alpes, se alineaban en el mismo momento y
como representantes de otra escuela, los hijos de Bach, Carl
Philipp Emanuel y Johann Christian, Haydn, Gluck, Mozart,
Beethoven y Schubert.

Uno de los compositores méas representativos de este mo-
mento fué Grétry, en quien Méhul veia al Moliére de la come-
dia lirica. Misico bien formado, que habia estudiado en Italia
y conocia la técnica de la composicién, constituye uno de los
artistas cumbres del periodo revolucionario. Pero ni siquiera
el interés nacional, tan agudo en Francia, ha podido evitar que
uno de sus mis sagaces criticos se expresara de él diciendo:
“La musica de Grétry retiene la atencién méas por la sensi-
bilidad —, y sensibilidad de su melodia, — que por la pobre
escritura armoénica y sumaria orquestacién. Corresponde al
sentimentalismo pre-romantico de Sedaine, a ese gusto por el
melodrama virtuoso y los temas lacrimosos que evocan la at-
moésfera literaria de la Revolucién”.

De tal fibra fueron los artistas oficiales, los poseedores de
la técnica y de los recursos del saber. La Revolucion les exigio
cantar una simbologia que no entendia, con un lenguaje de
proporciones colosales. Sus composiciones fueron, en conse-
cuencia, frias, académicas, ampulosas y altisonantes. Querian
ser grandiosas y resultaron vacuas. Quisieron ser revoluciona-
rias y resultaron acartonadas. La antigua simplicidad y pre-
cision de la escuela francesa, generosamente ejemplificadas
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en la obra de Couperin el Grande, de Rameau, y del mismo Lu-
lly, modelos de equilibrio y perfeccién entre forma y conteni-
do, se transformaron en un arte cuya caracteristica central
fué el agobio del trazo recargado y el afan por lo colosal, La
apertura del Consejo de los Quinientos, el 20 de enero de 1796,
se festejo con un coro formado por quinientas voces dirigido
por Cherubini. Robespierre, que a través de la Convencién
permitié a los franceses creer en un Ser Supremo por decreto,
orden6 que las fiestas en honor del mismo se realizaran du-
rante tres dias, el 6, 7 y 9 de junio, en los Jardines de las
Tullerfas. Para prestigiar el acto y rodearlo con el marco de
las grandes festividades civicas, los profesores del flamante
Instituto de Musica fueron someramente invitados a compo-
ner un himno digno de tal circunstancia. Ese cintico fué en-
tonado por un coro de dos mil cuatrocientas voces, los refra-
nes corrian a cargo del pueblo y el acompafamiento se limitd
a disparos de cafion, Ginico instrumento musical capaz de com-
petir con semejante despliegue vocal.

Las dimensiones de las ejecuciones musicales alcanzaron
extremos risibles. Méhul escribié obras en las que se solicita-
ban tres orquestas con sus respectivos coros. Lesueur, consi-
derando demasiada discreta esa disposicion, agregé una
cuarta orquesta reforzada con un grupo de fanfarria. Grétry,
que tenia un temperamento mas lirico y reflexivo, sefiala en
sus memorias que la ejecucion de cada dOpera se asemejaba,
cualquiera fuera su tema, a la demolicion de la Bastilla. La
mania de la resurreccién clasica, especialmente helénica, llevd
a poner en vigencia algunos instrumentos musicales de metal,
supuestamente griegos (méas tarde los investigadores descu-
brieron que se trataba de un modelo de la ‘“buccina’” romana
ectilizada al gusto del dia), que unian a su clasica condicién y
origen la ventaja de producir poderosos sonidos, sin embargo
“no muy justos de afinacién”, como irénicamente comentara
Cherubini. La misica al servicio de los dictados politicos llevd
a ese gigantismo, a esa falta de autocritica, a esa hipertro-
fia que no puede amparar arte alguno. Un siglo, practicamen-
te cien afios, le costdé a la musica francesa reponerse de esa te-
rrible decadencia.

Es erréneo, por lo tanto, buscar el espiritu verdadero de
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la Revolucion en la obra de esos misicos de carrera, estima-
bles, pero incapaces de absorber la grandiosidad del momen-
to historico que les tocd vivir. Es en la calle, en la agitacién
de esa anénima multitud poseida por el impulso del titénico
lema “Igualdad, Libertad, Fraternidad” donde hay que ir a
buscar la musica representativa de la Revolucién. El canto po-
pular, nacide en la penumbra de ignoradas gargantas, el aire
populachero que sale de la taberna y se regenera al contacto
con los afanes nobles, representan mejor este momento cru-
cial de la historia del mundo que todas las elucubraciones del
ilustre profesorado del Instituto. El méis hermoso himno que
ha producido pueblo alguno lo escribié un aficionado. Rouget
de Lisle apenas conocia los rudimentos de la técnica musical.
Pero eso le basté para crear La Marsellesa. De Lisle re-
cibié el mandato del pueblo, no fué sino su agente, el cuerpo
humano que encarné de pronto el redentor entusiasmo de la
multitud. Porque La Marsellesa nacié en el anonimato. Lo
prueba el hecho de que Rouget de Lisle, que luego compuso mu-
chos otros cantos, no volviera jamis a alcanzar, ni aproxima-
damente siquiera, esa cercania con el fuego sagrado. Es mas,
cuando los Borbones volvieron al trono de Francia, el autor de
La Marsellese les dedicé un cantico de alabanza.

Los cantos populares de la Revolucién, nacidos en las
calles de Paris, transitaron por toda Francia, alecanzaron sus
fronteras y se volcaron por encima de montafias y voluntades
en otras calles y pueblos distantes. Los extenuados soldados
que defendian la integridad de la nueva repiiblica en los con-
fines del pais, los entonaban de continuo. Misica y letra se
complementaban como si fuera una sola expresion. El acento
del sonido equivalia a la vibracién del texto y pronto una
melodia pudo mas que varios discursos, el comienzo de una
estrofa mas que multitud de arengas. Cada uno de esos can-
tos alcanzd la méaxima dignidad: se convirtieron en el simbo-
lo de una fuerza que nacia.



MI VISITA A PAUL CLAUDEL

POR

Alfonso Letelier

LA noticia que nos daba el cable, no hace mucho, anun-
ciando la muerte de Paul Claudel en Paris, hizo revivir en
mi memoria, — esta vez con honda emocién, — cada uno de
los pasos que dimos mi mujer y yo para llegar hasta el poeta.
Nada maés extrafio a mi manera de ser que la curiosidad casi
siempre de contornos periodisticos, tipica de nuestro tiempo,
por visitar a los personajes. Yo tenia que hablar con Claudel,
debia pedirle su consentimiento, sus consejos e indicaciones,
en fin, su aprobacién al trabajo en que estoy empeiiado de po-
ner en musica una de sus obras mas representativas e impor-
tantes.

Reacio, pues, como soy, — ya lo he dicho, — a tal clase
de visitas, la precisa razén que me impulsaba a hacerlo esta
vez vencid mi resistencia, la que luego habia de cambiarse en
una de las mayores satisfacciones de aquel viaje y constituir
un beneficio incaleulable para mi trabajo y para nosotros.

Claudel es cima inmortal de las letras francesas; se le
ama y admira con la misma vehemencia con que se le recha-
za. Su naturaleza de suyo rica se enriquecié atn mas con to-
das las experiencias de un hombre en cuyo corazén anid6 el
amor como eje central de su existencia. Y asi, por el camino
del amor humano, llegd a la sublimacién de todo amor y, un
cierto dia, se adentrd en él la vislumbre de Dios: Claudel se
habia convertido. ;

En un ser cuyo espiritu planeaba tan alto, la ciencia de
Dios, el amor de Dios, iban a vertirse en concepciones de una
profundidad y belleza insospechadas. Se le reprocha su gran-
diosidad, su oscuridad, la acumulacién de simbolos, no todos

(18)
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felices, en la escena; se le critica la muchas veces excesiva
proporcién de su teatro, en fin, se le achaca el no ser bastan-
te francés, como si el no serlo fuera una desventaja. Sin em-
bargo, nadie queda frio con “Le soulier de satin”, “L’Annonce
faite & Marie” o con “L’Histoire de Tobie et Sara”, obras con
tal altas dosis de poesia y conocimiento de Dios y del hom-
bre y de vivencias de fe que hacen vibrar al mas frio.

Me adentré profundamente en el espiritu claudeliano
cuando se representé en Chile, por el Teatro de Ensayo de la
Universidad Catélica, “L’Annonce faite 3 Marie”, versién que
dirigieron, tradujeron y escenificaron mis amigos Eticnne
Frois, Fernando Debesa y Pedro Mortheiru. Se me encargé la
musica para dicha obra y fué entonces cuando, a medida que la
cstudiaba, que la comentabamos y que ibamos cogiendo mis
¥ mas su profundo contenido y significacién, senti que mi mua-
sica flufa sola, sin esfuerzo y como impulsada por algo que
proyectaba mucho mas de cuanto decia el texto. En aquella
obra, envuelta en belleza y poesia, la maravillosa dualidad del
hombre espiritu-materia, aparece tan natural. Terminé por
amar a Claudel en su pensamiento y en su poesia sin reservas,
y me llené de agradecimiento hacia él por haberme dictado la
mas intima y la mis querida de mis obras musicales,

Nos llevaban a Europa, ese aifio 1952, diversas y poderosas
razones musicales, — aun cuando siempre sobran las razones
para ello, — pero, indudablemente, el viaje se justificaba en
esta ocasién. Y fué éste prédigo, como ninguno hasta enton-
ces, en beneficios y satisfacciones espirituales.

Mientras en el Teatro de Champs Elysées se disputaban
‘a escena el “Wozzeck” de Berg, “Edipo Rey” de Strawinsky,
“Billy Budd” de Britten y otras obras de esta envergadura, que
nos tenian el tiempo y la mente llenos, preparibamos nuestro
viaje a Salzburg para asistir a los Festivales de la Sociedad de
Musica Contemporanea, donde se estrenaba una obra mia, al
mismo tiempo que trataba de obtener una audiencia con Paul
Claudel, que veraneaba en el Sur de Francia. El viaje desde
Paris a Salzburg lo hariamos en auto en compafiia de mi
amigo y colega Carlos Riesco, atravesando Francia hacia el
Sur, pues en la Borgofia esti la casa veraniega del poeta.

Francia, pais hermoso, posee un especial encanto en la
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provincia, En pocos paises la provincia es mas provinciana en
el buen sentido de la palabra; no es casualidad que Stendhal o
Proust hayan escrito de manera prodigiosa y exhaustiva sobre
ella. También Claudel amé la provincia y, atin cuando su poe-
sia y su teatro trascienden a lo universal, evocd con maes-
tria y emocion ese encanto indefinible y lleno de paz de la
provincia francesa. Por fin, é1 mismo encontré refugio en élla
y su casa de campo tuvimos que ir a buscarla alli, a Ia cuenca
sur del Rédano, a Morestel. Brangue se llama el lugar, donde
a la orilla misma del R6dano, a la vista del monte Jura y ro-
deada de castafios, se alza una casa grande, sobria, llena de
afios y de dignidad. Una parte de la casa es realmente muy
antigua, pues data del siglo XIII; a ésta se ha agregado més
recientemente un ala nueva, donde Claudel alojaba a sus nie-
tos que veraneaban con €l

Llegamos a Brangue a las once de la maiiana del dia in-
dicado para la entrevista, con un tiempo esplendoroso del mes
de Junio, después de pernoctar en Bourg, silenciosa y bella
ciudad que parecia dormir afn en el dia.

La esposa del poeta nos recibié con la mas exquisita cor-
tesia y bien informada del objeto de mi visita. Luego, entra-
mos al chiteau por una de las grandes puertas-ventanas de
una sala enorme en la cual ni el piano de cola, ni los grandes
muebles, ni la cantidad de cuadros, objetos de arte y trofeos
chinos en gran parte, lograban reducir ese espacio que indu-
dablemente nuestra emocién hizo ver mayor que la realidad.

A los pocos momentos, aparecié por una puerta interior la
figura recia del poeta. Mas bien bajo, de cuello grueso, de ca-
beza calva y redonda y, en general, de aspecto sencillo, hacia
pensar en un campesino més que en un intelectual de su ta-
lla; sin embargo, su mirada, sus gestos, su voz y, por fin, su pa-
labra, proyectan una fuerza tal que no cabia dudas ante quién
estabamos.

Cuando él y su esposa nos invitaron a sentarnos, arreglé de
manera de quedar frente a frente y en condiciones que la luz
que entraba desde fuera cayera de lleno en su cara. Felizmen-
te, asi fué y no perdimos entonces ni un solo movimiento de su
cara. Hablaba con lentitud, a medida que nos explicaba los
trofeos chinos que en buen nimero adornaban la sala. No fué
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dificil entrar en el tema que nos llevaba a interrumpir su des-
canso. El presentarme era tarea complicada. ;Qué significa
para un hombre como él un misico de un lejano pafs de Sud-
América? Por fin comenzamos a hablar del “Tobias”.

La uni6n superior que se produce entre dos seres que, sin
conocerse y a distancia sufren, es el fondo de la “Historia de
Tobias y Sara”, nos dice; en la comunién del sufrimiento y del
anhelo de liberacion los seres parecen presentirse y conocerse
por encima de las limitaciones corporales. “La Historia de To-
bias y Sara la he concebido como teatro en que la musica tie-
ne un papel fundamental”.

No solamente el texto en su aspecto poético es apto para
ponerlo en miuisica, — respondo — sino, ademas, los elemen-
tos que Ud. emplea, como el Coro y los recitantes, constituyen
de por si un llamado urgente a la musica. “Sin embargo, no
olvide en su trabajo — me advierte el poeta — que debe ha-
ber mucho parlamento, especialmente al fin del 2.° acto, cuan-
do hablan los arboles del parafso”.

Le ensefié a continuacion la partitura de lo que tenia es-
crito entonces y continué indicindome detalles importantes so-
bre la matizacién musical de determinados pasajes y sobre la
traduceiom.

En el terreno general del arte, expuso sus puntos de vis-
ta acerca de la indispensabilidad del contenido espiritual en
cualquiera creacién artistica, especificando que aquél prove-
nia de un sentimiento religioso y particularmente cristiano.

La comprensién de su arte dependia en gran medida de
la fe del espectador. Me alenté mucho su aprobacién del uso
que he hecho en mi misica para el “Tobias” de procedimientos
modales y del caracter ya concretamente gregoriano y salmé-
dico de todos los recitativos.

Me pregunté entonces cémo habia resuelto lo relativo al
contraste que deberia existir — al musicar su obra — entre
el “hablar” de los recitantes, del Coro y de los actores. El tra-
tamiento musical que he hecho de esos tres elementos — reci-
tantes, coros y solistas — se lo expliqué detenidamente, agre-
gindole que la disposicién y combinacién que é] estableciera
para ellos era por completo musical.

Sus palabras de aliento, sus indicaciones y su aproba-
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cién para proseguir el trabajo en que estoy empeiiado me sig-
nificaron mucho més que un halago: un poderoso estimulo pa-
ra llevarlo a término.

Casi una hora estuvimos literalmente colgados de su pa-
labra, siempre calmada y sustanciosa. Gozabamos tanto de su
contenido como del misterioso respaldo que le daba vida. Su
fe y cuanto de ella se desprende, informando su vida de hom-
bre y de artista genial, nos llevaba a comprender esa exalta-
cién espectacular de sus temas y de su estilo, que tanto se le
discute.

No olvidibamos en nuestra visita llevarle algunos pro-
gramas del estreno en Chile de “L’Annonce faite 4 Marie” por
el Teatro de Ensayo de la Universidad Catolica, estreno que
le referimos en detalle y aludiendo a la hermosa carta que
él enviara para dicha ocasién. Se mostré interesadisimo en co-
nocer todos los detalles que, por cierto, abundaron.

No nos parecié6 prudente prolongar mas esa cilida y her-
mosa conversacién (que bien pudo durar todo el dia) y como
sugiriéramos nuestro deseo de no cansarle mas, nos dijo que
él y su sefiora nos esperaban a almorzar. Nuestro itinerario de
viaje nos obligaba a cruzar la frontera con Suiza a mediodia
(Brangue estd muy cerca de la frontera) y debiamos prose-
guir. Nos invit6 entonces a dar un paseo por €l hermosisimo
parque que rodea la casa, y bajo enormes y viejos castanos tu-
vimos la oportunidad de escucharlo, atin esta vez, hablandonos
de cada arbol, de cada planta. Nos despedimos del maestro
bajo sus arboles, a la orilla de su rio.

Claudel, a la par que un poeta superlativo, fué un hom-
bre lleno de amor gue supo legar a la posteridad el mis vigo-
roso, elocuente, auténtico y bello mensaje de fe de nuestros
dias.



“INTRODUCCION A LA ESCRITURA
VIOLINISTICA DE JUAN
SEBASTIAN BACH”

POR

Pablo Garrido

1
EL VIRTUOSISMO VIOLINISTICO DE BACH

I—FSQUEMA DE LA ORGANOGRAFfA GENERAL DE LOS SIGLOS
XV Y XviIO

CUANDO Praetorius hace el arqueo de -los instrumentos
musicales, el afio 1618, establece que hay 86 de viento, la fa-
milia de las trompetas, la de instrumentos de tecla, la de los
érganos y la de instrumentos de cuerda. No obstante, a esos
comienzos del siglo XVII, no se puede hablar propiamente de
una literatura instrumental, salvo aquella para el laid, que se
cree se inicia por el afio 1450; en menor grado existe la de vi-
huela y la de las violas. Cuando los Gabrielli editan, en 1587,
los CONCERTI PER VOCI E STROMENTI MUSICALI, inau-
guran un hibridismo que durari largos decenios. La indepen-
dencia de la musica instrumental de la vocal va a ser asunto
lento.

Algo avanzan Peri, Caccini y Monteverdi al alba misma
del siglo XVII, particularmente Monteverdi, quien, en su dpe-
ra ORFEQO (no olvidemos que estamos en plena Camerata Fio-
rentina), introduce un acompafiamiento orquestal en el que
figuran 2 clavicembali, 2 organi di legno, un érgano de len-
guetas, 2 contrabassi di viola, 2 violas da gamba bajas, 2 chi-
tarrone, 2 violini alla francesa, 10 violas da brazzo, 1 clarino,
3 trompetas, 1 Zinken, una corneta y varias flautas.

3
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Cien afios mas tarde, en 1730, Bach pide al Consejo de la
ciudad de Leipzig que se le dote de un conjunto de 6 violines,
4 violas, 2 violoncellos, 1 violone (contrabajo), 2 flautas, dos
oboes, un corno inglés, un Taille V, 1 fagot, 2 basson, 3 trom-
petas y un timbal. Pero Bach, — revisada su obra orquestal
general, — recurre a muchas otras variedades de instrumen-
tos misicos, de los cuales positivamente 18 estin obsoletos y
suplantados malamente en la actualidad. Asi, es necesario de-
cirlo una vez mas, conocemos un Bach desfigurado en cuanto
& sustancia coloristica se refiere.

Pero nuestro interés reside, por ahora, en el ejercicio del
violin ¥ su evolucién.

I1.—MorroLoGiA DEL VIOLIN Y EL ARCO

El violin, cuyas dimensiones actuales son aproximada-
mente de 14 pulgadas de largo por 8 en su parte mas ancha,
esta constituido por 68 piezas diferentes y su peso €s, aproxi-
madamente, de una libra. La presion que hacen las 4 cuerdas
sobre la caja armoénica equivale a unas 90 libras. De modo que
su fabricacién va a exigir no tan s6lo una artesania altisima,
sino también ha de consultar factores y leyes de aclstica y fi-
sica.

Los primercs fabricantes de alguna notoriedad, como
Duiffoprugear y Gasparo da Sald, preparan el camino de
los Amati, Guarneri y Stradivari. Antonio Stradivari, entre
1666 y 1737, cuando muere a los 93 afios de edad, formé la
Escuela de Cremona y de sus talleres salieronm, dicese, 1.116
violines: de éstos en la actualidad existen clasificados 540,
aparte de 12 violas y unos 50 cellos.

El arco, complemento del violin, tiene, en la época de
Bach, forma convexa, es decir, propiamente de ‘“arco” leve-
mente redondo. De cada una de sus extremidades se sujeta el
crin o cerda (que lo es propiamente de caballo). Hacia 1775,
y con Francois Tourte, el arco cobra su actual forma, tras
tna transicién en la cual aparece con varilla recta y bien dis-
tanciado el crin de ésta. La dimensién actual del arco es
aproximadamente de 29 pulgadas; su peso oscila entre los 52 y
62 gramos y su elasticidad es asunto de gran importancia por el
tipo de escritura violinistica nacida a comienzos del siglo XIX.
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III.—LA TECNICA DEL VvIOLIN HAcCIA 1720

La mas remota referencia sobre la técnica del violin. nos
viene de un tratado de Grotto, el que data de 1550; prevalece
la técnica de los violeros y no poco la de los laudistas y vihue-
leros del siglo XV. Se ha hecho alarde de que Monteverdi tra-
ta, — hacia 1607 (ORFEOQ), — el violin con audacia, en lo
que se refiere a su registro agudo. Hay aqui un error, pues
Monteverdi utiliza el Violino Piccolo alla Francese, el que,
siendo casi del mismo tamaiio del actual, se afinaba una cuar-
ta mas alta que el hoy vulgarizado. Es el “pochette” de Fran-
cia, el “kit” de Inglaterra y el mismo “Klein Discant-Geig™
mencionado por Praetorius en 1618 y que Bach utiliza tam-
bién, raramente, como en ¢l caso de su Concierto Branden-
burgués N.° 1 y en las Cantatas. 96, 102 y 140. Mayor derecho
de precursores tendrian Baldassarini, de los 24 Violines del
Rey, y Lully, cuya escuela va a llamar la atencion de toda
Europa por su audacia técnica y por su estilo personalisimo.

Cuando Marini edita su “Romanesca”, en 1620, apenas si
usa la extension del dedo mefiique para el unico DO sobre la
pauta que aparece; en cambio, es el primer documento don-
de aparece un “trino”, ornamento (o gorjeo) que va a tener
universal ejercicio. Llama aqui la atencidon que no recurre a
la cuarta cuerda en absoluto. Otro tanto sucede en las obras de
su contempordneo Farina, el que, ademas, tampoco usa Ila
tercera cuerda. Farina, en cambio, extiende el registro triple
del violin una nota mas y aplica, por primera vez, las dobles
cuerdas.

Entre 1637 y 1640, Merulo establece el uso de octavas y
continuos cambios de *“‘posiciones”. En 1645, Zanetti publica lo
que se tiene por el mas antiguo método de violin: “IL sco-
LARO PER IMPERARE A SUONARE DI VIOLINO”., Ucellini, hacia
1649, edita unas “Canzoni”, en las que hay riqueza inusita-
da de golpes de arco y frecuente uso de “posiciones”, has-
ta la sexta. Vitali (Giovanni Battista) escribe, en 1667, unas
Sonatas para dos violines y continuo. En 1683, Bassani in-
troduce una novedad: el desarrollo tematico, recurso que va a
aprovechar gloriosamente su discipulo Corelli. Torelli edita,
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en 1709, los primeros CONCERTI GROSSI que, tres afios més tar-
de, Corelli llevard a su méxima expresién.

El fructuoso menester técnico-virtuoso, se hace ahora for-
mal-estructural. La técnica ya no es un fin, sino un medio.

IV.—CORELU Y LA ESCUELA ROMANA

Le cabe a Corelli sistematizar, — formal, técnica y didac-
ticamente, — el acervo de casi un siglo de balbuceos violinfs-
ticos. La Escuela Romana, que establece tras sus viajes a
Francia y Alemania, atrae a centenares de instrumentistas y
compositores en embrién, los que después de oirle y conocer
sus obras, desean recibir sus sabios consejos. Corelli establece,
entre otras cosas, el uso del arco entero, dandole soltura por
medio del antebrazo y la mufieca libres. Las limitaciones téc-
nicas que aln se hacian sentir, — y esto mirado desde una
perspectiva actual, — tanto en la forma de apoyar el violin co-
mo por el arco imperfecto de la época, en nada empafian una
técnica que, al servicio de un artista de tan honda musicali-
dad y conciencia estética, se convierte en la fuente inagotable
de donde beberan Bach (su contemporineo) y mil otros crea-
dores, y de donde, por linea directisima, surge el arte admira-
ble del més grande de los violinistas de nuestros tiempos: Jas-
cha Heifetz.

{Corelli, Somis, Pugnani, Viotti, Rode, Boehm, Joachim,
Auer, Heifetz].

V.—VIvALDl Y VERACINI EN ALEMANIA

La influencia que Corelli ejerce en Alemania se ve fuer-
temente acrecentada por la presencia personal de Vivaldi y su
discipulo Veracini. Corelli muere en 1713, cuando Vivaldi tie-
ne 42 afios de edad y Veracini 28, la misma edad de Bach. La
admiracién de éste por Vivaldi es bien conocida y tiene una
razén dual: la confirmacién del principio ternario (Allegro,
Adagio, Allegro) y la proyeccion del Concerto Grosso hacia el
concierto solistico. La riqueza de invencién teméatica y la pris-
tina reverberacion del colorido orquestal de Vivaldi, dejan en
nuestro musico tanta huella como la rutilante técnica de Ve-
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racini, quien se ha instalado en Dresde desde 1720, derrochan-
do su vena creativa en una pujanza que sobrepasa, en cierto
modo, a la de Corelli y a la de su joven rival, Tartini, funda-
dor de la Escuela de Padua y a la sazén de 28 afios de edad
(Veracini es siete afios mayor que Tartini).

VI.—PRECURSORES DE LA KESCUELA ALEMANA

Atribliyesele a Valentin Hausman el haber introducido el
violin en Alemania, a comienzos del sigios XVII. La fabrica-
cién de violines va a tener en esta naciébn un émulo de Stradi-
vari: Jokob Stainer (1621-1683), de quien se cree fuera dis-
cipulo de Nicola Amati, el maestro de Antonio Stradivari y de
los dos Guarneri. Marini y Farina, las primeras figuras del
violinismo italiano, se radican en Alemania. El primero reci-
be titulos nobiliarios en Heidelberg y, el segundo, permanece
once afios en Dresde, de 1625 a 1636. Pronto se harin notar
sus influencias. En efecto, Baltzar (1630-1663) va a lograr tal
dominio técnico-virtuoso que es considerado como el mas
grande violinista de su época. Usa frecuentemente las posicio-
nes agudas y, con mucha liberalidad, la cuarta cuerda. Su
contemporaneo, Strungk, asombré al propio Corelli, cuando le
tocd, cambiando al azar la afinacion de todas las cuerdas. Ru-
dolf Biber, hacia 1681, edita unas Sonatas, dos ahos antes que
Corelli publicara su Opus I. El dominio técnico es cabal y su
obra trasluce una concepcién poética hasta entonces descono-
cida. Henrich von Biber (1644-1704), contemporaneo de Bach,
lega un grupo de Sonatas donde se resumen todos los proble-
mas del violin, incluso la “scordatura”, afinacidn arbitraria y,
segiin Grove, funde “el calor emocional, caracteristico del ar-
te aleméan, con el “pathos” y la nobleza del estilo italiano”. A
mitad del siglo, Furcheim ostenta el tan codiciado titulo de
Konzertmeister y, hacia 1687, publica unas Sonatas que ya
consultan Arias, Baladas, Allemandes, Courantes, Sarabandas
y Gigas.

En 1697 muere, a los 31 anos de edad, Nikolaus Bruhns,
discipulo en érgano del célebre Buxtehude y violinista de pri-
merisimo orden. Fué particularmente experto en la ejecucién
de la musica polifénica para violin. AGn cuando Pisendel, dis-
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eipulo de Torelli, es tenido por el primer virtuoso alemén, el
honor de crear lo que con toda propiedad llimase la Escuela
Alemana del Violin, le corresponde a Franz Benda, checo na-
cido en 1709 y quien permanecié6 cuarenta afios en la corte de
Federico II, muriendo a los 48 en Alemania. Bach, su contem-
poraneo, era 24 afios mayor y Benda lc sobrevivié en siete afios.
E! maestro de Benda habia sido Graun, a su vez diseipulo de
Tartini; asi, la Escuela Alemana resume corrientes de muy

recia estirpe y el arte de! violin parece haber llegado a su ma-
yoria de edad.

VII.—BACH, VIRTUOSO DEL VIOLIN

La tradicién violinistica de los Bach no es una novedad.
Hans, el bisabuelo, debié haber gozado de cierto prestigio,
pues se conserva un retrato suyo, de 1617, con la siguiente
inscripeion :

“Aqui véis a Bach, violin tocando;
si le escuchdis, saldréis chillando.
Toca a su modo, y a nadie imita,

y cual buen HANS, lleva barbita”.

Juan Sebastian aprendio el violin a muy temprana edad
¥ con su padre; debe haberlo aprendido bien, puesto que
cuando pierde el cargo de corista en la pubertad, se contrata
como violinista. A los 18, ocupa un asiento como violinista en
la orquesta de Weimar y, cinco afios més tarde, de regreso a
la misma ciudad (pero bajo otro protector ya), es contratado
como Musico de Camara y Organista. En 1714, el Duque Regen-
te lo nombra Violin Concertino (Konzertmeister) de su orques-
ta. Cuando en 1717, a los 32 afios de edad, abandona a Wei-
mar, lo hace para contratarse a las ordenes del Principe Leo-
poldo de Anhalt-Kothen, quien, aparte de tener magnifica voz
de bajo y ser un espléndido violinista, es un admirador fervo-
roso de la musica de Cimara italiana. Es en este ambiente
donde Bach crea su prodigiosa misica de cimara y es tam-
bién en Kothen donde nacen las Seis Sonatas para violin sin
acompafiamiento.
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; Es Bach un virtuoso del violin?

Incuestionablemente. Primero, porque a la sazén los mii-
sicos lo eran en plenitud de funcion artistica: creadores y
ejecutantes y, por lo general, ejecutantes en wvarios instru-
mentos. Segundo, porque su autodidaccia le impuso aprender
a andar caminando, es decir, a descubrir como escribian otros
para asi descubrir como escribir él mismo; de este examen ‘“‘a
secas” al examen practico, no podra mediar sino un paso. A
sus alumnos, Bach les ensefiaba leyendo vy tocando las obras
que consideraba reveladoras de los secretos técnicos y estruc-
turales. No olvidemos, por otra parte, que la misica tenia en-
tonces una razén prdctica de ser, y que todo lo que se escri-
bia debia estar dentro de la posibilidad técnica y artistica de
ejecucién inmediata.

Dice su hijo Carl Philipp Emanuel, en carta a Korkel so-
bre su padre: “En su juventud y hasta avanzada edad, to-
caba el violin con claridad y maestria, manteniendo asi la or-
questa mejor que desde el cémbalo. Conocia a perfeccion las
posibilidades de todos los instrumentos de cuerda’.

VIII.—TRASCENDENCIA Y PROYECCION DE SU APORTE

Con relacién a la trascendencia de las Seis Sonatas en
cuestion, hay un hecho importante que sefiala Riemann: “Ya
Corelli — dice — habia sabido dar al violin cierta polifonia y
ejecutar sobre éste el “fugato’; sin embargo, no habfa po-
dido renunciar al acompafiamiento de cembalo”. Cierto es y
lo mismo puédese decir de Baltzar, Niccola, Mattei, Schmelzer,
Biber, Walther y Bruhns, quienes, eseribiendo polifénicamen-
te para el violin, no se aventuraron a escribir sin un ‘“conti-
nuo” como acompafiamiento.

Cierto es, también, que antes de Bach, los alemanes Strungk,
Walther y Bruhns, para citar a unos pocos, también usaban
las posiciones agudas (con mas audacia que los italianos), los
pasajes en dobles cuerdas y recurrian, sin temor, a las cuer-
das tercera y cuarta (que los italianos esquivaban). Nada
nuevo pareciera haber, entonces, en estas Seis Sonatas.

- Pero, asi como recurre a todo lo que la técnica le ofrece a
su hora, también desecha malabares ingenuos e insulgos como
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las tan favoritas imitaciones de pajaros y animales, trémolos,
pizzicatti, armoénicos, etc., que hacen aparecer al violin como
una suerte de prestidigitador de taberna trasnochada. La tras-
cendencia, entonces, de estas Sonatas, radica particularmen-
te en la consumacién de la estructura formal. En este senti-
do, el aporte de Bach resulta una suma de las corrientes esté-
ticas de la alta cultura europea y su proyeccién, como la de
toda sintesis esencial, no es tan sélo violinistica — lo que ya
seria decir mucho -— sino campo fecundo y virginal a todo
espiritu 4dvido de verdades eternas.

IX.—PROBLEMAS ACTUALES EN LA EJECUCION DE OBRAS
POLIFONICAS PARA INSTRUMENTOS DE ARCO

La obra general de Bach queda relegada al olvido ape-
nas desaparecido el Maestro. La razén: muere en 1750, en el
fragor de una mutacién de los patrones culturales y espiritua-
les de una sociedad.. El espiritu de la Contra Reforma se ha
expandido mas alld de las fronteras dogmaticas y alienta el
vuelo de la sensualidad, desembocando en el Rococd. El Ro-
cocé y las corrientes estilisticas siguientes, abandonan el
lenguaje polifénico: triunfa el sentido de la armonia y de la
melodia acariciante. '

Dice Riemann: “logré coordinar en un todo rigurosa-
mente arménico las voces polifénicamente desarrolladas”. Pe-
ro, ya lo sabemos, la polifonia no interesa, no es el vehiculo
ideal para la expresién de lag ideas y sentimientos de sus su-
cedaneos.

Hay otra razén que explica el abandono de parte de su
obra, por lo menos de la polifénica para instrumentos de ar-
co. Esta varillita magica ha entrado al dominio de lo obsoleto,
porque la escritura a una voz, exaltandoe la linea melédica, pi-
de un vehiculo mas preciso en la técnica instrumental. El ar-
co, en la época de Bach, es ARCO, es decir, su varilla es cer-
canamente redonda, propiamente convexa; un ingenioso Yy
simple mecanismo permite, en los pasajes polifénicos donde
han de sonar varias voces simultineas, soltar la cerda o
crin de manera que cubra, o “raspe”, todas las cuerdas a la
vez. Este arco polifénico estd en uso en Alemania en 1732, se-
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gin la portada del “Musikalisches Lexikon” de Walther. En
el “Violinschule” de Leopold Mozart, de 1756, aparecen dos
arcos: el convexo y uno de varilla recta; Franz Benda, por la
misma fecha, se retrata con un arco recto. Hacia 1775, Fran-
¢ois Tourte crea el actual arco céncavo, ligeramente cénca-
vo y con el tornillete fijo que sélo permite la tensién del crin
o cerda. Ha desaparecido toda posibilidad de tocar polifénica-
mente en el violin.

Cuando Ferdinand David, hacia 1829, emulado por Men-
delssohn, exhuma las Seis Sonatas, su técnica virtuoso-ro-
mantica pretende reactualizar la obra cumbre de la literatu-
ra del violin. Su contemporaneo, Ole Bull, incorpora estas
obras usando un arco semi curvo, pero Bull no tuvo seguido-
res y, como escribe Albert Schweitzer, “los violinistas persis-
tieron en maltratarlas con el arco recto” y Schweitzer, con un
admirable espiritu de celador del patrimonio bachiano, ha ins-
sistido en que s6lo mediante el arco convexo puede llegarse a
un cabal conocimiento de esta literatura violinistica. Sus ex-
perimentos y los de sus seguidores, no han tenido éxito pric-
tico. Conviene mencionar que a comienzos de este siglo Ha-
nemann retomod, por iniciativa de Schweitzer, la idea; mas
tarde Baumgart (1929), luego Schroeder (1933), Totenberg
(1947) y, finalmente, Gutman (1949). Todos estos ensayos
no pasan de ser sino merodeos en lo arcaico; la téenica actual
ha demostrado ampliamente que la escritura polifénica es
perfectamente accesible.

Cierto es, la llamada técnica de “batterie”, que se emplea
para tocar los acordes de tres y cuatro sonidos, tiene sus “pe-
ros”, ya que al quebrar los acordes en arpegios, aunque veloz
y graciosamente, resultan asperezas de arco que, por lo gene-
ral, el auditor atribuye a rudeza o impericia del ejecutante. La
verdad es que estas impurezas son insalvables, pero afectan
en grado minimo al concepto estructural de la obra misma y
aqui cabria preguntarse si interesa mas el medio que el fin.

El intérprete, hoy en dia se encuentra equipado con un
ciimulo tal de procedimientos téenicos, que ninguno de los es-
collos de la rica literatura musical pueden serle insalvables.
Hay uno, empero, y es el de la estilistica. Es decir aquello que
implica redescubrir el espiritu de una obra, y a través de és-
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ta, el de un hombre, el de una época. Esto no es del dominio
de la técnica. Es un don que de lo intuitivo puede llevar a lo
cognoacente y que de lo complejo de la historia de las ideas
puede conducirnos a las esencias. Es el don, finalmente, més
preciado que pueda recibir un ser racional, porque mediante
él, y sdlo mediante él, se logra inflamar e} alma humana con
el fuego divino.

2

FORMA Y ESTILO EN LAS SONATAS PARA VIOLIN
SOLO DE JUAN SEBASTIAN BACH

I.—-LLENGUAJE Y SINTAXIS MUSICAL. L.A FORMA

Lenguaje ¢s la miisica, y lenguaje de una universalidad in-
contestable. A desemejanza del lenguaje verbal, se basa en un
régimen de ideas abstractas en su totalidad. La experiencia
no juega en éste otra funcién que la de sugerir un caudal in-
finito de ideas o pensamientos de belleza y emocién. En el
lenguaje verbal nos valemos de simbolos — las palabras —
perfectamente identificables por sus asociaciones, analogias y
evocaciones. La asociacién de tales simbolos con hechos expe-
rimentales u objetos, nos permite agruparlos, interrelacionar-
los, en fin, instrumentar un conjunto de locuciones que son
vehiculo exteriorizante de nuestros pensamientos y medio de
captar los de nuestros interlocutores, logrando lo que se lla-
ma convivencia humana.

En el lenguaje musical, las ideas se exponen por medio de
sonidos y ritmo, abstracciones que solo pueden medirse por
reactivos psico-fisiologicos ordenados en funcién estética, en
mayor o menor grado. Un sonido por si sélo produce una
sensacién auditiva, como, asimismo, un ritmo por si cuando
mucho provocara una sensaciéon de obstruccién de lo cinético.
La sucesién de dos o tres sonidos podra incitarnos a aguzar
la percepcién oral, pero no formara misica. Un ritmo, en per-
sistencia is6crona, perfeccionara la concepcién cinética, pero
no conducira al plano de las ideas estéticas. La combinacion de
sonidos y ritraos debera, por consecuencia, organizarse por
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medio de sintaxis y “forma’ para elevarnos a un campo ideo-
légico-estético.

A semejanza de lo que acaece con el lenguaje verbal,
donde la sintaxis estructura el acuerdo, orden y dependencia
de las palabras entre si, en el lenguaje musical precisase de
la compaginacion de todos los elementos especificos constitu-
tivos. La sintaxis, en m1isica, es 86lo en parte sistematizacion,
dado que, por encima de los elementos especificos, hay un
factor de intuicién, de selectividad, de ‘‘inspiracién”, que per-
mite el tratamiento de los tales elementos en forma personali-
sima. En parte, este fenémeno apoyase en lo que llamamos la
Forma Musical, atiin cuando la Forma es una mera estructura
hasta cierto punto sistematizada, estructura que cada cual ob-
serva a su manera; nos lo ensefia la historia del arte musical.
Asi, en la forja del lenguaje musical, encontramos que deben
intervenir, constante y asiduamente, un sinniimero de artifi-
ces o “iluminados” enriqueciendo perennemente su venero.

II..-ESQUEMA DE UN MILENIO DE MUSICA VOCAL

Cuando y como nace la musica en su fascinante apostu-
ra de lengua universal, es asunto que inquieta no tan sélo a
los historiégrafos y estetas, sino a los fisicos y a los tedlogos.
Estos ultimos pueden darnos un esquema lacido y pimpante,
puesto que por un milenio, el cristianismo cobija en su liturgia
la misica vocal. Entre los siglog III y 1V, todo lo que sucede
fuera de las murallas de la Iglesia, es profano, es paganismo.
El canto llano sera el marco dorado de la misica hasta que,
en el siglo IX, surgen los TROPES, expresion silabica parasi-
taria. Por esa época, ha despuntado la Polifonia. Ambos fac-
tores contribuyen a la incorporacion del Ritmo. La confluen-
cia de dos lineas solisticas, “punto contra punto”, debuta en
el Motete parisino del goético del siglo XIL Hacia el XIV aflo-
ran el Canon y la Imitacién. Los polifonistas neerlandeses del
giglo XV reinan supremos durante la transicion de la Edad
Media al Renacimiento. La masiea coral litiirgica se escribe
hasta a ocho voces independientes simultaneas. Los modos li-
tirgicos —heredados de la antifona siria, de los himnos bi-
zantinos y de los canticos hebraicos-— se resienten por la in-

3
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troduccién del ecromatismo por Orlando Lassus, a fines del si-
glo XVI1. Misa y Motete exhiben ya a un incipiente apoyo ins-
trumental; Martin Lutero, al crear el Coral Protestante y am-
plificar la Cantata, recurre al 6rgano, el que pasa a tomar
una preponderancia imprevista. Estamos en el siglo de Pa-
lestrina, Victoria, Byrd, Willaert vy Andrea Gabrielli.

Fuera de las Murallas de la Iglesia, hacia el siglo X, los
Goliards persisten en mantener un latin venido a menos en
temas frivolos. Los Jongleurs y los Gaukler pasan esa tradi-
cién a los refinados Trovadores del siglo XI hasta el XIII,
mas o menos. Trovadores y Minnesingers se acompafian en la
Vielle y sus cantos se sistematizan: Chanson de geste, Can-
50, Pastourelle, Virelai, Ballada, Estampie. En el siglo XIV, el
Madrigale italiano se hace profano y luce imitaciones y cino-
nes. El Ladd, pasa a un ejercicio solistico y otro tanto suce-
de con la Vihuela. De logs Romances hispanicos nacen las “Di-
ferencias”, de los “Ballads” las ‘“Divisions”. La musica instru-
mental tiene cada vez mas una razon bioldgica de ser. En este
siglo XVI ya se puede hablar de una musica tipicamente ins-
trumental, alin dentro de las limitaciones naturales.

II1.—DESPUNTE DE LA MUSICA INSTRUMENTAL

Con estos balbuceos, surgen también algunos tipos o For-
mas, y a fines del siglo XVI y hasta casi mediados del XVII
(1630), tenemos Toccatas, Fantasias, Capriccios, Ricercare,
Canzone y Sonatas.

En 1539, Gardane edita “Canzone buona a Cantare e
Sonare” y Willaert, en 1549, como asimismo su discipulo Rore,
publican “Fantasias y Ricercare” para voces e instrumentos,
en tres partes o movimientos. Hacia 1587, los Gabrielli escri-
ben unos “Concerti”, que pueden darse como las primeras
obras para violin. Los “Concerti” de Viadana, de 1602, son
modelados en los de los Gabrielli y, naturalmente, no se trata
de la forma que conoceremos evolucionada mucho méas tarde.

Las “Sonatas” de Giovanni Gabrielli, de 1615, son de un
solo movimiento y, el término Sonata, como el de Toccata, se
aplica por oposicién al de Cantata. Tras algunos ensayos de
Banchieri, Quagliati, Turini y otros, en 1626 Biagio Marini
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edita unas “Sonatas” en las que hay tendencia a agrupar to-
nalmente las diversas partes y hay una escritura violinistica
de cierto interés. Una proyeccién de sus ensayos son lag obras
de Allegri, Monte Albano y, particularmente, las de Fontana,
cn las cuales encontramos tres movimientos bien delineados,
con periodos a base de contrapunto imitativo y gran prepon-
derancia virtuosa del violin, ain cuando no usa todavia la
cuarta cuerda.

Se le atribuye a Merulo el haber introducido el término
de “Sonata da Camera”, ain cuando él mismo no define una
forma propiamente tal, ya que sus “Canzonas” de tres afios
més tarde, 1640, mantienen las mismas caracteristicas de las
anteriores. Otro tanto acaece con Ucellini, en 1649. Sera Gio-
vanni Battista Vitali (no el de la célebre Ciacona) quien
clarifica el género en sus “Sonatas” de 1667. Inaugura el
sentido ciclico, hace gala modulatoria y establece diferencia
con la Sonatz da Chiessa. A corta distancia, Bassani, en 1683,
proyecta unas Sconatas donde introduce episodios y la disposi-
cidn de la doble evolucién de Ténica-Dominante y Dominante-
Ténica, Bassani fué maestro de Corelli.

Cuando Giuseppe Torelli publica sus “Concerti Grossi”,
en 1709, a un violin solista opone el “concertino”, o sea dos
violines, viola y bajo, con un acompafiamiento de ‘“ripieno”,
es decir, dos violines y contrabajo de viola. En su estructura
formal sigue el plan de Stradella: Allegro, Adagio, Allegro. Si
Torelli se anticipa a Archangello Corelli — como parece ser
asi por la eronologia histérica— éste lleva al “Concerto Gros-
80" a una profunda y definitiva singularidad estética. Vitali,
el de la “Ciacona”, establece un puente entre Corelli y Vival-
di, quien, con mayor lirismo, da al “Concerto Grosso”’ una
lozania que bien va a comprender Bach. Cabele a Veracini re-
sumir todos los intentos de forjar un modelo de Sonata, cuan-
do, basado en el principio de contrastes, propone dos movi-
mientos rapidos precedidos de sus respectivos movimientos
lentos, usando un material decididamente melédico (herencia
de Vivaldi) y tratando su temética por pasajes de ingenioso
desarrollo tanto formal como violinisticamente. Veracini vive
en Alemania, y nace y muere en los mismos afios de Bach
(1685-1750).
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Hemos aludido, anteriormente, al ejercicio de una mtsi-
ca extra-litirgica y no podemos desentendernos de las prac-
ticas sociales, donde la danza cobra un ejercicio favorito. Ha-
cia 1570, tenemos la combinacién de Alemande-Courante, lo
que es caracteristico de todas las danzas de la antigiiedad, ya
que iban siempre en parejas, una lenta y una ripida. Parece
corresponderle al laudista francés Denis Gaultier, muerto en
1672, el haber sistematizado el conjunto de danzas para ins-
trumentos solos, ain cuando se cree que la Partita, que no
es otra cosa que un manojo de danzas, nace en Italia, hacia
1603. En todo caso, Gaultier fija un modelo: Allemande, Cou-
rante, Sarabande y Gigue, que es el que adoptara Bach.

En Alemania, ya antes de Gaultier, Peurl escribe “Sui-
tes” (que es el nominativo francés de la Partita italiana),
donde hallamos variaciones sobre Pavanas. Otro tanto encon-
tramos en Froberger, en Purcell de Inglaterra y Couperin de
Francia. La Suite, al mediar el siglo XVII, ge llamara Sonata
da Cémera, en oposicién a la Sonata da Chiessa (Iglesia).
Ambas formas constan de cuatro movimientos contrastados.
En la Sonata da Chiessa, los movimientos rapidos son, por lo
general, fugados, y los lentos muy *“ecantabiles” y, a veeces,
acordales; a menudo el 3.er movimiento esta en una tonalidad
relativa a la genérica y suele terminarse un movimiento en la
Dominante, para pasar, insensiblemente, al movimiento si-
guiente. En la Sonata da Camera, que es la Partita o Suite,
va lo hemos dicho, los movimientos corresponden a danzas
contrastadas. Fijada la forma de ambas Sonatas, pasara a
usarse indistintamente el nombre genérico de Sonata. Diga-
mos que en el periodo barroco (Corelli, Vivaldi, Hdndel), la
Sonata es idiomaticamente violinistica, lo que se reflejara in-
cluso en la escritura para instrumentos de tecla.

IV.——LA ADOPCION BACHIANA

Bach adopta los dos modelos sefialados. Formalmente,
sus Sonatas 1, 3 v 5, mantienen los cuatro movimientos con-
trastados de musica pura, como en la Sonata da Chiegsa. Los
movimientos rapidos aqui son fugados y en cada Sonata in-
cluye, en el segundo movimiento, una Fuga. Las Sonatas 2,
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4 y 6, que son propiamente Partitas (o Suites), guardan so-
lamente el sentido de contraste.

La Partita N.> 1 tiene cuatro movimientos o partes, con
cuatro apéndices cada una, los “Doubles”; la N 2 es del
molde clasico de Partita: Allemande, Courante, Sarabande y
Gigue, pero lleva un apéndice monumental, la Ciaccona; y la
3.2 Partita tiene seis danzas contrastadas precedidas de un
Preludio.

El tratamiento tan admirable de los temas, en general,
la infatigable gama de figuraciones y el rico sentido modu-
lante de su lineatura, hacen de las Seis Sonatas para violin
solo, la dignisima y esperada culminacién de un largo proceso
de rebusca. Bach se entronca con el Ricercar, aquel primer
paso hacia la liberacién del Motete vocal, en aras de la sin-
gularizacion instrumental, que no es tan sélo un afan indivi-
dualizante, sino el de mayor alcance estético imaginable: dar-
le al sonido un régimen propio, ajeno al verbal. Culminan, asi,
los afanes de los viejos maestros flamencos y venecianos, pa-
ra desembocar en la forma musical més pura: la técnica de la
FuGa. Pero, su abstractismo no es s6lo a base de un hermé-
tico contrapunto, pues llega al dominio de la armonia con un
desenfado perfectamente natural, cruzando por los modos
eclesidsticos y los intrincados vericuetos candnicos, como ja-
méis se repitié en la historia del arte musical. Tras el ejem-
plo de Bach, tras su tratamiento de la Sonata, el camino de lo
que ha de llamarse Sonata Clasica o Vienesa, ya es mero
asunto de saber manejar el timén de una nave admirablemen-
te construida. La universalidad de la Sonata ha quedado sig-
nada por Bach para gloria de Haydn, Mozart y Beethoven, y
de quienes les seguiran.

V.—ALGUNAS IDEAS SOBRE LA PROBLEMATICA DE LA ESTILISTICA
EN LAS SONATAS PARA VIOLIN SOLO DE JUAN SEBASTIAN BACH

No cabe plantear aqui, nuevamente, la ubicacién de Bach
dentro del historicismo estético. Para nosotros, Bach nada en
comin tiene con log idearios del Barroco: ilusionismo, gran-
dilocuencia, monumentalidad. Curt Sachs estima que Bach es
Barroco, entre otras cosas, por ‘el juegc acrobitico con me-
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dios inadecuados en la polifonia desnucadora para cuerdas so-
las”. Pareciera apoyarse en un escrito anterior de Leopold
Auer, quien escribe que estas Sonatas... “no nacieron de den-
tro del violin ... y desde que, ocasionalmente, aparecen igno-
rando las limitaciones de lo que es violinisticamente posible,
ofrecen al ejecutante algunos de los mas grandes problemas. . .
de la técnica del violin”. (Nosotros diriamos: lastima que se
sepa que Paganini fué violinista, ya que las acrobacias y lo
violinisticamente posible nos parecen estar méis bhien por este
lado de la medalla ¥ no por el de Bach, del que se sabe, ade-
mas, y positivamente, que fué un virtuoso del violin). Juicios
como éstos, pueden aliarse con los de Pitrou y Riemann, por
lo de tremendamente peregrino que tienen. En efecto, Pitroun
escribe: “Puede disculparse en ellas (las Sonatas), como en
tantas otras del futuro Cantor, cierta reminiscencia aldeana,
del terrufio méas bien, que alimenta con vigor rastico las gra-
cias franco-italianas”. Y Riemann: “En las Sonatas y Parti-
tas (para violin) se revela la influencia de la composicién pa-
ra organo”.

Schweitzer, organista y el mayor teorizante de Bach, es-
cribe: “La caracteristica del estilo de Bach para el piano y el
6rgano es, precisamente, ésta: exige de los instrumentos de
tecla las mismas aptitudes para el fraseo y la modulacién que
poseen los de cuerda”.

Hay un asunto que conviene traer a colacién aqui y
que afecta la problematica de la estilistica de estas Sonatas:
la carencia absoluta de una tradicién bachiana. Cuando Fer-
dinand David las reactualizd, en pleno romanticismo, han pa-
sado cien afios de la muerte del maestro. Los romanticos, se-
giin palabras de Adolfo Salazar “inyectan un sentido draméti-
co, una sentimentalidad romantica de la que él propiamente
carece y que aquéllos proyectan sobre él como una luz refle-
ja, como un espejismo”.

El influjo roméntico va a pesar fuertemente y va a ac-
tuar como neutralizador de ciertas virtudes, que son las que
nutren un todo organico. Los efectos de esta suerte de “dalto-
nismo” pueden palparse en las doce diversas ediciones de las
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Sonatas, debidas a David, Hellmesberger, Joachim - Moher,
Auver, Hubay, Busch, Hartmann, Rosé, Capet, Benedetti y
Flesch, y ain en la de Doerfell para la Bach Gesellschaft.

El primer efecto corrosivo del violinismo-romantico pre-
séntase en la arbitraria aplicacion de un recurso eminente-
mente sensual: la Dinimica. La Dindmica es asunto posterior
a Bach, alin cuando Hindel, su contemporéineo, recurre a ella,
pero Bach, por razén estilistica, no puede recurrir a su adop-
cién, no la precisa. Esta voluptuosidad de raudal de sonido
que crece y decrece, que se prodiga y se repliega, sera resorte
de la Escuela de Mannheim, Stamitz, que florece en la segun-
da mitad del siglo XVIII, muerto y olvidado ya Bach.

El segundo azote del romanticismo es lo que Riemann ha
llamado “Agégica” y que consiste en extender el valor de
ciertas notas mediante la modificacién del tiempo, a la mane-
ra del “Rubato” chopiniano. En la primera mitad del siglo
XIX, en pleno romanticismo, esta “novedad”, o “truco”, fué
favorito de virtuosos y “amateurs”, llegandose a un decaden-
tismo espantable, a un amaneramiento del que ain no nos re-
cobramos del todo.

Un tercer virus romantico se relaciona con el “Tempo’.
La medicién metronémica actual, como con mayor razén la
del periodo romantico, no corresponde con aquella de Bach. Si
los “tempi” de Mozart, por ejemplo, nos son conocidos, es por
razén de una tradicién oral respetada. La anarquia de “tem-
pi” en el romanticismo es asunto demasiado conocido para de-
tenernos mas en ello. Bl juicio de Schweitzer, viene en nues-
tra ayuda, una vez mas, cuando dice: “los Adagios, Graves y
Lentos de Bach, no son tan lentos como los actuales, ni su
Presto es tan rapido como el de hoy” ;En qué se basa Schweit-
zer? Simplemente en el analisis musical exhaustivo, del cual
deduce que la velocidad de un trozo de Bach “no depende del
tiempo, sino del fraseo y de la acentuacioén”.

Con referencia a los movimientos de danzas de las Parti-
tas de Bach, nos parecen acertadas sus indicaciones de “tem-
pi”, no asi las que afectan a los tiempos lentos, pues opina que
han de ser “verdadercs tiempos lentos”.

Fijados nuestros puntos divergentes con la estilistica ro-
mantizada, que creemos totalmente foranea al espiritu ba-
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chiano, veamos en qué reside mayormente el secreto que pue-
da reanimar su obra dentro de una estilistica cabal,

En primer término: EN UN FRASEO CLARO Y PRECISO.

En segundo: EN MANTENER SOLO DOS PLANOS, SIN TRANSI-
CIONES DEL CLARO AL OSCURO.

El fraseo claro y preciso, a nuestro entender, se logra
por dos caminos: uno, el analisis formal exhaustivo que nos
permita ver qué es linea general o esquema estructural y qué
es ornamentacién orginica, entre-temético, declamatorio sub-
sidiario, cadencial-modulante. S6lo podrid componerse o re-
componerse el discurso sabiendo distribuir, proporcionalmen-
te, los dos ingredientes, sin que el fraseo decaiga o deseche lo
aparentemente expositivo de lo que aparece declaradamente
como enunciacién de tesis. El fraseo ha de regir categérica-
mente en lo temdtico y en lo subsidiario. ;Por qué? Porque
Bach da a lo subsidiario un sentido funcional de primer plano.

El otro camino para un fraseo claro y preciso hillase en
el examen exhaustivo de la equivalencia de los valores, o de los
grupos simétricos de valores. Por ejemplo, cuatro corcheas o
cuatro fusas, no son, en Bach, cuatro sonidos categéricamen-
te iguales. No lo son, porque, mediante los arcos o ligaduras,
sentido de fraseo, quiebra la simetria cada vez que desea dar-
le agilidad, quitindole monotonia a lo que, de otro modo, se
convertiria en isécrono. No olvidemos que la reiteracién per-
petua de un mismo ritmo (no importa su despliegue melédico)
provoca la anulacién del sentido mismo del ritmo, por la au-
sencia de contraste. La variedad de disefios que Bach logra
con grupos simétricos de valores ritmicos, se ha de regir por
un cabal uso del legato y del staccato. “El legato” —escribe
Schweitzer— “es considerado como la caracteristica de la es-
cuela de Bach”. Pero, el legato habra de manipularse con es-
ta misma condicién fraseologica y ritmica, sin constituir una
suerte de surtidor soporffero, que todo lo duerme, todo lo ve-
la, todo lo iguala. Por el contrario, y como contrapartida, re-
clirrese al staccato, que, sin tener el sentido incisivo actual, era
para Bach un ‘‘golpe corto y pesado de un arco”. Su staccato,
no destacaba la nota alivianindola, aflautandola, sino por
acentuacién. Por eso, un Bach en saltillo o arco volante, es to-
talmente inconcebible.
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El otro aspecto que nos parece vital es el de mantener
tan sélo dos planos, sin transiciones del claro al oscuro. Fun-
damental, porque sélo asi se puede extraer el sentido arqui-
tectural gotico, donde la ornamentacion, lo secundario diria-
se, es tan eminente como la linea o contorno general. Pero, ain
si no se hubiera de aceptar la filiacion goética de Bach, siem-
pre asalta un sentido de austeridad, tan excluyente de todo si-
baritismo, de todo sensualismo, en vez de imaginarse un Bach
hinchandose gradualmente para estallar en paroxismo sonoro.
Un Bach acariciando el oido o los sentidos, resulta absurdo. Asi,
la preparacién graduada de un climax, digan lo que digan los
tratadistas del violinismo virtuoso-roméantico, es ajena a la
estilistica bachiana. No hay dinidmicas, sino Fraseo Natural,
elevandose o replegandose conforme a Ja lineatura o ginuosi-
dad de la curva melédica, y esto es asunto totalmente ajeno a
la dinimica, asunto gue, por un complejo orden de factores,
propende, y por simple espejismo, a querer aumentar el raudal
sonoro cada y toda vez que la linea melodica se eleva, lo que
es una razén de puro orden fisico y no estético. Schweitzer ha
hecho una sintesis admirable: “Un cierto grado de volumen”
—escribe— “dominard todo un periodo y ha de seguirle otro
periodo contrastado con aqueél”.
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ACTIVIDADES CHILENAS
NOTIGIAS

RADIO

RADIO CHILENA

La actual direccion de Radio Chilena (CB 66), bajo los
auspicios de la Fundacién Cardenal Caro, ha demostrado un
interés especial por la difusién de programas de caricter cul-
tural y educativo, organizando sus programas selectos de gra-
baciones (que comprenden cinco horas y media diarias de
misica) en base a planes bien definidos (como, por ejemplo, la
transmisién de Grandes Ciclos de la Historia de la Misica) y,
mejor aun, por la actuacién de nlimeros vivos de primerisima
calidad.

Es asi como la soprano Clara Oyuela, la pianista Elvira
Savi y el musicélogo Pablo Garrido, ofrecieron, sucesivamente,
las Series de audiciones tituladas “Canto de América” (en el
que se abarcé un vasto y completisimo panorama de mifsica
culta para voz y pianc de los compositores de las tres Améri-
cas) y “La evolucién de la cancion”, ambicioso y bien realiza-
do programa que nos dié a conocer el progreso de la misica
vocal desde el S. VI hasta nuestros dias.

Por otra parte, la pianista Elvira Savi ha realizado la
ejecucién total de los 48 Preludios y Fugas del Clavecin bien
Temperado de Juan Sebastiin Bach.

Radio Chilena transmite, también en forma exclusiva, un
programa del Servicio de Radio-Difusién Educativa del Minis-
terio de Educacion: “La Historia de la Muasica a través del

(42)
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violin”, con la colaboracion del violinista Pedro D’Andurain,
el pianista Carlos Oxley y libretos de Pablo Garrido.

Por tltimo, se transmiten, durante todo el afio, conciertos
grabados en la Sala de Audiciones del Conservatorio Nacional
de Msica, con la intervencién de la Orquesta de Cuerdas del
Conservatorio, el Cuarteto del mismo plantel y alumnos y ex-
alumnos destacados.

CHARLAS Y CURBOS
CONFERENCIA EN SOCIEDAD RICHARD STRAURSS

Dentro de sus variadas actividades de divulgacién musi-
cal, la Sociedad Richard Strauss ha ofrecido al piblico de
Santiago dos interesantes conferencias: la primera, del sefior
Hans Tellion, sobre “Msica clasica y moderna”; y, la segun-
da, a cargo del joven musictlogo y compositor Miguel Agui-
lar, sobre “Aspectos inéditos de la musica africana’.

CURSOS DE AFRECIACION MUSICAL

El destacado profesor y ex Director de la Orquesta Sin-
fonica de Chile, sefior Armando Carvajal, realiza durante el
presente afio, en la Sala de Conferencias del Ministerio de
Educacion, dos cursos de Apreciacién Musical. El uno dirigi-
do a las personas que no poseen conocimientos especiales so-
bre la materia; el otro, a los profesores de musica y canto.

JIRAS
CUARTETO DEL INSTITUTO EN PUNTA ARENAS

A comienzos del afio en curso, el Cuarteto del Instituto
de Extensién Musical realizé la primera visita a la zona aus-
tral de nuestra repiblica, siendo objeto de las més calurosas
expresiones de simpatia por parte de nuestros compatriotas
del Sur. En su visita, el Cuarteto interpreté obras de Mozart,
Beethoven, Schubert, Arriaga, Mendelssohn, Ravel, Debussy
Dvorak y de los chilenos Enrigue Soro, Domingo Santa Cruz
y Alfonso Letelier. Los conciertos obtuvieron el mayor éxito.
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BL BALLET DEL INSTITUTO VISITA EL SUR DE CHILR

En una jira de treinta y cuatro dias (la mas vasta que
realiza desde su fundacion), iniciada el primero de abril del
Presente afio, el Ballet del IEM ofrecié un total de treinta y
seis funciones (de ellas, diez funciones gratuitas para estu-
diantes) en las ciudades de Puerto Montt, Osorno, La Unién,
Valdivia, Temuco, Angol, Los Angeles, Concepeién, Lota, To-
mé, Chillin, Linares, Talca, Curicé ¥ San Fernando.

Aparte del ballet-oratorio de Orff, “Carmina Burana”, la
programacion comprendié: “Pavana”, “Facade”, “Caprieho
Vienés”, “Alotria”; “Redes”, “Czardas en la noche” y “Don
Juan”.

PROVINCIAS

CORO Y ORQUESTA DE CAMARA DE VALPARAISO

El joven conjunto coral que dirige Marco Dusi en Valpa-
rajso, estd empefiado actualmente en incrementar su reperto-
rio (hasta ahora casi exclusivamente de obras a cappella del
siglo XVI) con obras romanticas alemanas, con o sin acom-
pafiamiento (Schubert, Schumann, Brahms). Con ello, por
otra parte, el coro canta ya en seis lenguas distintas (latin,
italiano, castellano, francés, inglés y alemin).

El repertorio renacentista, al mismo tiempo, continta
desarrollandose, lo que se puede apreciar por el programa de
un concierto a cappella proyectado para junio, que incluye
cinco primeras audiciones (dos de Monteverdi, una de Byrd,
otra de Victoria y una de Gesualdo, autor antes no abordado
por este coro). Aparte de este concierto en Valparaiso, el pro-
grama de trabajos para 1955 del Coro de Camara consulta ac-
tuaciones en Mendoza, Santiago, Quillota y Limache.

La orquesta, por su parte, ha agregado a su repertorio Ia
Suite “Saint Paul” de Holst (para la Temporada de Cimara del
Instituto en Santiago), las Cinco piezas para orquesta de cuer-
das de Hindemith, la Holberg’s Suite de Grieg y el Concierto
en la menor para violin y orquesta de Juan Sebastidn Bach. En-
tre las actuaciones del afio cabe destacar un Concierto en co-
laboracién con “Pro Arte” de Vifia del Mar, con las menciona-
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das obras de Bach, Holst y Grieg y un Concerto Grosso de Hin-
del, con Jaime de la Jara, del Cuarteto del Conservatorio, como
solista en el Concierto de Bach. Se consultan, ademas, visitas a
las ciudades de La Serena y Concepcion.

Ambos conjuntos, ademas, participan en el Oratorio *Jonis”
de Carissimi, programado también en la Temporada de Cima-
ra del Instituto. Para el mes de julio se proyectd la presenta-
cién de esta obra en Valparaiso, solamente con elementos por-
tefios, incluso solistas.

CORO DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA DE VALPAEREAISO

Aparte de un Concierto a cappella, el programa del Coro
de la Universidad Catélica de Valparaiso consulta la repeti-
cién de la Misa de Haydn estrenada en 1954, esta vez con
acompafiamiento de orquesta (dirigida por Free Focke) y el
estreno de una obra para coro a cappella de Free Focke. Este
conjunto, dirigide por Fernando Rosas, mantiene un grato con-
tacto con los grupos que dirige Dusi (pertenecientes a la Uni-
versidad de Chile, a través del Instituto), de modo que hay una
colaboraciéon mutua muy fructifera.

ORGANISMOS MUSICALES DE VALPARAISO

El grupo “Pro Arte” de Vifia del Mar y el Aula Magna de
la Universidad Santa Maria son los dos organismos que proyec-
tan y llevan a cabo las actividades musicales de la ciudad, con
la colaboracién de los conjuntos arriba mencionados y otros
traidos de la capital, asi como de diversos solistas vocales e ins-
trumentales. La actividad central del Aula Magna en el presen-
te afio es su Temporada (seis conciertos) a cargo de la Orques-
ta Sinfénica de Chile, con los directores Victor Tevah, Mario
Rossi y Schmidt-Isserstedt y los solistas Jascha Heifetz, Nica-
nor Zabaleta, Enrique Iniesta y Giocasta Corma.

Recientemente, se ha formado un nuevo organismo: la So-
ciedad de Amigos del Coro y la Orquesta de Camara de Val-
paraiso, con el objeto de prestar a estos conjuntos una ayuda
efectiva en todos los aspectos administratives y econdmicos, lo
gue permite tanto al Coro como a la Orquesta preocuparse cx-
clusivamente de los aspectos de indole musical. Esta organiza-
cién cuenta ya con mas de 150 socios activos.
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FESTIVAL BACH Y FESTIVAL DE MUSICA
CHILENA EN L4 SERENA

Para la celebracion de su sexto aniversario, la Sociedad
Juan Sebastian Bach de La Serena ha organizado un Festival
. Bach con la participacién de Nella Camarda en el Concierto en
La Mayor para piano y orquesta y una seleccion de trozos co-
rales, con o sin orquesta. Ha preparado, también, una intere-
sante publicacién sobre temas musicales de la zona, en espe-
cial folkldricos, con colaboraciones de Eugenio Pereira, Carlos
Lavin y Jorge Iribarren.

Para el mes de septiembre (visperas de Fiestas Patrias),
esta Sociedad proyecta realizar un Festival de dos Conciertos
de Musica Chilena, uno Sinfénico (Cinco piezas para cuerdas de
Domingo Santa Cruz, Cantata de Navidad de Juan Orrego Sa-
las y Andante Appassionato y Tres Aires Chilenos de Enrique
Soro; en la Cantata de Navidad actia como solista la soprano
Teresa Orrego) y otro de Camara (Tonadas de P. H. Allende y
Doloras y Preludios de Alfonso Leng para piano, interpretados
por Nella Camarda; Cuarteto para Cuerdas de Carlos Botto,
por el Cuarteto del Conservatorio Nacional de Misica; Can-
ciones de cuna para voz y pequeiio conjunto, de Alfonso Lete-
lier, con Margarita Valdés como solista; y la Pastoral de Alhué
de Jorge Urrutia).

CORO DE BAN ANTONIO

Waldo Aranguiz, director del Coro del puerto de San Antonio,
nos expuso sus proyectos para el presente afio, los que pueden
resumirse en dos actividades principales: la organizaciéon de
conciertos quincenales en fabricas, escuelas, hospitales, carce-
les, sitios de veraneo, etc. y presentaciones en Valparaiso, Vi-
fia del Mar, Santiago, San Felipe, Los Andes y pueblos vecinos
a San Antonio, esto Gltimo con el objeto de sembrar en ellos la
inquietud por la formacién de coros semejantes. “El ideal se-
ria —nos dice Aranguiz— que cada pueblo, cada ciudad de Chi-
le contara con un grupo coral estable”.

Es interesante recordar que este coro surgi6 por injciati-
va de un grupo de vecinos de Llo-lleo y que agrupa en su seno
a profesores, comerciantes, empleados bancarios, oficinistas de
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las firmas navieras, alumnos del Liceo, industriales, obreros,
militares, etc. de San Antonio, Lio-lleo y Barrancas. Su reper-
torio estd integrado fundamentalmente por dos tipos de com-
posiciones: a) obras polifénicas pre-renacentistas y del rena-
cimiento (Juan del Encina, Anénimos del Cancionero de Pala-
cio de los Reyes Catdlicos, Arcadelt, Donato, Lassus, Victoria,
Gastoldi, Vecchi, etc.) y b) obras del folklore chileno e interna.
cional (villancicos, danzas y canciones tradicionales, tonadas,
ete).

CONCIERTO DE MUSICA CONTEMPORANEA EN TALCA

El joven pianista Héctor Delpino, alumno de Olga Cifuentes,
ha preparado para el mes de agosto un recital de misica con-
temporanea en combinacién con interpretaciones a cargo de la
soprano Graciela Sanders. El programa de Delpino comprende
dos Danzas Argentinas y Malambo de Alberto Ginastera,
los Sechs Klavier Stiicke de Schénberg, el Allegro Bérbaro de
Bart6k y las siguientes composiciones de autores chilenos: Tres
invenciones para piano de José Vicente Asuar (obra vigorosa, de
gran atractivo ritmico, arménico y contrapuntistico), Homena-
Je a Ravel, de René Amengual, Suite para dos pianos de Héctor
Delpino y Microscopia para piano de Miguel Aguilar (obra ésta
estrenada en Radio Chilena por Ena Bronstein).
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TEMPORADA SINFONICA

La Temporada de Invierno de la Orquesta Sinfénica de
Chile, organizada por el Instituto de Extensién Musical, se
inaugurara el 6 de mayo con un concierto que contara con la
participacion del violinista Jascha Heifetz, bajo la batuta del
Director titular de nuestro principal conjunto orquestal, Victor
Tevah. Interesantes estrenos se incluyen en los ocho conciertos
a cargo de Victor Tevah, tales como el Concierto para violin y
orquesta de Strawinsky (solista: Pedro D’Andurain), las Dan-
zas Sinfénicas de Carlos Riesco, el Concierto para Cello y or-
questa de Milhaud (solista: Arnaldo Fuentes), el Concierto N.*
1 para violin y orquesta de Prokofieff (solista: Enrique Iniesta),
un Concerto Grosso de Bloch, una Sinfonia de Ditters von
Dittersdorf y dos hermosas obras de Mozart: la Sinfonia N.°
25 en sol menor y el Concierto en Do mayor para arpa y flauta
(solistas: Nicanor Zabaleta y Juan Bravo). Entre las reposicio-
nes merecen destacarse la Sinfonia Concertante de Frank Mar-
tin, el Concierto para Arpa y orquesta de René Amengual (Za-
baleta) y la Suite en estilo antiguo del maestro Enrigue Soro
(Las dos filtimas obras estén incluidas como un péstumo home-
naje a estos dos musicos chilenos, fallecidos el afio pasado).
Con la participacién del Coro de la Universidad de Chile, diri-
gido por Marco Dusi, y solistas, se repondra, a fines de julio, el
Oratorio de Haendel “El Mesias”.

De los programas de los cuatro conciertos dirigidos por
Hsns Schmidt-Isserstedt, director titular de la Orquesta de
Hamburgo, destacamos el estreno de las “PDanzas Sinfénicas” de
Hindemith, de la “Cuarta Sinfonia” de Carl Amadeus Hart-
mann y del “Concierto para orquesta N.° 1” de Petrassi. Schmidt
Isserstedt dirigird, ademas, la Sinfonia en Re Mayor, N.® 96,
de Haydn, la Sinfonia Jipiter de Mozart, la Quinta Sinfonia de
Beethoven, la Sinfonia en Do Mayor de Schubert, la Sinfonia
N.° 3 de Brahms, la Sinfonia “Nuevo Mundo” de Dvorak, los
Cinco 1ltimos Lieder para mezzo-soprano y orquesta de Mahler
y el Poema Sinfénico “Muerte y Transfiguraciéon” de Strauss.

(48)
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Mario Rossi, director de la Radio de Roma, se presenta en
sus cuatro conciertos con un apreciable repertorio de obras
italianas, entre las que se cuentan el “Concierto para piano, ar-
cos y percusion” Op. 69 de Casella, “Lo straniero” de Pizzetti,
el “Concerto Grosso en Si bemol” de “L’estro armonico” de Vi-
valdi, el “Concierto para oboe y orquesta” de Cimarosa, la
Obertura “Cenerentola” de Rossini y “Las fuentes de Roma”
de Respighi. El resto de sus programas consulta el “Feux d’Ar-
tifice” de Strawinsky, los dos primeros “Nocturnos” de De-
bussy, la Introduccién y las Danzas de “La vida Breve” de Ma-
nuel de Falla, la Sinfonia Italiana de Mendelssohn, la Segunda
Sinfonia de Brahms, la Obertura de “El cazador furtivo” de
Weber y otras obras ain no especificadas.

Ademiés de los solistas mencionados, intervienen en esta
XV Temporada Oficial de la Orquesta Sinfénica de Chile, los
pianistas Giocasta Corma y J. M. Sanroma ¥y la mezzo-sopra-
no chilena Inés Pinto (Mahler: Ultimos Lieder).

TEMPORADA DE MUBSICA DE CAMARA DEL INSTITUTO

En ocho interesantes conciertos quincenales se ha organi-
zado la Temporada de Misica de Cimara del Instituto de Ex-
tension Musical, interesantes tanto por la diversidad de las
obras seleccionadas como por la calidad de conjuntos y solis-
tas que en ellos intervienen. Junto a un muy esperado reestre-
no de “El Retablo de Maese Pedro” de Manuel de Falla, se
ofrecen por primera vez en Chile: el “Sexteto para piano, cla-
rinete y cuerdas” de Juan Orrego Salss, el Doble Cuarteto de
Milhaud (interpretado por los Cuartetos del Instituto y del
Conservatorio Nacional de Misica), la Suite Saint Paul de Gus-
tav Holst (a cargo de la recientemente formada Orquesta de
Cimara de Valparaiso) y un Concierto para piano y orquesta
de camara de Rameau (solista: Australia Acufia). Merece una
mencién especial el estreno del Oratorio “Jonés” de Carissimi,
con la intervencién del Coro y la Orquesta de Céamara de Val-
paraiso, que dirige Marco Dusi. Entre otras obras de especial
interés, se cuentan el Cuarteto Op. 10 de Hindemith, las Varia-
ciones para piano de Letelier, las Tres piezas para violin y pia-
no de Santa Cruz, la Introduccién y Allegro para dos pianos

4



Su REVISTA MUSIC¢AL

de René Amengual y la Sonata para dos pianos de Mozart (so-
listas: Mariana Grisar y Juan Lemann). Hugo Fernandez in-
terpretara Tres Tonadas para piano de Pedro Humberto Allen-
de y obras de Ravel. 8i a estas composiciones agregamos la re-
posicién del Divertimento para cuerdas de Bartok, el lector
podra comprender qué parte importante llenan en estos pro-
gramas las obras contemporéneas, especialmente las chilenas
(cinco, y entre ellas, una en primera audiciéon) y otras que, por
su género especifico, no habjan hasta ahora encontrado cabi-
da en las programaciones habituales del Instituto. Debe men-
cionarse todavia la participacién del Coro Universitario de
Madrigalistas (dirigido por Dusi) en un escogido conjunto de
obras corales renacentistas y barrocas (Vecchi, Marenzio, Ge-
sualdo, Monteverdi) y de los solistas Giocasta Corma, Hermi-
nia Raccagni, Flora Guerra, Rodolfo Lehman y Elvira Savi
(pianistas), Zoltan Fischer (viola), Enrique Iniesta (violin),
Clara Pasini (arpa), René Valenzuela (clarinete) y los cantan-
tes Clara Oyuela, Elba Fuentes, Margarita Valdés, Sylvia Sou-
blette, Hernan Wiirth y Marianc de la Maza.

EXCELENTES VIOLONCELLISTAS CHILENOS
EN CICLO DE CONCIERTOS

Auspiciado por el Instituto de Extension Musical, se realizd,
en el mes de abril, un ciclo de tres conciertos organizado por el
profesor Adolfo Simek-Vojik, en celebracion de sus veinticinco
afios de labor artistica y pedagdgica en nuestro pais. El prime-
ro comprendi6é obras para conjuntos de cellos (Boccherini: So-
nata para dos violoncellos; Beethoven: Trio Op. 87 para tres
violoncellos; Villalobos: “Bachianas Brasileiras N.© 1" para
orquesta de violoncellos), el segundo, un grupo de Conciertos
para violoncello y orquesta de camara (Vivaldi, Stamitz y Zan-
donai), obras éstas en primera audicion. En el tercer recital se
escucharon Sonatas para violoncello de Bach, Pergolesi,
Strauss y Martinu.

Refiriéndose a estos conciertos, el critico musical de “La
Nacién”, Pablo Garrido, dijo: ‘“Pocos violoncellistas foraneos
han realizado una labor como la suya (es decir, la de Adolfo
Simek-Vojik), pues, como se vib en la obra final del concierto
que resefiamos, doce de sus alumnos, por lo menos, estan ase-
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gurandole al pais que hay no tan sélo el talento, sino la concien-
cia y el tesén, la ufania y la calidad”... “Cuando este nicleo
homogéneo y entusiasta subi6 al escenario a tocar junto al pro-
fesor Simek-Vojik las ‘“Bachianas Brasileiras N.° 17 de Heitor
Villa-Lobos, sentimos una emocién grandisima, incontenible”. . .
*y, aparte de extasiarnos con el solo de Jorge Romin (el mas
bello sonido de violoncello que hemos oido a un chileno de su
edad, y jqué musicalidad!), parecia que el maestro de todos
ellos era algo més que un maestro, un camarada inconfundible
entre el selecto pufiado de jovenes chilenos que él ha visto cre-
cer y trocarse en artistas serios y también entusiastas como
él”.

ESTRENOS EN CONCIERTOS DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA

Interesantisimos programas va a realizar en el presente
afio el Departamento de Extensién Cultural de la Universidad
Catoélica, con un abundante material de estrenos de obras tan
importantes como el Cuarteto Op. 22 para violin, clarinete, sa-
xofén - tenor y piano de Anton Webern (véase analisis de esta
obra en la Revista Musical Chilena N.° 47, pagina 71), “In Me-
moriam Dylan Thomas”, para tenor, cuarteto de trombones y
cuarteto de cuerdas de Strawinsky (la Gltima obra del celebra-
do compositor ruso) y una Sinfonia Sacra de Schiitz para voz
de bajo, cuatro trombones y continuo. Participara, ademais, el
Conjunto de Musica Antigua de Rolf Alexander en un selecto
repertorio de obras renacentistas y pre-renacentistas, y se rea-
lizara por primera vez en Chile la experiencia de un concierto
publico de “misica familiar”, es decir, de facil ejecucién, para
el cual se encargaron obras a los compositores jovenes.

CONCIERTOS DE INTERES CULTURAL EN EL CONSERVATORIO

Gracias a la iniciativa de la Directora del Conservatorio
Nacional de Musica, sefiora Herminia Raccagni, las presenta-
ciones de alumnos y conjuntos de alumnos del establecimiento
ofrecen, desde este afio, una transformacién radieal, en beneficio
de sus finalidades artisticas y educativas. Esta transformacién
se observa principalmente en la mas activa labor de los con-
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juntos de miusica de cAmara y, muy especialmente, de los alum-
nos de instrumentos de viento.

De los numerosos conciertos que, con caracter cultural, se
han programado, sefialaremos s6lo algunos de entre los mas
importantes: un concierto de miisica americana; otro, dedicado
a los hijos de Juan Sebastidn Bach; un tercero, con la ejecu-
cion integral, acompafiada de abundantes notas explicativas, del
“Ludus Tonalis” de Paul Hindemith, actuando al piano la jo-
ven y talentosa pianista Frida Conn, destacadisima alumna de
{a sefiora Raccagni.

CONCIERTOS EDUCACIONALES

Como es ya tradicional, se han venido efectuando, en las
tardes de los martes, los dos programas educacionales confec-
cionados por el Departamento correspondiente de Extension
Universitaria, dirigido por Carmen Orrego. El programa para
los alumnos del Ciclo Superior de Secundaria y de Escuelas
Normales, ilustra la evolucién de la orquesta desde el barroco
hasta la época contemporanea, a través de obras de Bach, Mo-
zart, Mendelssohn, Pedro Humberto Allende y Strawinsky. El
programa para alumnos mas pequefios esta confeccionado a ba-
se de obras inspiradas en cuentos para nifios u otras seme-
jantes, tales como la “Sinfonia de los juguetes” de Haydn, “El
gallo de oro” de Rimsky-Korsakoff”, “Ma mére 'Oye” de Ravel
y “Jugueteria” del compositor chileno Préspero Bisquertt.
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NOTICIAS

ORQUESTA SINFONICA DE BOSTON CELEBRA SUS 75 AROS

El prestigio mundial de que goza este destacado conjunto
norteamericano se debe no sélo a la extraordinaria perfeccién
de sus interpretaciones sino, en grade sumo, a la incansable la-
bor que en sus setenta y cinco afios de activa existencia ha veni-
do realizando por la difusién de la musica contemporanea y el
estimulo a los compositores. Ahora, por ejemplo, la Orquesta
Sinfénica de Boston celebra su aniversario con el estreno de
quince nuevas obras encargadas expresamente a los composi-
tores mas destacados de Europa y América. Por un encargo
semejante, Strawinsky compuso, hace veinticinco afios, su her-
mosa “Sinfonia de los Salmos”.

INTERBSANTE GRABACION 8E PUBLICA EN BOSTON

Con enorme y justificado interés se ha recibido en todos
los circulos musicales el anuncio de la Sociedad Haydn de Bos-
ton respecto a la publicacién en discos Long-Play de la “Anto-
logia Sonora”, grabada en Francia bajo la direccion de Félix
Raugel. Como se sabe, esta excelente coleccién iniciada en 1933
por Curt Sachs, autor de miltiples y documentados estudios de
investigacion musical, incluye obras cuidadosamente seleccio-
nadas del inmenso repertorio medieval, renacentista y barroco.
En su gran mayoria, constituyen grabaciones tinicas de obras
fundamentales, tanto por su belleza intrinseca como por su
significacién histérica.

NUEVA MARCA DE DISCOS EN ESPARA

Seria redundante insistir en la vital importancia que tiene
el disco en la formacién musical de un pais, de modo que no nos
cabe sino desear un brillante desarrollo a la firma Belter, re-
cientemente establecida en Espafia y Portugal. Esta firma ha

(s3)
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iniciado sus actividades en colaboracién con la Sociedad Haydn
de Boston y la empresa Urania de Nueva York, pero tiene en
proyecto un ambicioso programa de grabacién de misica es-
paiiola bajo la direccion de Joaquin Alfonso Navas.

Entre las grabaciones que ya ha lanzado a la circulacion se
cuentan la versién dirigida por Clemens Krauss del Oratorio
“La Creacion” de Haydn, galardonada con el “Gran Prix du
Disque 1953”, la “Misa de la Coronacién” de Mozart, dirigida
por Guillesberger y una versién del “Don Juan”, del mismo
compositor, considerada como definitiva por la critica ameri-
cana y europea.

FESTIVAL DE MUSICA INTERNACIONAL EN VIENA

El Séptimo Festival de Miisica Internacional en Viena, se
realizara en junio de 1955, con una impresionante seleccién de
obras contemporaneas (entre ellas la colosal Sinfonfa “Turan-
galila” de Messiaen y las ‘“Variaciones sobre un recitativo, Op.
40", de Schénberg) y un recital de Sonatas de Mozart interpre-
tadas en clavecin por Ralph Kirkpatrick.

NUEVA SOCIEDAD MOZARTIANA EN AUSTRIA

En marzo quedd fundada en Innsbruck una Liga Mozart.
Fué designado como su director el profesor Wilhelm Fischer,
presidente del Instituto de Ciencias Musicales de la Universi-
dad de Innsbruck.

MOZART EN LA PANTALLA

Ya ha sido distribuida al exterior la pelicula austriaca que
gobre el “Don Juan” de Mozart se filmara con la cooperacién
de los cantantes de la Opera y de la Orquesta Filarmoénica de
Viena. Las exhibiciones de esta produccion, de tan alto valor
cultural, en las salas de concierto de Inglaterra han provocado
justificado interés.

REACCION ANTE LA MUSICA CONTEMPORANEA EN ROMA

La “Academia de Santa Cecilia” de Roma, empehnada en
difundir la musica de vanguardia, se ha visto obligada a recu-
rrir a la ayuda econdémica del gobierno italiano para garantizar
la continuidad de sus presentaciones. El publico italiano de
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conciertos no sélo se muestra reacio a la produccién musical de
vanguardia, sino, dentro de ella, otorga su preferencia a obras
efectistas, preferentemente sinfénico-corales (tales como “La
Danza de los muertos” de Honegger) y no a composiciones ver-
daderamente nuevas y de rico contenido como las “Variacio-
nes para orquesta, Op. 30" de Schonberg. Aplaudimos a la ve-
nerable Academia romana por la honradez y dedicacién con
que continta su tarea de difusién de la misica nueva en Italia,
iniciada a fines del siglo XVI. La oposicién que encuentra en
su pablico es la misma que, en un momento u otro, deben en-
frentar los organismos musicales empefiados en conseguir una
justa valoracion para los nuevos valores.

ARTIRTA EXCEPCIONAL

Los chilenos recordamos con singular afecto a Alejandro
Barletta, artista del bandoneén del pais hermano, y sentimos
como nuestros sus triunfos en América y Europa. Pues Barle-
tta es algo mas que un gran y Unico intérprete del bandoneon,
es, por sobre todo, un temperamento musical de primer orden y
un artista que une a su talento la sinceridad y honradez inna-
tas a su caracter. Juan Orrego Salas (Chile), Natalio Galan
(Cuba), JuliAn Bautista (Espafia) y sus compatriotas de Ar-
gentina, Juan José Castro, Marcelo Koc, Mario Garcia Aceve-
do y Roberto Caamafio (autor del Concierto para bandoneén y
orquesta Op. 19), han compuesto obras especialmente para su
instrumento, a las que Barletta agrega sus propias composicio-
nes y transcripciones para la confeccién de sus variadisimos
programas.

Barletta desempefia, ademés, un papel importante en la di-
fusién de la mfisica contemporanea, especialmente sud-ameri-
cana, a través de todos los grandes centros artisticos mundia-
les. Su primer concierto en USA (Carnegie Recital Hall), por
ejemplo, estuvo dedicado, en sus dos terceras partes, a obras
contemporaneas, incluyendo la Pequefia Suite para Bandoneén
de Juan Orrego Salas, la Sonatina Campestre de Juan José
Castro, una Milonga de Alberto Ginastera, la Sonata Cubana
para bandoneén de Natalio Galan y cuatro trozos de “El pe-
quefio bandoneonista”, del propio intérprete.
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OSCAR GACITUA

Se ha dicho frecuentemente que Chile es patria de pia-
nistas y, en verdad, los nombres de Claudio Arrau, Alfonso
Montecino, Herminia Racecagni, Edith Fischer, Arnaldo Tapia
Caballero y tantos otros que han ganado prestigio para nues-
tra tierra en el extranjero, forman un conjunto de artistas tan
numeroso que no pueden considerarse como casos aislados si-
no como una efectiva generacién de virtuosos. A los antes ci-
tados, se agrega ahora Oscar Gacitiia, reciente ganador del
premio individual por la mejor ejecucion del Nocturno en Re
bemol mayor de Chopin, en el Quinto Concurso Internacional
de Piano realizado en Varsovia, en memoria del ilustre com-
positor polaco. Después de una muy brillante actuacion en la
primera etapa de la prueba, Gacitiia debi6 retirarse del Concur-
50, & causa de una lesién en la muifieca izquierda.

MARIO MIRANDA

Otro pianista chilenc, Mario Miranda, ha obtenido rotundos
éxitos en Alemania en tres actuaciones publicas encomiosa-~
mente comentadas por la critica. Walter Friedlaender, comen-
tarista musical del “Frankfurter Allgemaine” ha dicho, & propé-
gito de su Concierto en la casa memorable de Goethe: “Este
miisico, que ahora tiene veintiocho afios, estd considerado co-
mo el mas destacado pianista chileno de la joven generacion.
Sus facultades técnicas se encuentran muy desarrolladas”. “Su
gentido de las gradaciones del sonido se manifestd especial-
mente en la interpretacién de la Suite de Ravel “Le tombeau
de Couperin”, cuyo caracter impresionista y fino acert6 plena-
mente”. Si se considera que Friedlaender es uno de los criticos
europeos mas severos, se comprende el alcance que sus elogio-
sos comentarios representan para la carrera de este joven ma-
sico.

(36)
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CLAUDIO AREAU

Las mismas caracteristicas de la interpretacién pianistica
de Claudio Arrau que la prensa europea aplaudié sin reservas
a fines de 1954 (y nada mas preciso a este respecto que la
prestigiada opinién del diario britanico “Manchester Guar-
dian”: “Habia perdido la esperanza de escuchar una interpre-
tacion de Chopin con esa céalida pureza de estilo, esa aristocra-
cia de medida y cortesia. Casi se ha perdido ese secreto, hoy
en dia. Podria hasta llegar a afirmar que ninguno de los pia-
nistas de ayer ha superado el Chopin de Arrau en lo que se
refiere al “touché” refinado y al control del ritmo y del ruba-
to”) han provocado los mas contradictorios comentarios de
los criticos neoyorquinos, que ven en Arrau a un pianista de
técnica insuperable, pero poco expresiva.

En torno a este aspecto de la actuacion del gran pianista
chileno, se ha suscitado una interesante polémica que pone de
manifiesto, por encima de todas las diversas opiniones sobre su
arte, el interés creciente que Arrau despierta en el piblico y la
critica norteamericanos.

EDITH FISCHER

Junto con hacerse acreedora al premio Dinu Lipati, la jo-
ven pianista chilena ha cosechado abundantes elogios de los
comentaristas especializados europeos: “Una extraordinaria
sensibilidad musical y una sonoridad fina e imaginativa se
unen a Edith Fischer con una superioridad técnica y una re-
serva de fuerza fisica que permiten todos los matices expresi-
vos y dinamicos” (Die Tag, Zurich). “Edith Fischer es un ta-
lento extraordinario, de sorprendente sensibilidad sonora. De-
mostré una madurez musical asombrosa”. (Tagesanzeiger, Zu-
rich). “La hondura y variedad de su sonido, su sensibilidad en
el fraseo y un sutil sentido ritmico hacen de ella una artista
excepcional y una intérprete extraordinaria. Su ejecucion lle-
va el sello de una fuerte personalidad musical” (Daily Tele-
graph, Londres).

JUAN ORREGO SALAS

Nuevos triunfos ha conquistado durante su estadia en el
pais del norte el compositor chileno Juan Orrego Salas; sus
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obras més representativas han sido objeto de repetidas inter-
pretaciones a cargo de destacados misicos norteamericanos y
la Orquesta Sinfénica de Louisville le encargd una nueva obra
para estrenar durante el festival de musica de Kentucky. Se
trata de una “Serenata Concertante”, que contintia la linea neo-
clasica de su “Concierto de Cimara” que fuera premiado en el
Tercer Festival de Misica Chilena. Esta obra sera grabada en
discos Long-Play por la prestigiada firma Columbia.

JORGE ARELLANO

Nuestro joven violinista, Jorge Arellano, luego de una
brillante jira por méas de treinta ciudades francesas, ha sido
contratado por el Gobierno de Haiti para desempefiar la cate-
dra de violin en el recién creado Conservatorio de Misica de
Port-au-Prince. Arellano integraba en Paris la Orquesta de la
Asociacion Francesa de Masica de Camara, que dirige Fernan-
do Obradous.

WILLIAM MAC DERMOTT

El director chileno de ascendencia irlandesa William Mac
Dermott nos ha visitado a comienzos del presente afio. Este
director de orquesta, de sélido prestigio, ha tenido a su cargo
la responsabilidad musical de lag Operas “El teléfono” y “La
medium” de Gian Carlo Menotti en sus representaciones en Es-
tados Unidos, Paris y Londres. Mac Dermott estuvo en Euro-
pa con Virginia Roncal, Blanchette Hermanssen y Octavio Cin-
tolesi, bailarines chilenos formados en nuestra Escuela de
Danza y en el Ballet del Instituto de Extensién Musical y tuvo
ocasién de comprobar sus destacadas actuaciones en los ballets
del Marqués de Cuevas y de Jeanine Charrat.

DANZAS DE CARLOS RIESCO INTERPRETADAS EN OSLO

Las “Cuatro Danzas’ para orquesta del compositor chileno
Carlos Riesco (cuya actuacion en los organismos musicales in-
ternacionales ha sido muy destacada y ha reportado grandes
beneficios al crédito de nuestra misica en el exterior), dnica
obra americana incluida en el Festival de la SIMC de 1954, han
sido objeto de nuevas ejecuciones, esta vez en Oslo, con Fjelds-
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tad a cargo de la Orquesta Filarmonica. La obra de Riesco ten-
dra su primera audicidon en Chile en la Temporada Sinfénica
del Instituto de Extensién Musical del presente afio y sera di-
rigida por Victor Tevah.

OBRA PARA PIANO DE AMENGUAL EN CUBA

La Seccién Cubana de la SIMC realiz6, en su temporada
de fines de afio, un recital de obras contemporaneas a cargo de
Ia pianista Lillian Machinea. El programa. incluia, junto a una
obra del chileno René Amengual, composiciones de Dallapiecola,
Dutilleux, Kodaly, Frank Martin, Pisk y Roberto Garcia Mo-
rillo. En un segundo recital, la soprano Josefina de Salas in-
terpreté composiciones de Barték y de los americanos Andrés
Sas y Silvestre Revueltas.

EXITO DE CORO CHILENO EN BUENOS AIREBR

Con gran entusiasmo acogio la critica de la capital herma-
na la visita del Coro Alpino Italiano “Saverio Marchesoni” que
dirige Juan Matteucei. “Las canciones alcanzaron un alto nivel
interpretativo, tanto por la lograda fusién de las voces como
por el acendrado respeto del texto” — comenté ‘“La Prensa’.
Por su parte, “Il Corriere degli Italiani” agreg6: “el coro es el
instrumento més perfecto y completo que se pueda imaginar”.

INTERCAMBIC MUBICAL AMERICANO

Participacion principalisima le cupo a Domingo Santa Cruz
en la organizacion y el desarrollo de la primera reunién pro in-
tercambio musical americano que, convocada por el SODRE y
con la participacién de representantes de la Asociacién Inter-
americana de Mfusica de Argentina, Brasil, Chile y Uruguay,
tuvo lugar en Montevideo los dias 22 al 26 de marzo de 1955.

Argentina estuvo representada por Enzo Valenti-Ferro,
Director de “Buenos Aires Musical” y miembro del Directorio
de la AIM (Asociacién Interamericana de Miisica) y el compo-
sitor Alberto Ginastera, Presidente de la Seccion Argentina de
la SIMC (Sociedad Internacional de Miisica Contemporanea) y
miembro de la AIM.
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En la representacién de Brasil se desempefi6 el composi-
tor Camargo Guarnieri, miembro de la Academia de Miisica
del Brasil, miembro del Departamento de Cultura de Sao Pau-
lo y de la comision de la AIM en dicha ciudad.

Acompaiiaba a Domingo Santa Cruz en la representacién
chilena, el Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musica-
les de la Universidad de Chile, Alfonso Letelier.

Representaron a Uruguay: Lauro Ayestarin, Asesor Mu-
sical del Ministerio de Instruccién Pliblica y Presidente del Co-
mité correspondiente del CIM (Consejo Internacional de Mu-
sica), Hugo Balzo, Delegado del SODRE (Servicio Oficial de
Difusion Radioeléctrica del Estado, Uruguay), los composito-
res Héctor Tosar, Presidente de la Seccién uruguaya de la AIM,
Carlos Estrada, Director del Conservatorio Nacional del Uru-
guay y Delegado de la AIM, Vicente Ascone, Delegado de la
AIM, Luis Cluzeau-Mortet, Delegado de la ATM y Alberto So-
riano, Delegado de la AIM, y el director de orquesta Dr. Eric
Simon.

Participaron, ademas, ejecutantes, compositores, eriticos,
directores corales, estudiantes de cursos superiores y personas
connotadas de las actividades musicales uruguayas, de modo
que las reuniones se realizaron con una asistencia regular de
mas de cincuenta personas, muchas de las cuales participaron
en los debates.

La inauguracion solemne de la Conferencia tuvo lugar el
22 de marzo y conté con la presencia de! Sub-Secretario de
Educacién y autoridades del SODRE. Una Mesa de Honor fué
designada con el Ministro de Instruccién Publica, Dr. Renan
Rodriguez, el Director encargado de las Relaciones Exteriores
del SODRE, Juan laria, y el Presidente de la AIM, Inocente
Palacios.

Presidente del Congreso fué elegido por unanimidad Do-
mingo Santa Cruz; Secretario General, el Dr. Eric Simon: Re-
Iator, Enzo Valenti-Ferro, y Miembros del Ejecutivo, todos los
delegados regtantes. Es interesante hacer notar que todos log
acuerdos de este Congreso fueron adoptados por unanimidad.

Al iniciarse el Congreso, los asistentes acordaron consti-
tuirse en reunién regional de la Asociacién Interamericana de
Misica, sin perjuicio de la convocatoria del SODRE,
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Se acordd, en general, que las rescluciones adoptadas ten-
drian caracter general y serian comunicadas a las secciones de
la AIM que estuvieron sin representacién en este Congreso pa-
ra su estudio y posible adhesién a ellos.

Se concretaron los siguientes acuerdos:

I— INTERCAMBIO DE INFORMACIONES Y PRENSA MUSICAL

a) Procurar mejorar las condiciones en que se publica el
Boletin de la Unién Panamericana, a fin de que refleje en for-
ma constante, responsable y oportuna la realidad musical ame-
ricana. Para ello se contara con la colaboracién de la AIM;

b) Publicar un boletin quincenal de noticias de cada sec-
¢ién de la AIM y preparar la publicacién impresa en papel aéreo
de un boletin conjunto que comenzara por los cuatro paises
asistentes;

¢) Aceptar que “Buenos Aires Musical” y la “Revista Mu-
sical Chilena” sirvan, en sus indoles respectivas, de drganos
de la ATM, e interesar a todas las publicaciones musicales del
Continente en la labor general coordinadora de la AIM.

II—DIFUSION DE LA MURSICA NACIONAL DENTRO DE LOS
EEBPECTIVOS PAISES

Recomendar a las Secciones Nacionales de la AIM que
desarrollen iniciativas en orden a establecer la obligatoriedad
de incluir obras nacionales en todas las manifestaciones musi-
cales, tal como se practica en Argentina y Brasil.

IlIl.— CIRCULACION DE LA MUSICA

a) Intercambiar entre las diferentes Secciones Naciona-
les catalogos completos de la misica de sus reapectivos paises
para hacer posible su obtencién en todos ellos;

b) Estudiar la posibilidad de que e! Instituto de Extensién
Musical de la Universidad de Chile amplie su servicio de po-
licopia en beneficio de los demés paises;

¢) Consultar a las editoriales de misica argentinas Yy me-
Jicanas acerca de la posibilidad de que extiendan sus servicios
a los demfs paises;
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d) Crear un dep6sito, a cargo de la AIM, que reuna las
partituras contemporéneas americanas.

IV.— GRABACIONES Y RADIOTRANSMISIONES

a) Realizar un estudio acerca de las posibilidades de gra-
bar discos comerciales combinando las posibilidades de los cua-
tro paises;

b) Estudiar los costos de produccion en cuanto 2 los con-
juntos y solistas; ‘

¢) Comunicarse con el CIM a fin de que el proyecto de
grabacién sea coordinado con la iniciativa analoga que ya tie-
ne en marcha y hacer de todo ello una sola accion;

d) Proceder de inmediato a establecer un intercambio de
cintas magnéticas y discos entre los cuatro paises. El traslado
ge haria combinindolo con las compafiias aéreas nacionales.

V.— COORDINACION DE ACTIVIDADES DE CONCIERTOR, ETC.

a) Que las instituciones musicales de los paises represen-
tados intercambien informaciones previas acerca de los pro-
gramas de las temporadas, a fin de facilitar la obtencién de
materiales y, eventualmente, contribuir al estimulo de las eje-
cuciones de musica contemporanea;

b) Que las entidades que regularmente organizan tempo-
radas de conciertos contraten conjuntamente directores y so-
listas en forma de hacer més expedita y menos costosa la ac-
tividad musicai;

¢) Que los cuatro paises, a través de sus Secciones Nacio-
nales, desarrollen actividades para facilitar el intercambio de
ejecutantes, profesores y estudiosos en general.

ViI— SISTEMAS DE ESTIMULO A LA CREACION MURSICAL

a) La AIM, a través de sus secciones, propiciard en cada
pais una politica destinada a apoyar las actividades de los com-
positores y a procurar gue sus actividades les proporcionen
medios de vida dentro de su ramo;

b) Vista la experiencia de Chile en lo relativo al sistema
de Premios por Obra y Festivales Nacionales (Festivales de
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Muasica Chilena), se recomienda estudiar en los demés paises
la pogibilidad de adoptar iguales medidas de estimulo;

¢) Que las Secciones Nacionales establezcan, a partir de
1956, un concurso para jovenes compositores; las obras pre-
miadas serian dadas a conocer en los paises representados. El
reglamento respectivo lo prepararan los delegados de Chile.

VII.—ENSERNANZA MUSICAL

a) El Ministerio de Educacién del Uruguay convocara, en
noviembre del presente afio, en Montevideo, a un Congreso de
Fducacién Musical, tanto sobre las actividades educativas ge-
nerales como acerca de la enseiianza profesional de la musica.
La Comision Organizadora quedd integrada por personalida-
des de la educacién uruguaya, con el sefior Lauro Ayestaran
a cargo de impulsar esta iniciativa. Las demés secciones
de la AIM constituirian comisiones de especialistas que aseso-
raran en sus paises respectivos al Comité Uruguayo. A este
Congreso seran invitados los principales personeros de la acti-
vidad educacional internacional y del CIM;

b) Articular este Congreso con las actividades de la Aso-
ciacién Internacional de Educacién Musical.

VIII.—VINCULACIONES CON LOS ORGANISMOSZ
INTERNACIONALES

a) Todos los trabajos que se lleven adelante como conse-
cuencia del presente Congreso regional, se integraran con los
que desarrollan: el Consejo Internacional de Musica, la Aso-
ciacién Internacional de Educacién Musical, 1a Sociedad Inter-
nacional de Musica Contemporanea y la Unién Panamerica-
na;

b) Siendo la AIM una organizacién de indole individual,
ella comprendera en su seno, en cada pais, a todas las personas
que trabajen para las mencionadas organizaciones internacio-
nales, en forma de servir para centralizar las iniciativas, coor-
dinarlas dentro del medio y estimularlas.
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PARTITURAS

HAROLD SHAPERO: SONATA
PARA VIOLIN Y PIANO. —

Southern Music Publishing Com-
pany, 1955

Una Sonata neoclisica més, pero
a quienes gustan de la misica rica
en desarrollos ritmicos, en motivos
de cuartinas incompletas, desplaza-
mientos agdégicos, sincopas y com-
pases irregulares, podradn hallar en
ella miltiples motivos de goce. Es-
t4 bien escrita. Y tiene gracia ¥
frescura.

Naturalmente, la norma son las
melodias formadas por cuartas y
quintas, y también las armonias
Era de esperarse. Hay, en cambio,
profusion de detalles atractivos: el
motivo breve y seco del violin, el
tratamiento percutido del piano, e!
desplazamiento melédico en gran-
des 4mbitos. Mejor ahn, la energia
inagotable de los dos tiempos ré-
pidos. El Lied central es sobrio ¥
de longitud prudente. La realiza-
cién técnica, irreprochable. El vir-
tuosismo responde a necesidades

evidentes. En conjunto, una obra
brillante y agradable de tocar.
M. A

ROMAN VLAD: DIVERTIMENTO
PARA 11 INSTRUMENTOS. —
Boosey & Hawkes, 1954.

Son bien conocidas las multiples
posibilidades de interpretacién enar-
moénica del acorde de séptima dis-
minuida y, en consecuencia, su va-
liosa intervencién en las secciones
modulatorias. Eg un verdadero “co-
modin” de la armonia y, empleado
con mesura, Se presta para efec-
tos magnificos (en los desarrollos
de Mozart, por ejemplo) e inespe-
rados. El peligro estd en convertir-
lo en una férmula unica que, rapi-
damente, pierde ¢l atractivo de sus
resoluciones, transforméndolo en

rutina. Es lo gue sucede en este
Divertimento.

Por doquier aparecen estos acor-
des en forma coral, figurada o me-
l6dica, restando variedad a la ar-
monia y personalidad a las dife-
rentes voces (Ej. 1), que sirven de
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ess manera funciones meramente
arménicas y ritmicas, coincidentes
con las teorias gque sobre el len-
guaje armoénico sustentan los neo-
clésicos, apoyados en tratamientes
similares durante la época tonal.
Asf, la misica se ve privada de
uno de sus elementos més ricos
y expresivos para convertirse en
simple juego de virtuosismo instru-
mental (Ej. 2).

tros tonales en ninguna composi-
cién: al primar uno de los dos se
convierte en el tnice centro (obser-
vacién exacta, aunque perogrulles-
ca). En el ejemplo referido, la fun-
cién armoénica puede leerse en la
mano derecha {(doblada por las
cuerdas), mientras la otra mano ha.
ce un refuerzo a la sexta menor.
En e! Ej. 4, la funcién del penta-
grama superior se ve doblada por
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En esas condiciones, el signifi-
c¢ado contrapuntistico de la compo-~
sicién es nulo, mientras las figu-
raciones siguen esquemas imitados
fielmente de los cldsicos del S.
XVIII (Fj. 3), adaptados, si e3 ne-

maderas y cuerdas; en esta forma,
el refuerze de la mano izquierda
constituye una suave resonancia de
la armonia principal.

La ampliacién de este mismo
principic nos aclara el significado

e

55.
——

e

cesaric, a los fines de la politona-
lidad (en lo externo) o de la ar-
monia reforzada a determinados in-
tervalos (en la realidad funcional).
Y hacemos esta distincién, que
puede parecer demasiado sutil, por-
que de hecho no existen dog cen-

armoénico del comienzo del primer
movimiento (Ej. 5) y pasajes aimi-
lares de tratamiente melédico en
uno de los planos armoénicos. Re-
sueltos estos problemas previos,
podemos comprobar sin esfuerzo
cémo, en cuanto a ritmo y forma,

5
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el Divertimento de Viad no hace
sino atenerse a los moldes més tra-
dicionales. Cada movimiento viene
acompafiado de su titulo: I. Sona-
ta; II. Tema con variaciones; III
Rondé.

La instrumentacién afirma la po-
sicién neocldsica de la obra. Com-
prende Clavicembalo, Cuarteto de
Maderas, dos violines, dos violas,
violoneello y contrabajo, pero la
textura de las cuerdas supone el
empleo de una pequefia crquesta de
cimara, como la empleada para in-
terpretar tempranas sinfonias de
Haydn o Mozart.

Similar de contenido e inatru-
mentacién a la Sonata da Camera
de Petrassi, de andloga correccién
técnica, no logra su significado ex-
presivo ni la elegancia de sus so-
luciones. Como no es una obra am-
biciosa, pueden considerarse gstis-
fechos sus propésitos de entreten-
cién manifiestos en el titulo.

M A

THOMAB MARROCCO: THE MU-
SIC OF JACOPO DA BOLOGNA.
—University of California Press,
1954,

Una de las caracteristicas més
curiosas de nuestro polimorto siglo

veinte es el interés por las mani.
festaciones culturales y artisticas
del! pasado, lo que en el terrenc
musical se ha reflejado en una in-
vestigacién cada vez mds intensa
de la masica pre-renacentista y, lo
més interesante, en la recreacién
de obras medievales, atendidas a la
mayor veracidad histérica posible
de lograr pese a la pérdida de la
tradicién interpretativa y a las di-
ficultades que implica la recons-
truccién de los instrumentos de la
época respectiva y la ejecucién de
esos instrumentoa.

Y, lo que es verdaderaments im-
portante, esta reconstruccién de
nuestro pasado musical no es la-
bor limitada a restringidos circulos
de estudiosos movidoa sélo por un
interés semiarqueolégico, sino una
recreacién viva, con activa partiei-
pacién de vastos sectores de pl-
blico aficionado. ¥ no ha sido tam-
poco privativa de los grandes cen-
tros culturales europeos y de Amé-
rica del Norte, pues ya hemos po-
dido comprobar en Chile, durante
el afio pasado, con qué entusiasmo
han sido alentados desde todos los
sectores los recitales de miusica an-
tigua organizados por Rolf Ale-
xander y otros misicos, recitales
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que se harin cada vez mas fre-
cuentes y variados a partir de este
afio.

Por eso, obras como ésta del Sr.
Marroceo son recibidas con crecien-
te jGbilo tanto por el erudito como
por el aficionado, con igual bene-
placito de masicos neoclasicistas y
dodecafonistas, de ejecutantes y pu-
blico,

Thomas Marrocco ha reunido en
un excelente volumen la totalidad
de las composiciones del excepcio-
nal melodista y hdbil contrapun-
tista que fué Jacopo da Bologna,
verdadera cabeza y guia de aquel
perfodo fructifero en obras y teo-
rias que conocemos como el Ars
Nova o, como dicen los italianos,
del *“trecento”. La cuidadosa edi-
cién de los madrigales y obras va-
rias de Jacopo seria de por sf mé-
rito suficiente, pero el Sr. Ma-
rrocco la ha enriguecido con un do-

cumentade estudio sobre la misica,
incluyendo inapreciables andlisis de
cada una de las formas musicales
€ innumerabies ejemplos de carac-
teristicas ritmicas, melédicas y po-
lofénicas det compositor, ademds
de un resumen de admirable luci-
dez sobre la notacién de acuerdo
al tratado de Jacopo da Bologna,
“L’arte del biscanto misurato”. La-
mentamos solamente el empleo de
la palabra “Armonia” en relaci6n
con la polifonia jacopiana, por pres-
tarse a equivocos derivados de su
tradicional relacién con conceptos
de orden tonal, inexistentes en el
8. XIV.

La reproduccién de algunos ori-
ginales aumenta el valor v la be-
lleza de esta edicién publicada con
singular esmero y acertada tipo-
graffa.

M. A

PARTITURAS RECIBIDAS

BARATI, GEQORGE.— Cantabile ¢
Ritmico, para viola y piano. (Ed.
Peer International Corporation,
New York).

BARLETTA, ALEJANDRO. — Ei
pequefio Bandoneonista Op. 1. 20
Pequefins obras digitadas parc
bandonedn. (Ed. Ricordi. Buenos
Aires).

DIAMOND, DAVID.— The Mid.
night Meditation, para voz y pia-
no, (Ed. Southern Music Pu-
blishing Company, Inc. New
York).

VILLA-LOBOS, HEITOR.—Pai-Do-
Mato, para voz y piano, (Ed.
Bouthern Music Publishing Comr
pany, Inc. New York),

LIBROS

ABASCAL BRUNET Y PEREIRA
SALAS.— “Pepe Vila. La Zar-
aucla Chica en Chile”, Imprenta
Universitaria, Santiago. 1955.

No hace muchos meses, comenta-
ngs en las pdginas de esta revista

el libro del Sr. Abascal Brunet
“Apuntes para la historia del Tea-
tro en Chile. La Zarzuela Grande”
¥ anunciamos la publicacién del
ahora aparecido, complemento in-
dispensable del anterior. En esta
continuacién de su excelente obra,
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el Sr. Abascal Brunet ha contado
con un colaborador como Eugenio
Pereira Salas, hoy sin duda la més
alta autoridad en los estudioa scbre
el pasado musical chileno. “Pepe
Vila y la Zarzuela Chica en Chile”
es una valiosisima contribucién,
deade todos los puntos de vista, a
nuestra historiografia musical.

Un gran acierto, ya desde el
enfoque de este libro, represen-
ta para ambos autores el haber
centrado en torno a Pepe Vila el es-
tudio de la época y del desarrollo
que en Chile tuvo el llamado “gé-
nero  chico” zarzueleril. Vila fué
quien lo dié a conocer, Io implanté
¥ lo sostuvo hasta sus iltimas po-
sibilidades en el medio chilena Y
no es posible referirse o recordar
en Chile cuénto la zarzuela chica
implic6é de donaire, sano humor y
miisica sin pretensiones, pero llena
de savia, sin evocar la figura hu-
mana que fué la encarnacién y sin-
tesls de todas l1as cualidades de ese
género de teatro menor. Menor o
chico al que bien pueden aplicar-
sele las excelencias que el Arci-
preste de Hita enumera al conside-
rar aguellas que “las duefias chicas
han” en su “Libro de Buen Amor’.
Como las duefias chicas, el sainete
con miusica de comienzos de nues-
tro siglo puede resumir sus cuali-
dades en las de Ia pimienta: en
muy pequefio cuerpo cabe muy gran
sabor, ete. '

“Pepe Vila y la Zarzuela Chica
en Chile” se inicia por un panora-
ma, tan sugerente como delicioso
de leer, de las ciudades de Santia-
go, Valparaiso e Iquique hacia
1892, cuando Vila y la pequefia zar-
zuela llegaron pars arraigar en el

pais. Las esfampas de las tres ciu-
dades, de sus costumbres, de los vie-
jos teatros y de las tandas de zar-
zuelas son -evocadas con singular
penetracién. Encierran estas pagi-
nas todas las referenciaz de una
erudicién copiosa, gin detalle que se
olvide, pero, adem4s, y es lo prin-
cipal, el aroma, la esencia inmar-
cesible de un pasado, tan remoto ¥y
tan familiar a la vez para cuantos
lo vivieron en su juventud o de los
que recibimos por nuestros padres
el testimonio de una época a la qu
no aleanzamos. B

Los capitulos consagrados a la
historia de los géneros grande ¥y
chico de zarzuela en Espafia y
América; los que encierran la bio-
gratia de Pepe Vila; el sobre las
funciones chilenas “en tanda”, to-
dos los que exponen la médula de
este libro, son de extraordinaria in-
formacién para los interesadoa en la
historia del teatro lirico chileno en
este aspecto, hasta hoy no conside-
rado. Los apéndices documentales a
la obra la hacen exhaustiva del te-
ma que abraza. La edicién, muy
cuidada, aporta un valioso material
grafico.

8 V.

ADOLFO SALAZAR.— “Teoria y
Prictica de lo Myisica a lravés
de la Historia”. Vol. 1.°: “La Mu-
sica en la Culiura Griega”. Edi-
cion de El Colegio de México. Mé-
zice, D. I, 1954,

La extensa y excelente labor mu-
sicolégica de Adolfo Salazar pare-
ci6 llegar a su cumbre con la pu-
blicacién, entre los afios 1942 a
1948, de los cuatro grandes voli-
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menes de su obra “La Miisica en la
Sociedad Europea'. No ha ocurrido
asi, Salazar ha continuado, casi en
un proceso acelerado, en el engran-
decimiento de su contribucion a los
estudios musicales en nuestra len-
gua. Es larga la lista de los libroa
de Salazar aparecidos después de
aquellos cuatro fundamentales y en
esa lista figuran trabajos de la im-
portancia gue tienen “La Misica de
Espafia”, —al gque comentaremos
con la extensién que merece en
otra ocasién—; el que motiva esta
nota y un breve cuanto sustancioso
escrito sobre “Conceptos fundamen-
tales en ia Historia de la Misica,
al que nos referimos a continua-
cién.

“La Musica en la Cultura Grie-
ga” es el primer volumen de una
serie destinada, segin las palabras
del autor, “a recorrer de nuevo,
pero con un criterio nuevo también,
la Historia de la Musica, a fin de
eatudiar en cada periodo cultural et
balance que siempre ha existido en-
tre los artistas creadores y los teo-
rizantes y cientificos”. Un estudio
de la teoria y préctica de la muisi-
ca como el que Salazar inicia con
este tomo, supone la més ambiciosa
empresa y un arriesgado poner al
dia la dilucidacién de problemas
que, en las historias generales, pue-
den envolverse, dentro de lo histé-
rico o de lo biografico, con atri-
butos que orillan la consideracién
de lo que es esencial, o debe serlo,
en este tipo de trabajo: como se
generaron y cémo evolucionaron a
lo largo de la Historia Musical las
técnicas y estilos que definen las
sucesivas etapas de este arte.

En “La Musica en la Cultura
Griega”, Salazar nos ofrece yno de

sus esfuerzos més nutridos en fru-
tos, Esfuerzo que, en primer térmi-
no, se dirige a extraer claridades y
poner orden en los conocimientos
de una época plena como ninguna
en contradictorias teorias. Desde
los tratadistas griegos & sus co-
mentadores y estudiotos de més
tarde, desde los tedricos medioeva-
les hasta los musicdlogos contems-
pordneos, no hay época en la His-
toria de la Musica que haya estado
més sujeta que ésta a toda suerte
de elucubraciones. Como los grie-
go8 nos legaron en abundancia los
estudios clentificos sobre la musica
Yy es muy poco y sujeto a contro-
versias lo que a nosotros ha llega-
do de la realidad de su musica, —
los ejemplos de su misica viva, —
1as obscuridades crecen ¥ los proble-
mes se agravan al querer penetrar
en lo que su miisica en verdad fué.
Salazar se lanza a este propésito
con método gque nunca cae en la
seca erudicién. Analiza a los tra-
tadistas griegos y consigue estable.
cer la relacién pretendida entre lo
teérico y lo préctico en la evolu-
cién de la miusica griega de forma
que, como nunca antes, hace posible
medir el encadenamiento de los he-
chos gque produjeron tal evolucién.

“La Musica en la Cultura Grie-
ga” se abre por una introduccién
en la que el autor presenta, como
en panorams, el fondo geogrifico,
etnogréfico, lingiiistico e histérico
sobre el que su estudio de la ma-
sica ha de cobrar relieve. Parte de
la introduccién es también un re-
sumen cronolégico de la muasica en
Grecia que, unido a un cuadro si-
néptico del desarrollo de la cultura
griega y de su musica, es la mejor
guia o hilo de Ariadna para aden-
trarse en los estudios recogidos, ca-
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pitulo por capitulo, sobre los diver-
so8 aspectos de la miusica gue for-
man el cuerpo de la obra. Cada uno
de los capitulos se abre por una
sintesis de las materias conteni-
das, de indudable utilidad para el
estudioso. Abarcado en sus lineas
generales un fema, es més facil
después (Cesentrafjar su compleja
urdimbre. '

Las consideraciones de Salazar
sobre los Nomoi y la relacion de
éstos con los Sistemas Musicales
Criegos; los capitulos sobre los
Khordai, el Genos, las Harmoniai,
la construccién. melédica, 1a ritmica
y métrica, la achtstica, la notacién,
los instrumentos, estin llenas de
sagaces revelaclones. Si, como el
musicélogo espafiol declara, no ha
pretendido desvanecer con este li-
bro las partes atn en dudas en el
conocimiento de Ia mitsica griega,
es muchisimo lo que ha logrado en
aclarar conceptos, correlacionarlos
y extraer de todo ello congecuen-
cias que asombran por la fuerza
que cobran aspectos de la misica
griega que shora se muestran li-
bres de la ganga que tanto los en-
cubria,

El segundo volumen de este tra-
tado sobre “Teoria y Prictica de la
Musica”, se anuncia en el que re-
sefiamos y estard consagrado a “La
Era Monédica en Oriente y Ocei-
dente™.

La presentacién grafica del libro
de Adolfo Salazar es una de las
mejores, entre las que tan excelen-
tes suelen ser, de El Colegio de
México.

ADOLFO SALAZAR.—“Conceptos
Fundamentales en la Historia de
e Musica”. Manuales de la Re-
vista de Occidente. Madrid, 1954.

En el prélogo de este libro, se
explica su génesis, que data de un
largo tiempo y ha pasado por otra
edicién antes de adaptar la forma
que ahora tiene. En 1924, la Re-
vista de Occidente public6 en Ma-
drid 1a traduccién de “Conceptos
fundamentales en 1a Historia del
Arte” de Wolfflin, Al afio siguiente,
la misma editorial di6 a luz la tra-
duccién de “La esencia del estilo
gbtico” de Worringer., Ambos li-
bros, que tan hondas repercusicnes
tuvieron en el drea cultural de nues-
tro idioma como en el del suyo ori-
ginal, despertaron en Salazar “el
deseo de aplicar al arte de la me-
sica un modo de andlisis estético y
psicol6gico semejante a los méto-
dos con que esos escritores estudian
las artes de la materia plastica”.

Confiesa Adolfo Salazar que, so-
bre todo el libro de Worringer, ha
sido “un constante estimulo en mis
pensamientos acerca de la misica;
ideas que he ido madurando a lo
largo de estos afios y de cuyas fa-
ses de desarrollo he dejado testi-
monio en varios escritos”. No es
dificil sefialar slgunas de esas fa-
ses, en los libros de Salszar mas
estrechamente emparentados con
los de Wolfflin y Worringer. Son
“Misica y Sociedad en el Siglo
XX (México. 1939), “Las grandes
estructuras de Ia misica (México.
1940) y “La Rosa de los Vientos
en la misica europea” (México.
1940). Este tGltimo es el anteceden-
te directo del que nos ocupa. Tan
directo, gue la tesis central y el
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cuerpo de uno y otro libro son los
mismos, Cambia el titulo de la obra,
1a rotulacién de sus partes inte-
riores y, sobre “la refundicién, me-
jor que edicién nueva”, del texto
de “La Rosa de los Vientos” en los
“Conceptos Fundamentales”, se
agregan una introduccién sobre
“Ideas generales acerca de estilis-
ca musical” y un casi nuevo pano-
rama general sobre ‘“Puntos Car-
dinales en la Esfera Musical”,

El pensamiento medular del Ii-
bro estd expuesto, —més que en
sus trazos generales, —en la in-
troduceién y en el panorama a que
acabo de referirme. Sigue después
el andlisis de los grandes estilos de
la musica, que Salazar clasifica en
dos grandes periodos: Roménico-
Gético, (Monodia y Polifonia). Ba-
rroco-Roméntico (Desde comienzos
del 'S. XVII a finales del XIX, los
tres siglos de la gran época armé-
nica). Un tercer perfodo, lo cons-
tituye la muisica actual, sobre cuya
pequefiez o grandeza nosotros no
podemos pronunciarnos, ni menos
pretender adivinar s8i estamos en
los umbrales de una nueva y ex-
tensa etapa de la musica o en uno
de esos breves perfodos de experi-
mentacién que son puente entre
dos grandes épocas.

Los “Conceptos Fundamentales
en la Historia de la Misica”, como
resumen, quintaesencia o como
quiera lamaérsele, de la obra de
uno de los més originales e infati-
gables estudiosos de la muisica que
existen en nuestro idioma, es un li-
bro de trascendencia y valor pro-
fundos. Para quienes poseen cono-
cimientos amplios de Historia de la
Masica y hasta para aquellos que
deseen abarcar las grandes lineas

del desarrollo de este arte 2 través
del tiempo, es un guia inaprecia-
ble. Inteligente, lleno de sugeren-
cias, extrema decantacién de un va-
rio y hondo saber. Uno de los gran-
des aciertos de este libro, base de
otros muchos, se encuentra ya en
ia Introduccién sobre Estilistica, al
clasificar el autor a los grandes
estilog musicales en un Romaéanico-
mondédico, seguido de los Gético-
Barroce y Roméntico, como los
tres esenciales en la musica poli-
fénica y en la arménica. ¥l Rena-
cimiento y el Clasicismo, son deter-
minados por Salazar como sub-
estilos, “fuerzas reactivas que in-
tervienen en la marcha de los gran.
des estilos (cuya unidad se traza
por su sentido dinimico) contradi-
ciendo esa unidad en un sentido
vertical, de jalonamiento o deten-
cién de la corriente”. Y agrega:
“Peodria decirse metaféricamente
que la corriente musical, desde la
época de afirmaciéon de la tonali-
dad, va del Gético al Barroco y al
Roméntico, o que esos tres perio-
dos constituyen otras tantas fases
estilisticas de un movimiento #nico,
si pudiera decirse; una corriente
animada esencialmente por la mis-
me voluntad de expresion a la que
el Renacimiento y el Clasicismo sir-
ven como de esclusas’.

BEs imposible recoger en unas li-
neas, por fuerza breves, una sinte-
sis de un libro que ya de por si lo
es apretada de toda la Historia de
la. Musica. Repitamos gue este tra-
bajo de Salazar es uno de los suyos
més henchidos de contenido y, por
tanto, de ensefianzas para los inte-
resados en la evolucién de la mi-
sica y en sus problemas vitales.

8. V.
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LUIS HEITOR CORREIA DE
AZEVEDO.—Con colaboracion de
Cleofe Person de Matos y de
Mercedes de Moura Reis.— Rio
de Janeiro. 1952 (252 pdgs.).

Lentamente, los investigadores
de la misica americana van te-
niendo entre sus manos los reper-
torios analiticos indispensables de
tods labor de rebusca. Es ésta
una obra benedictina, dificil, abru-
madora a veces y por eso hay que
sefialar con encomio & las perso-
nas que, dotadas de la capacidad
técnica para ello, se dediquen a la
empresa bibliogrdfica, Ahora, gra-
cias al trabajo del reputado musi-
cologo y folklorista brasilefio Luis
Heitor Correia de Azevede y & 9us
colaboradores, serd mds fdcil para
lon estudiosos del futuro penetrar
en el rico campo de la musicologia
brasilefia, guiados por esie libro
ejemplar.

E P. 8.

ORLANDO MARTINEZ.— “Pasidn
de o Mtsica en Marti”. Lo Ha-
bana, 1958.

Debemos 8 la constante y empe-
fiosa labor del profesor cubanc
sefior Orlando Martinez una serie
de monografias musicales destina-
das a presentar al publico aspectos
biogrificos, culturales y artisticos
de la disciplina que, con carifio y
conocimiento, cultiva el autor. Cuan-
do todo el continente celebraba co-
mo un acontecimiento patrio el
Centenario del Natalicio de José
Marti, uno de los hombres més
representativos de América, el pro-
fesor Martinez compilaba este fo-
lleto interesante y novedoso en que

estudia el papel que la miisica tuvo
en la obra poética del gran cuba-
no; su aporte como cronista musi-
cal, su papel en la gran polémica
sobre Wagner; y la mision que le
corresponde en la pedagogia mu-
gical.

El libro revela facetas inéditas de
este genio americano, y al asociar-
lo a la disciplina musical, paga tri-
buto de reverencia y estima a la
obra por €l desarrollads en estos
campos poco cultivados en la épo-
ca histérica en que le correspondie-
ra vivir y crear.

E P 8

ARETZ, ISABEL.—“Musicas pes-
taténicas en Sudamérica”. Cara-
cas, 1958.

En un cuaderno de treinta pégi-
nas, plenas de ejemplos al penta-
grama, la folklorista argentina
aborda una revisién de la produc-
cién americana en esta caracteris-
tica gama.

Tan provechosa como eg esta re-
sefia, resulta ind!spensahble la con-
tinuacién de su busqueda en forma
indefinida, hasta completar el cua-
dro continental de los sistemas mu-
sicales del Nuevo Mundo, hasta
ahora enigméticos.

C. L.

BARBEAU, MARIUS.—“Folksongs
of 0id Quebec”. Quebec, Canadd,
gin fecha.

Publicado por el National Mu-
seum of Canada, en sus Series an-
tropoldgicas, esta coleccién de si-
res nativos confirma la portentosa
reviviscencia del tesoro folklérico
francés en tierras americanas. No
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es dificil que sorprendan en los nu-
merosos ejemplos algunos modis.
mos sonoros del pais galo, desta-
candose la vena popular, admira-
blemente traducida al inglés por ¢l
autor.

g N 7%

REVISTA “FOLKLORE", de Lima.

Bsta prédiga revista de la tradi-
cién nativista peruana, sin desper-
diciar ni repudiar ninguna de las
manifestacioncs folkléricas, dedica
en cada edicién un capitulo a la

musice tipica, como una tradicio-
nal aplicacién que, a veces, refleja
¢l més hondo espiritu criollista o
la més pura vena indigena. En el
ultimo nGmero de la revista Folk-
lore se inserta una curiosisima no-
ta firmada por Guillermo Guzmdn.
Como una novedad, un aire que-
chua estd instrumentado para vio-
lines y guitarra acompafiantes. Con
esta composicién, la revista em-
prende una antologia de la mds ti-
pica produccién nacionalista.

C. L.

EDICIONES VARIAS RECIBIDAS

La mejor wmdsica del mundo pa-
ra discolecas selectas. Aflo III.
'N.o 26. Julio 1954. México.

La mejor musica del mundo pa-
ra discotecas selectas. Afio IIL
N.o 27. Agosto 1954. México.

La mejor maisica del mundo pa-
ra discotecas selectas, Afio III.
N.* 28, Septiembre 1934, México.

La mejor musica del mundo pa-
ra discotecas selectas. Afto III.
N.o 20. Octubre 1934. México.

La mejor masica del mundo pa-
ra discotecas selectas. Afio III.
N.> 30. Noviembre 1954. México.

La mejor maisica del mundo pa-
ra discoltecas selectas. Afio III,
N, 31. Diciembre 1854. México.

La mejor misica del mundo pa-

ra discotecas aselectas. Afio IIL -

N.* 32. Enero 1955. México.

La mejor mesica del mundo pu-
ra discotecas selectas. Afio III.
N.° 33. F'ebrero 1055. México.

Miscellaneous Church Musio, Lon-
dres.

Novello Newes-Bulletin. Enero 1955,
Londres.

Ozxford Music and Books on Muvic.
Londres.

Oxford Music and Books on Muaic.
1955. Londres.

Oxford Music Bulletin. N.* 458,
Agosto 1954, Diclembre 1054.
Londres.

Oxford Music for Organ. 1955. Lon-
dres.

Raasegna di Musica incisa. Afio III.
N2 10-11. Octubre~-Noviembre
1954. Roma.

Rassegna di Musica incisa. Afio IIT,
N.* 12. Diclembre 1054, Roma.
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Back.~~Misa en Si Menor. (Versién
completa cantada en latin).
Director: Herbert von Kargjan.
Coros y Orquesta de la Sociedad Ami-

gos de la Misica.
Album OA-504 3 ACX-47027/9 {(An-
gel Records).

BeerrovEN.—Concierto N.° 2 en Si
Bemol Mayor, Op. 19.

Orquesta Philharmonia.
Director: André Cluylens.
Piano: Solomon.

3 AC-42005 (Angel Records).

CHERUBINL.—Misa de Requiem en Do
Menor.

Orquesta Estable y Coro de la Aca-
demia Nazionale di Santa Cecilia.

Director: Carlo Maria Giulini.

Maestro de Coro: Bonavestura Som-
ma.

3 ACX-47030 {Angel Records).

Cuorin.—Concierto N.¢ 1 en Mi Menor
Op. 11.

Orquesta Filarménica de Los Angeles.
Director: Alfred Wallenstein.
Piano: Arthur Rubinstetn.
ERC-1810 (R. C. A. Victor).

Crmarosa.—Concierto para dos flautas
y orquesta.

Orquesta <Alessandro Scarlatti».
Director: France Carecciolo.
3 ACX-4703f (Angel Records).

Haypx.—Sinfonfa N.° 94 en Sol Mayor
{Sorpresa).

Orquesta Sinfénica de la N. B. C.
Director: Arture Toscanmini.
LM-1789 (R. C. A. Victor).

Kor~coLp.—Concierto para violin y
orquesta en Re Mayor Op. 35.
Orquesta Filarménica de Los Angeles,
Director: Alfred Wallenstein.

Violin: Jascha Heifeiz.
LM-1782 (R. C. A. Victor).

MozArT.—Sinfonfa N.° 40 en Sol Me-
nor. K. V. 550.

Orquesta Sinfénica de la N. B. C.

Director: Arturo Toscanisi.
LM-1789 (R. C. A. Victor).

PaisiELLO.—~La Scuffiara o «La modis-
ta raggiratrices,

Orquesta cAlessandro Scarlattis.
Director: Franco Caracciolo.
3 ACX-47031 (Angel Records).

ScarLaTTi.—Concierto N.° 3 en fa ma-
yor,

Orquesta <Alessandro Scarlattia.
Director: Franco Caracciolo.
3 ACX-47031 (Angel Records).

ScarLATT.—Sinfonfa N.° § en Re me-
nor.

Orquesta ¢Alessandro Scarlattis.
Director: Franco Ceracciolo.
3 ACX-47031 (Angel Records).

ScrUBERT.—Impromptus, Op. 90, del
N.olal4.

Piano: Arthur Schnabel,
LHMV-1027 (R. C. A. Victor).

ScauBErT.~Impromptus, Op. 142 del
N.e1al4. i
Piano: Arthur Schnabel.
LHMV-1027 (R. C. A. Victor).

StrRAUSS.—¢El Caballero de la Rosas.
Opera en tres actos.

Filarménica de Viena.
Director: Robert Heger.
«Edicién Coleccionistas».
LCT-6005 (R. C. A. Victor).

StrAUsSs, R.—«Don Quijote», Op. 35.
(Variaciones sobre un tema de Caba-
llerfa).

Orquesta Sinfénica de Boston.
Director: Charles Miinch.
LM-1781 (R. C. A. Victor).

STrRAUSS, RicHARD.—Sinfonla para ins-
trumentos de viento. Op. péstumeo.
London Baroque ensemble.

Director: Karl Haas.
1.DC-36002 (Odedn).

StrAUSS.—<«Te amo» Op. 37, N.o 2.
<Descansa mi alma» Op, 27, N.° 1,
Soprano: Kirsten Flagstad.

Piano: Edwin Mc. Arthur.
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LM-1738 (R. C. A. Victor).
Strauvss~—Vida de héroe. Op. 40.

Orquesta Filarmdnica de Viena.

Violin: Willi Boskousky.

Director: Clemens Krauss.

LLC-38034 (R. C. A. Victor).
STRAWINSKY.—Concierto 1923-24 para

piano e instrumentos de viento.

Orquesta Sinfénica R. C. A. Victor.

Director: Igor Strawinsky.

LM-7010 (R. C. A. Victor).
Tscrankowskv.~~Eugeéne Onégin, Esce-

na de la Carta.

Orquesta Sinfénica.

Director: Leopoldo Slokowsky.

Soprano: Licia Albenese.

LM-142 (R. C. A. Victor),
Virpr.—Misa de Requiem.

Orquesta de la N. B. C. -

Director: Arturo Toscaning

Coros de: Robert Shaw.

LM-6618 (R. C. A. Victor).
WeBER.—Obertura de Cberdn, Obertu-

ra de El Cazador Furtivo.

Orquesta Sinfénica de la N. B. C.

Director: Arturo Toscanini,

ERB-7018 (R. C. A, Victor).
WiLL1aMS, VAUGHAN.—Fantasia sobre

un tema de Thomas Tallis,

Nueva Orquesta Sinfénica.

Director: Anthony Collins.

LLC.38035 (London).



REVISTAS

HEMOS RECIBIDO LAS SIGUIENTES REVISTAS;

MUSICALES:

Buenos Aires Musical, Afio IX.
N.° 150. Diciembre 1954. Buenos
Atres.

Buenos Aires Musical. Afio IX.
N.» 151, 1.° Marzo 1955. Buenos
Aifrea.

Gazeta Musical. Afic V. N.° 52,
Enero 1855. Lisboa.

Gazeta Musical. Aftio V. N.» 53. Fe-
brero 1855. Lisboa.

Gazeta Musical. Afio V. N»° 54
Marzo 1955, Lisboa.

Journal of the International Folk
Music Council. Index VolGmenes
I-V. Londres.

Journal of the International Folk
Music Council. Vol. VII. Enero
1955. Londres.

Midwest Folklore. Vol.
Invierno 1854. U.S.A.

Mugic Educators Journal, Vol, 41,
N 3. Enero 1955. U.S.A.

Music Educators Journal. Vol. 41.
N 4, Febrero-Marzo 1953 U,
8. A,

Orientacién Musical. Vol, XIV.

N.o 154. Octubre 1954. Méjico D. F.
Ricordiana, Afio IV. N.° 5. Septiem-
bre-Octubre 1954. Buenos Aires.
Revista Ritmo. Afio XXIV. N.» 286.
Diciembre 1954. Madrid.
Revista Ritmo. Afio XXV. N.» 207.
Enero-Febrero 1955.

IV. N~ &,

Tempo. N» 34. Inviernc 1954-1955.
Londres.

The Chesterign, Vol. XXIX. N~ 181.
Enerc 1955. Londres.

The Musical *Times, Vol. 96. N
1343. Enero 1935. Londres.

The Musical Times. Vol. 886,
N.» 1344, Febrero 1855. Londrea.

VARIAR:

Anhembi. Afio V. Vol. XVII. N.° 50.
Enero 1955. Sao Paulo.

Anhembi, Afio V, Vol, XVII. N.° 51.
Febrero 1955. Sao Paulo.

Boletin Comision Nacional Cubana
de lo UNESCO, Afio IV. N.» 1.
Enero 1935. La Habana.

Buterpe, Afio VII, N 18. Enero-
Febrero 1935, Buenos Aires,

Musica y Artes Viswales, N.° 53.
Julio 1954. U.'S. A,

Musica y Arles Visuales. N.» 54,
Agosto 1954, U.S. A,

Musica y Artes Visuales. Nos. 65-
56. Septiembre y Octubre 1054.
U.8. A,

Revista Hispdnica Moderna, Afio
XXIL No 1. Enero 1948, U. S A.

Universidad Nacional de Colombia.
N.> 20. Julio-Agosto-Septiembre
1954, Colombia.

Vida Universitaria. Afio IV. N.° 201.
Enero 1955. Monterrey.
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