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BLACHEL.: ORNAMENTE FUR
KLAVIER, OP. 837.—(ZEd. Bote &
Bock, Berlin).

Entre los muchos intentos re-
cientes de sistematizacién de la
materia sonora surgidos a 1a luz
de la técnica dodecafénica o en for-
ma paralela a ella, se cuentan las
investigaciones sobre el ritmo hin-
d6 de Messiaen (cénones ritmicos
por aumentacién y disminucién de
valores, ete.), los estudios sobre se-
ries de valores (serie cromética de
ritmos) y las experiencias con se-
Fies numéricas aplicadas al metro
de Boris Blacher. Los “Ornamentos
para piano”, compuestos por este
mfisico alemdn en 1850, resumen
algunas de estas experiencias en un
conjunto de siete estudios, de inte-
rés mas tebrico que musical.

Un primer estudio aparece ba-
sado en una progresién sritmética
aplicada a la corchea, de modo que
el primer compés contlene dos cor-
cheas, el segundo tres, hasta el oc~
tavo de nueve corcheas, para decre-
cer otra vez en forma sistemética
a las dos corcheas, proceso que Se
repite sin variacién hasta €] fin de
la. pieza. De maners andloga, otros
trozos se construyen por variacién
ciclica de cuatro digitos (4582,
5324, 3245, 2453...), por seriea de
sumas (2, 3, 2435, 34+5==8,
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548=13) y otroa procedimtentos
aritméticos anélogos.

Todos estos recursos métrices de
Blacher son en realidad una crista-
lizacién de procesos empleados
abundantemente por Strawinsky,
Barték y otros compositores con-
tempordneos, ordenados aqui de
scuerdo a un sistema tefrico pre-
concebido. Este sistema es, en si,
perfectamente licito ¥, empleado
con talento, puede producir resul-
tadog interesantes. Blacher, sin
embargo, no consigue en sus Orna-
mente ningtn resultado estético al-
to por el empleo continuo de un
material temético-mel6dico ingenuo
y pobre, basado en escalag (diaté-
nica, cromética, pentdfona) ¥y ar-
peglos, ¥y un tratamiento armoénico
rudimentario en base a pedales o
recursos impresionistas de escaso
gusto (IN.o 2), o bien técnicas bar-
tokianas (N.o 5) ¥ atrawingkianas
(N.o 7) agotadas por el exceso de
repeticién. Hay que gefialar, en
cambio, aclertos parciales de gran
atractivo, como el final del quinte
estudio, con la repeticién insistente
de un acorde tenso en diferentes
posiciones agégicas y separado por
pausas variables, o el comienzo del
niimero siete, gue evoca levemente
el Preludio de la Sinfonia de loa
Salmos de Strawinsky.

M. A
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WEBERN: CUARTETO OP, 22.—
(Bd. Universal, Viena).

Compuesto en 1930, este Cuarte-
to conserva atn hoy, 24 afios des-
pués, toda su novedad y el descon-
certante atractivo de su sonoridad,
mezcla particular de intelecto y
sengibilidad sonora, de audacia ex-
presiva y serenidad cldsica de la
forma. En primer lugar, la combi-
nacién ingtrumental, de admirable
disposicién por analogias y con-
trastes: la calidad sensual del Cla-
rinete y el Saxo-tenor, el timbre
frio e imperscnal del piano, el co-
lor emotivo del violln se compen-
san y contraponen en maultiples e
inesperados matices. Luego el rit-
mo, anhelante, entrecortado, ner-
vioso, pero regido siempre por 16-
gica implacable, que produce el
milagro del equilibrio y la conten-
cién emocional. Més aln, la depu-
racién increible de la armonia y el
contrapunto, ese “hacer con nada”,
ese vocabulario restringidisimo de
intervalos tensos manejado con alu-
cinante variedad, en un juego en
gque intervienen por junto el ritmo,
la dindmica, la. ubicacién espacial
del sonido y el colorido instrumen-
tal, coloride que se transforma en
elemento creador, de activa funcién
orgénica. Sintesis, en suma, del
més depurado proceso selectivo.

En sus aspectos melédicos, este
Cuarteto responde de la manera
més estricta a los principios de la
composicién serial en doce tonos
llevedos a2 un limite de pureza en
lo referente a los intervalos em-
pleados y & un méximo de lucidez
¢ ingenio en la combinacién de las
diversas formas de la serie.

El empleo de la serie original
con su lpversién, en desplazamien-
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tos irregulares, produce un perma-
nente equilibrio de tesituras y la
necesaria variedad ritmico-polifs-
nica. En el primer movimiento, el
plano emplea este principio como
entidad independiente, diferenciads
del conjunto, lo que le otorga es-
pecial consistencia a su participa-
cién, sin que por ello pase a ocu-
par una situacién de predominio so-
listico.

La organizacién formal del lento
inicial, de secciones muy bien deli-
mitadas y proporcionadas, depende,
més que de un criterio contrastan.
te, de una curva que recorre el
grado de complejidad polifénica:
los cinco compases de introduccién
exponen la. serie y su inversién, los
motivos ritmicos y melédicos prin-
cipales, y los timbres instrumenta-
les en forma casi aislada. Los diez
compases siguientes conforman un
nticleo expositivo ya m4s elaborado,
en el que destaca la participacién
del saxofén. El desarrollo compren-~
de 12 compases de escritura mas
compacta y con abundantes “stre-
tti” de los motivos bésicos y se
cierra con una breve cadencia que
remata en un calder6n, después
del cual se Inicia la seccién reexpo-
sitiva, como la exposicién de 10
compases, en gque predomina la par-
te del piano y que enlaza en forma
cerrada con una breve coda reali-
zada en forma andloga a la intro-
duceién.

El segundo movimiento, muy ra-
pido, presenta una forma muy es-
tilizada de Rondé6 ritmico, con tres
motivos principales, uno basado en
fraseos de dos notas de corcheas y
sincopas de dos tiempos incomple-
tas, otro que da valor temético a
la ornamentacién (acclacatura), y
un tercero de tresillos de negra in-
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completos. En su carficter, este mo-
vimiento es aparentemente muy l-
bre por los frecuentes cambios de
ttempo, pero las relaciones entre
ellos son siempre muy 16gicas y na-
turales. La dinfmica, que en el pri-
mer tlempo emplea de preferencia
los matices de piano y pianissimo,
aleanzs aguf contrastes mas ame
pHos, se hace frecuente el forte y
el fortissimo y culmina cuatro com-
pases antes del fin con fff en los
euatro instrumentos, para terminar
en planissimo, jdespués de una
pausa!, en una nota larga del saxo-
tenor.

M. A.

WEBERN, SINFONIA OP., 21, —-
(Bd. Universal, Viena).

Muchas veces se ha observado
ya la reaccién de los compositores
contempordneos frente a las or-
questas monumentales del roman-
ticismo, en especial la orguesta de
Wagner y sus continuadores:
Bruckner, Mahler, Strauss, el
Schinberg de Gurre-Lieder, ete.
Los musicos actusles han vuelto a
considerar como fundamental el es-
tilo de cAmara y, en muchos ca-
sos, han descartado la escritura
ginfénica propiamente tal como una
caracteristica especifica del ltimo
romanticismo, transformando la or-
questa sinfénica ya tradicional en
un grupo flexible de instrumentos,
mis reducido, y tratado en un es-
tilo concertante propio de la musi-
ca de cémars. El mismo Arnold
Schénberg en su Sinfonia de Cé-
mars trata de liberarse de las im-
posiciones de la gran orquests, aun-
gue su resultado en ese sentido es
s6lo parcial por la densidad de su

lenguaje arménico, lenguaje que
conserva todo el sentido de la ar-
monia roméntica.

En esta basqueda de un vehicu-
lo instrumental apropiedo para el
carficter mismo de la mfsica mo-
derna, la Sinfonia de Webern re-
presenta en muchos #aspectos la
adquisielén fundamental, no tanto
por la combinacién elegida, la de
una pequefia orqussta de cAmara,
como por la escritura misma, de
textura violentamente antisinféni-
ca. A un conjunto de cuerdas del
que se han excluido los contraba-
jos, Webern agrega un arpa, dos
cornos, un clarinete y un clarinete
bajo, agrupacién que le permite
el empleo de una amplia gama de
matices, desde el forte al ppp, al
mismo tiempo que le da la posibi-
lidad de explorar miltiples dispo-
siciones coloristicas con el empleo
de las sordinas, tanto en los cor-
nos como en los instrumentos de
arco, y mediante el aprovechamien-
to de los concertinos del grupo de
las cuerdas. La técnica concertan-
te caracteristica de Webern aplica-
da a este conjunto lo transforma
en un verdadero caleidoscopio so-
nore cuyas sonoridades casi no se
repiten en todo el transcurso de es-
ta breve composicién.

Organizada, como el Cuarteto
Op. 22, en dos movimientos, el pri-
mero presenta un tratamiento abier-
to de Sonata monotemética, de di-
visién ternaria, andloga al anali-
zado en el comentario anterior. La
serie de doce tonos aparece ex-
puesta junto con su inversién, en
forme desplazada, yuxtaponiendo
primero los dos cornos, luego el
clarinete con el clarinete bajo, etc.
Cada sonido aislado adquiere aqui
ung importancia decisiva, lo mismo
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que la manera como el sonido es
atacado: Intensidad, arco o pizzi.
cato, con sordina o sin ella, ete.,
en un sistema sutil y de alta con-
sistencia interna. Bste virtuosismo
en la dindmica y el fraseo, que no
responde sino a una intima nece-
sidad del contenido expresado, jun-
to al empleo de posibilidades ex-
tremas en todos los inastrumentos,
hace que la Sinfonia sea de muy
dificil ejecucién, y obliga, al mis-
mo tiempo, a que la interpretacién
8ea perfecta en todos sus detalles
& rlesgo de falsificar por comple-
to su sentido de no obtenerse dicha
perfeccién.

La segunda parte de la Sinfonia
e8 un Temsa con Variaciones orga.-
nizado de acuerdo a muy estrictos

- principios de simetria, El esquema

total consulta el Tema, compensado
con la Coda, y un grupo de giete
variaciones, y tiene como eje la va-
riacién lenta, la finica de ritmo ter-
nario en todo el movimiento. E! Te-
ma (Ej. 1) comprende 11 compg-~
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veche en laa siete variaciones en
una escritura cancrizante, de modo
que a partir de ese compés central
la variacién se devuelve en sentido
contrario a su punto de origen, pa-
ra enlazar con la variacién siguien-
te, escrita de manera similar, y asi
hasta la coda. Hacen excepcién a
este procedimiento el solo del cor-
no en la Var. II y el Tema.

La serie es expuesta por el Cla-
rinete, acompafiade por el arpa y
los dos cornos, que se distribuyen
ia misma serie por movimiento re.
trégrado, pero la serle es gimétrica
alrededor de un tritono central, de
modo que su movimiento retrs-
grado es idéntico a su transposi-
cién al intervalo de tritono. Se deg.
prende de esto que el tema presen-
ta una estructura simétrica desfa-
sada en un tritono, ascendente en
el clarinete, descendente en los cor-
nos y arpa.

La Var. I, para cuerdas, presen-
ta un curioso tejido de motivos des-
plazados en el tiempo, con un juego

sed, cantidad que se mantiene cons-
tante en las diferentes variaciones
¥ en la Coda. Este ntimero permite
una disposicién simétrica en torno
al compds sexto, lo que se apro-
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diestro de arcos y pizzicati, en el
que violines primeros con cellos ¥
violines segundos con wviclas se
compensan en un canon inverso
desplazado en una negre. A su vez,
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la smerie empleada por los violines
segundos es la retrégrada de la de
los primeros (transposicién & la
quinta del Temna), de modo que
aqui estdn presentes en forms si-
multéneas los cuatro aspectos ba&-
sicoa de la serie. El carficter mis-
terioso de la compleja textura de
esta variacién se acentiia por el
empleo de la sordina y una mati-
zacién planissima.

La Vartacién O, muy 4gll, se ca-
racteriza por un solo staccato en
cuartinas del primer corno, refor-
zado por pizzicatos y staccatos de
los violines y violas, del arpa, y del
clarinete y el clarinete bajo que
aparece por primera vez. El pasaje
del corno estd construido por una
distribucién simétrica de intervalos
en torno a una nota imaginaria en-
tre el fa y el mi.

En las Vars. IT1 y VII se elabo-
ra & base de pequefios motivos
compensados como en la primera,
pero distribuidos ahora en todo el
conjunto instrumental (sl se excep-
tua el clarinete bajo en la Var.
113). La Var. lents, compuesta por
¢l entrelazamiento de tresillos in-
completos en fraseo de dos notas,
tiene como centro, y centro también
de todas las variaciones, un comp4s
sincopado separado por calderones,
de textura muy diversa al resto del
trozo.

La Var. V, muy répida, escrita
para cuerdas (incluida el arpa}, €8
eminentemente ritmica. La serie
aparece agui dispuesta en forma
vertical, constante para toda la va-
riacién. Las violas y cellos divisi
{con log sonidos fa, fa sostenido,
so), sol sostenido) se oponen como
un cuerpo a los violines divisi (si,
do, do sostenido, re) en un motivo
ritmico de cuartinas incompletas

cor acentos distribuidos irregular-
mente. 'Scbre este fondo, el arps
expone en una figuracién de tresi-
llo los cuatro sonidos restantes. Co-
mo contraste a este tratamiento en
bloque, la variacién siguiente es un
trio en contrapunto del clarinete
bajo, el clarinete (en canon inver-
so) ¥y el primer corne.

La Coda tiene un claro sentido
conclusivo, tanto por la reexposi-
cién de la serie y su retrégrada en
el tono original, como por la es-
critura melédica acompafiada que
caracteriza a! Tema. El instrumen-
to mel6dico aqui es un violin solo,
acompafiado por pizzicati del vio-
loncello solista y acordes del arpa,
ingtrumento que cierra la Sinfonia.

M A.

STRAWINSKI: TRES CANCIO-
NES DE W, SHAKESPEARE.
(Ed. Boosey & Hawkes, New
York, 1953).

Estas canciones, de la udltima
produccién de Strawinsky (1953},
son caracteristicas de la influencia
que ha ejercido sobre este compo-
sitor 1a obra de Anton Webkern. En
ellas, como en el Septeto, se acen-
ttia el empleo de un auténtico es-
tilo concertante y contrapuntistico
de los instrumentos, en lugar de la
escritura hetamente arménica de
las anteriores obras strawinskia-
nas, y al mismo tiempo una preocu-
pacién por los aspectos construc-
tivos, expresada tanto en el empleo
de series, de un nfimero variable
de tonos, como de cdnones y otros
recursos anélogos. Asi, el comien-
20 de la segunda canci6n, “Full
fadom five”, es un canon a tres
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voces por disminuclén de valores.
En el estilo ritmico también se ad-
vierte esta influencia: motivoes
breves, gran cantidad de sincopas,
grupos ritmicos incompletos, etc.
La melodia, incluso en la voz, hace
uso con mucha soltura de inter-
valos muy tensos y de amplia te-
gsitura. El lenguaje arménico se
basa de preferencia en intervalos
disonantes y pitagéricos (cuartas
¥ quintas), evitando las terceras y
sextas. En Ia tiltima cancién se ob-
serva con mayor facilidad lo tipico
strawinskiano que se conserva en

—

prictica para la juventud que en
muchas ocasiones se slente satlu.
fecha con lo que ya ha aprendido,
Strawinsky expone su propla posi-
ci6én frente a la técnica serial de
composicién, aprovecha sus venta-
jas y pone en evidencia algunos de
sus vicios tontos. Véase por ejem-
plo (Ej. 2) al comienzo de “Musick
to heare”, la caricatura de uno de
los métodos favoritos en clertas
composiciones de Schinberg ¥y
otros dodecafénicos, que por el sim-
ple desplazamiento en octavas ds
los sonidos tratan de convertir in-
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ests. obra, en particular por los pe-
dales armdnicos del acompafia-
miento.

Estas canciones, mezela singular
de admiracién e ironia sutil hacia
el idioma expresive del maestro
vienés, ponen de actualidad una vez
més al siempre despierto miisico
ruso, atento a toda adquisicién que
pueda enrigquecer y vigorizar su
propio vocabulario, fiel a sus prine
cipios estéticos y a la tradicién que
representa, pero joven en su cu-
riosidad por lo que es la musica del
momento actual. Ex uns leccién

genuos fragmentos dé escalas (sea
ésta diat6énica, cromética, pentdfo.
na o de seis tonos) en elementos
melédicos de interés.

M. A

CLAVECINISTAS ITALTANOS
DEL SIGLO XVIIL-—- (Edicitn
Schott Fréres, Bruselas).

De todos los claveclnistas italia-
nos, Doménico Scarlatti ha sido el
mas difundido, asf, creemos que no
se le ha hecho justicia & una in-
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finidad de compogitores, sobre todo
a los pertenecientes al grupe que
colabor6 en la formacién de las es-
cuelas cldsicas del siglo XVIII.
Exigste entre ellos valores pricti-
camente desconocidos, que mere-
cen ser sacades de un anonimato
injusto. Partiendo seguramente de
esta base, 1a Edicién Schott Frares
imprimié en 1953 una coleccién de
voliimenes titulado: “Mfsica Per-
se;ecula”, destinados a divulgar la
musica de aguella época. En el vo-
lumen dedicado a los clavecinistas
italianos, G. Piccioli, profesor del
Conservatorio Verdi de Milan, pre-
genta una coleccién de antores del
siglo XVII y XVIII entre los que
figuran Galuppi, Gasparini, Grazio-
11i, Marcello, Martini, Paradisi, Pes-
chetti y Rutini. Muchos de estos
trozos son publicados por primera
vez. Celebramos esta cuidada .edi.
cién y esperamos que tenga distri-
buclén en nuestro pais para que los
estudiantes de piano puedan enri-
quecer su repertorio, que en mua-
gsica de aquella época se ve reduci-
do sélo a unos pocos nombres ilus-
tres.

C. B.

JEAN ABSIL: MARINES OP. 36.
—(Bd. Schott Fréres, Bruselas).

El mar ha ejercido gran atrac-
cién sobre los musicos. Recorda-
mos a Mendelssohn y a Wagner
en el siglo pasade, a Debussy y a
Ravel en el presente, Ahora cae en
nuestras manos el Op. 36 de J.
Absil: Marines, triptico para pia-
no sustentado por las tendencias
de los dos mtsicos franceses. Es
peligroso intentar una nueva des-
cripcién de olas, de brisas, ade-

MUSICAL

més de horas crepusculares en ho-
menaje al mar, después de lo he-
cho por Debussy en sus tres boce-
tos ginfénicos o en aquel “Miroirs”
de Ravel titulade “Un bargue sur
l'océan”, y es més peligroso atn
cuando se contenta hacerlo en un
lenguaje similar al de este ultime,
empleando recursos que ya le consi-
deramos propios ¥y que fijaron su
tan caracteristico estilo. En materia
de descripciones, el piano es un ins.-
trumento limitado para producirias.
De €l los compositores modernos
han exigido nuevas rutas; carece
de interés insistir en esta tenden-
cia en repetir algo dicho en dema-
sia. En cuanto a tendencias impre-
sionistas, Debussy y Ravel dijeron
todo: desde la primera a la Gltima
palabra. Por algo los mfisicos fran-
ceses que le sucedieron busearon
nueves lenguajes para liberarse de
squello ya plenamente realizado vy
no caer en imitaciones. Desgracia-
damente, “Marines” de Absil se pre-
cipita a esta tendencia. No se jus-
tifica el haberlas concebido, salvo
si Ravel no hubiera escritoc “Juegos
de Agua” o su obra ya citada de
los “Miroirs”. Producidas con cri-
terio, utilizando todas las posibilida-
des timbristicas y mecédnicas del
instrumento, falta aqui algo que po-
dia salvarla de acusacién: origina-
lidad desde lo sugestivo del titulo
hasta la cualidad del contenido so-
noro. No es fAcil hoy en dia ser
original, pero tampoco es dificil
intentar nuevas manifestaciones ex-
presivas evitando decir lo que di-
jeron “los grandes”. Se puede
agregar aun otras cosas, pero si
no hay ingenio para ello, bien, re-
pitase lo dicho, pero por lo menos
con otras palabras.

C. B
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THEQO BRANDAO: QO REISADO
ALAGOANO. (Edicion del De-
partamento de Cultura de Sao
Pgylo, 195%).

Mereci6 esta obra el primer pre-
mio de! Concurso de Monografias
sobre el Folklore Nacional (1949),
Instituido por la Discoteca Ptblica
Munieipal de la ciudad paulista. Co-
rrespondi6 el segundo premio a Ia
obra de Melo y la Mencién Honro-
sa al trabajo de Lessa, todas rese-
fiadas en estag columnas.

La monografia de las fiestas ri-
tuzles en la regién de Alagoss, se
sefiala como uno de los estudios
més completos y exhaustivos de
América Latina sobre el particular.
A la mayoria de estos ritos de su-
pervivencia africana los moteja el
autor de “entrenelos” y describe
Sus personajes, sus trajes, sus ver-
808, su musica y sus danzas. Kl
aspecto argumental se nota bastan-
tante descuidado; y por ello es im-
posible investigar por los paises
del Atlantico las huellag del singu-
lar personaje de Maria Bonita que
también surge en el litoral del Pa-
cifico.

El acopio de versainas y anota-
ciones al pentagrams es valioso; y,
en no menos estimulo se pueden
sefialar las ilustraciones fotograti-
cas, las néminas de los participan-
tes y Ja antologia final de un cien-
to ¥y medio de estrofas rituales.

C. L.

VERISSIMO DE MELO: RONDAS
INFANTIS BRASILEIRAS. —
(EBdicién del Departamento de
Cultura, S8so Paulo, 1953).

Aunque el autor se somete a la
clasificacién de Hoyos Sainz (“Ma-
nual de Folklore”), no logra desta-
car claramente los cinco grupos de
cénticos de la nifiez (amorosos, sa-
tiricos, imitativos, religiosos y dra-
méticos) que ha coleccionado. Ade-
més de que las rondas aparecen
mezcladas con los juegos y con las
danzas infantiles, en la letra de al-
gunas se sorprenden dilecciones pro-
pias de los adultos.

El contraste es evidente con ls
némina de los aires de este festivo
género que nos ha dado a conocer
en su obra especial el folklorista
mejicano Vicente Mendoza. El es-
tudio que reseftamos es minucioso y
demarca, hasta la evidencia las di-
ferentisimas corrientes culturales
de Espafia con sus colonias ¥y de
Portugal con sus posesiones bra-
silefing, Resulta valioso, en extre-
mo, el acopio de variantes ofreci-
das para cada estrofa splicadas a
un sélo texto musical.

C. L.

LUIS CARLOS LESSA: CHIMA.
RRAO.—(Edicién del Departa.
mento do Cultura de Sao Paulo,
1953).

Aungue este estudio agota la ma-~
teria en un plano caracteristico del
folklore, no deja de consultar perfi.
les de arte muaical verndeulo.





