ALFONSO LENG
ESPIRITU Y ESTILO

POR

Yicente Salas Viu

ENTRE los misicos mayores del presente musical de Chile,

Alfonse Leng se destaca con una obra que el pasar del tiempo
acrecienta en significacién. Como los buenos vinos, gana en gra-
dos, se irisa con nuevos matices y su fuerza se hace méis pene-
trante, lejos de disminuir. Intenté en otras ocasiones, y al ocu-
parme de otros mudsicos contemporineos, algunos de ellos también.
chilenos, discernir los valores de época de los valores perma-
nentes—o que a mi me lo parecen-—en lo que llevan producido.
Trabajo imposible de cumplir con Alfonso Leng. Porque lo primero
que se nos ofrece en su arte es una asombrosa unidad, de la primera
a la tltima de las péginas que tiene escritas, y junto a esto una in-
tensidad de expresién equivalente en cada una de sus obras, sin
otras diferencias de envergadura que las del particular género de
composicién a que pertenecen. Pretender sefialar una evolucién es-
tilistica considerable serfa vano en un misico que se nos presenta
logrado, hecho, desde los primeros pasos. Mis vano aun querer
separar lo accidental de lo permanente en esas creaciones. Todas
ellas hablan un lenguaje substancial y profundo. Uno de los atri-
butos, quiza el mayor, del genio de este mdsico es precisamente dar
a la emocibri huidiza de un instante o al episodio que la produce
una existencia en el terreno artistico que se escapa de lo temporal.
O todo el arte de Alfonso Leng perdura, o todo él se pierde. Asi de
extremada es la impresién que nos causa cuando nos acercamos a
&l para considerarlo en su conjunto.

No es Alfonso Leng masico que se mueva por modas de un
momento, que persiga hacer suyos avances técnicos deslumbrantes
en un cierto periodo o que, en actitud opuesta, se ufane de su renun-
cia a la expresién moderna por estimar mejor la de un tiempo pasa-
do. Su musica nace de un intimo sentir y a él s6lo obedece, incluso
cuando sobre él, sobre él tan sélo, se forja un estilo y una técnica.
Que se fundan por esto en razones sentimentales, antes que de nin-
guna otra especie. La admiracién por determinados maestros o las
emociones recogidas en creaciones musicales que preceden o rodean
a las propias—inicos impulsos, mds que influencias, recibidos por
Leng—deben contarse entre las razones afectivas que guian a una
personalidad en su formacién.

Poderoso sentimiento y poderosa intuiciébn para vertirlo en
arte, he aquf las palancas de la obra musical de Alfonso Leng. Sin
arriesgar un andlisis de sus elementos, haremos un esbozo de las
circunstancias que los rodean.

EL Avutopipacta. Espiriru v EstiLo
Alfonso Leng, que excepcionalmente visit6 las aulas del viejo

Conservatorio un afo,—el de 19(0)5,~—debe cuanto sabe a su capa-
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cidad creadora y a sus extraordinarias dotes de asimilacién. «Cono-
ci6 la técnica de su arte, antes de aprenderla en los libros», dijo
Alberto Garcfa Guerrero al referirse a aquel muchacho que con
tanto fervor comparti6 sus inquietudes musicales a comienzos de
siglo y que demostré como él una intuicién vigorosa para orientarse
sobre el citmulo de experiencias que comportaba la miisica entonces
nueva. ‘

Un estudio y observaciéon constantes de las obras de los com-
positores destacados en aquellas décadas v una vocaci6én insobor-
nable formaron la base de la personalidad de Leng. Se muestra muy
pronto en ella una actitud meditativa ante la vida, no exenta de
religiosidad o mejor aiin, de un trascendentalismo sentimental que
ha hecho comparar, sin grave error, algunas de las composiciones
de Leng con las de Alejandro Scriabin. Aunque, ni en este caso, se
pueda hablar de influencia directa sobre el masico chileno y todo
se reduzca a coincidir en la posicién apasionada y esotérica de que
surgio el misticismo musical del autor de «El Poema del Extasis».
Pero las similitudes espirituales implican otras en la técnica. El
sentido de las funciones arménicas vy el color orquestal de la musica
de Alfonso Leng encierran indicios bastante concretos del parentesco
a que aludimos, que puede advertirse igualmente en el caricter de
su escritura pianistica en la mayoria de las piezas escritas alrede-
dor de 1920. <La Muerte de Alsino», la mayor obra sinfénica de
Leng, tiene, en cuanto al lenguaje armoénico y en la disposicién ins-
trumental, su puerto de partida en Wagner, para navegar por los
mares del sinfonismo poeméatico de Scriabin, tanto como por el de
Richard Strauss.

Las huellas de una afinidad espiritual con los roméanticos ale-
manes aparecen claras en las primeras obras de Leng, antes de la
elaboracién a que serid sometida esa actitud del espiritu dentro de
una intimidad compleja. La personalidad de Leng se acusa bien de-
finida desde un principio, actuando la melancolia roméntica como
una especie de subrayado genérico sobre la suya peculiar. Claro es
que las esencias roménticas en el caso de Leng actdan a través de
la sensibilidad de un mdsico que, al encararse con los problemas del
arte, dispone de una amplia cultura, que se beneficia ademis del
tigor con que se ha formado en otros campos de la actividad inte-
lectual (1). No hay que olvidar que Leng fué quien asimil6é con ma-
yor hondura las ensefianzas de los Garcia Guerrero, para comprender
hasta qué punto era trascendente la estética puesta en curso por
los modernos franceses (2). No es casual que fuera Leng quien
acercd este venero de inquietudes inéditas a sus compafieros de

. (1) La personalidad de Aifonso Leng es bien conocide ¥ gota de merecido pres-
tigio sniernacional en los dominsos de la Dentistica. Sus investigaciones v trabajos
representan una aportacidn considerabie al progreso de esta ciencia. Leng es Profe-
sor de la Escuela Dental de la Universidad de Chile desde 1912 v ha sido el primer
Decanc de la Facwltad de Odontologia, al ser creada ésta en 1945,

(2) Como es sabsdo, los hermanos Alberio y Eduardo Garcia Guerrero inirods-
Jerom en Chile, en los primeros aflos de nuesiro ssglo, la miisica de las corrientes avan-
sadas europeas, enire eilas el impresionssmo.
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promocién que mejor podifan aprovecharlas, un Pedro Humberto
Allende o un Carlos Lavin. Por lo que a él se referfa, no tom6 dei
impresionismo sino aquello que podia enriquecer su personalidad
sin desnaturalizarla. Obediente a los dictados de su intuicién, se en-
caminé hacia una misica cuyo intimo sustento radicaba en la creada
por los roménticos alemanes, pero a la que se superponian esas otras
més complejas experiencias. Ellas refinan, filtran las fundamentales
esencias romanticas del estilo de Leng—en su contenido emocio-
nal como en los medios técnicos puestos en juego,—a lo largo del
desarrollo de su obra. De las primeras a las mdas recientes de sus
creactones, se siente como si una misma idea se ensanchara y ro-
busteciese al pasar del tiempo. Perque si cabe hablar de una evolu-
cién del estilo de este miisico, serfa de una evolucién hacia dentro,
un ahondar sobre los mismos estimulos espirituales y sobre los mis-
mos principios estéticos, proceso de entrafiamiento del que deriva
esa sensacibn de guietismo que se recibe al considerar en conjunto
sus obras. Lo que en las primeras es anhelo, esti plenamente logrado
después. Puestos los ojos en un mismo centro profundo, éste se en-
sancha, se matiza en todos sus ingredientes 2 medida que aumenta
lo acucioso de la sostenida visién. Quiz4 también el valor permanen-
te que tiene hasta la menos significativa o breve composicién. de
este maestro procede de esa atencién honda, apenas turbada por
nada de fuera, puesta en substancias inmutables.

Esbozados en lineas generales los rasgos de [a misica de Leng,
que ha impreso a la contempordnea de Chile algunos de sus carac-
teres inconfundibles (1), ocupémonos ahora ordenadamente de los
diferentes aspectos de su obra.

(1) Para quienes gusien de generalizaciones, siempre un poco comprometidas,
una empresa tentadora es analszar cémo exssie una especie de denominador comsin en
la gue parece contradicloria produccién chilema de nuestros dias. Stendo lantos los
compostlores chilenos de hoy v siguiendo corrienles tan opuesias, se presiente en todos
ellos la impronta de un entrecruce de influencias que a cada uno afectan en mayor o
menor grado. Esas influencias podrian resumirse: Del pianismo y la armonta ro-
ménticos: Schumann-Brahms.

Del sinfonismo romdntico: Wagner, directomente o en las direcciones: Wagner-
Strauss o Wagner-Debissy. Los tradicionalistas retroceden de Wagner a un Beetho-
ven con mucho de Tchaikowsky. Los de lendencias avanzadas, parten de Wagner o
Mussorgsky (Cotapos), refrenan o Wagner con Brahms para acercarse a Hindemsth

Santa Cruz) o se mantienen en la linea Wagner-Debussy (Leng, Allende, Amengual,
telier en algunas obras).

Del impresionismo: sentido melodico-armonico de Debussy, formalismo impre-
sionista de Ravel. En los mds avanzades, la armonia impresionista gueda como fon-
do de una miisica que sigue postulados estélicos distintos (expresionismo alemdn,
neo-romaniscismo, neo-clasécismo).

De la miisica moderna: en esic acdpite las influencias se diversifican en los casos
pariiculares de cada miisico. Sin embargo, pueden seftalarse como rasgos curiosos:
ninguna influencéa, o muy en iliimo término, de Sircwinsky; ninguna de Fallo
(salve, en dias muy recientes, sobre el joven Juan Orrego Salas); escasa de Ravel y
cast sola sobre la miisica de Amengual pars piano; fuerte admiracibn por Hindemith,
seflaledamente en « Mathis der Malers.

Contrasles con la misica suramericana muy fueries, presenta la chilena en:

a) Tendencia nacionalista débil y limitada a ciertos misicos. Repugnancia,
atin en el nacionalismo, por la exteriorsdad decoratsva ¥ por lo descriptivo.
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Las Piezas pARA Piano

Una serie de canciones y de piezas para piano inician su pro-
duccién, hacia 1912. De lo que escribiera antes, se conservan un
Lied para piano (1911) y las referencias, que en alguna parte he-
mos leido, a una «Fantasia quasi sonata», obra muy de juventud.
En el Lied para piane, la forma y el contenido cxpresivo anuncian
va a las cinco «Doloras» para este mismo instrumento (1913-1914)
{1). Breves péaginas fntimas, las «Doloras» encierran una sombria
emocién que tanto como en el disefio melédico, muy sobrio, ra-
dica en la vigorosa armonia sobre la que el canto se desliza. Las
séptimas disminuidas y los acordes alterados de Schumann, las
novenas, las quintas v cuartas consecutivas de Debussy,—aunque
los matices impresionistas sean aqui en extremo leves,—adquieren
carta de nueva naturaleza en como funden sus recursos para ex-
presar los subjetives sentimientos, la peculiar poética del misico
chileno. Ya en las «Doloras», como después en los diez «Preludios»
para piano (1919-1932) (2) v en el «Canto de Invierno» (1934}, se
descubre en todos sus recursos el recatado mundo de la musica de
Leng v se hace notorio que este compositor no incorpora tanto nue-
vos elementos de expresiébn como una expresiébn nueva sobre pro-
cedimientos de escritura conocidos. Tan penetrante es el sentido
inédito que Leng les imprime que logran transformar el lenguaje de
que otros antes de él se han servido por lo auténtico de {as emocio-
nes que ahora recoge. Su poder de creacién o, si se quiere, su ori-
ginalidad, no es la de un Debussy o un Strawinsky que se hacen
de un nuevo idioma para decir lo que por nadie ha sido dicho. Pero
si es la de un Brahms, cuyo personal caricter da un cuifio propio a
Ia materia sonora que recibe de sus antecesores. Como ocurrié con
Bach en su época y hasta con el mismo Beethoven, a quien en este
aspecto concreté tomé Brahms por modelo.

El «Canto de Invierno» es una sexta Dolora, cumbre de las
anteriores por su mis hondo sentido y {a mayer depuracién y rique-
za, al mismo tiempo, de cuanto en él alienta. En la serie de «Prelu-

b) Apartamiento absolulo de los gémeros liricos-dramdticos vy, en gemeral, de
toda miisica de escena, sncluso el ballet (sélo Urruita Blondel ha compuesto un ballet
que, mds que de danzas, consta, haste ahora, de una sucession de estampas sinféns-
cas de acuerdo con el argumenio).

¢) Indingcién pronuncicda, con variantes personales, kacia un apasionamienio
mds inleleciual y contenido, que sentimental y desbordado. De acuerdo con esto, mds
imaginacién arménica, que melédica o ritmica.

(1) La Dolora N.» 3, figura como escrita en 1901, pero fué guizd corregida mds
tarde, porque la correlacitn técnica v expresiva gue manitene con las otras es absoluta.

(2) Los Preludios son de fechas muy distantes entre si, pero los mds caracte-
risticos estdn compuesios antes de 1932, Nos atrevemos a suponer que cuando el mii-
sico escribe los Preludios N.°o 8 vy N.° 9 (1939) v ¢l N.o 10 (1940) vuelve a recrear
un lipo de obro que le es guerido, sin pretender rebasar el cauce logrado. Los otros
. Preludios pertenecen a los sigutentes afios: N.© I, 1924. N.» 2, 1923. N.» 3, 1919.
N4, 1924. N° 5, 1930. No6 y N.o7,1932. Noesraroen Leng, como ya hemos di-
cho, gue obras distantes en el lempo mantengan unas mismaes caracterisitcas, que no
rompen su untdad al ser agrupadas.

'
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dios», encontramos unos, como el N.° 3, de cierta pobreza v un li-
rismo que trasluce 1a influencia de Enrique Soro, con quien por en-
tonces estudia Leng composicién; otros, como los N.> 4 v N.° 5, son
de una extrema finura arménica, con rasgos de Scriabin. En los 1l-
timos hay un mayor despliegue de recursos pianisticos, seguridad de
mano que no rompe con el quietismo tan sugerente de su autor en
sus obras mejor logradas. Dos Poemas para piano (1928), las «Oto-
flales> N.° 1 v N.° 2 (1932), los «Estudios» N.° 1 (1913) v N.* 3
(1918) abundan en las caracteristicas sefialadas. Las Otoifiales est4n
mis cerca de la sencillez expresiva de las Doloras y el Canto de
Invierno; los Poemas y Estudiocs, tienden a una escritura mas com-
pleja. Pianismo que en el Estudio N.° 2 (1936) y en el Presto Dra-
mitico (1933) cae en cierta superficialidad, por acumulacion de re-
cursos, 0 en un sentimentalismo vacuo; «de concierto», pudiera
decirse.

I.as CANCIONES

Hemos insistido varias veces sobre la admirable unidad de es-
tilo que presentan las obras de Leng. Ella es ante todo perceptible
en la serie de sus lieder, que se extiende desde las primeras mani-
festaciones del compositor, hacia 1912, para alcanzar la plena ma-
_durez de su arte en los afios que corren entre 1918 y 1922. Sin lugar
a dudas lo mas personal de este compositor, personal siempre, y su
aportacién decisiva a la misica chilena se encierra en sus canciones.
Las de més antigua data que conocemos, pertenecen a los dias de
su fervor impresionista (1916). No serfa de extrafiar que antes hu-
biera trabajado en este género, sin haber querido conservar los posi-
blemente inmaturos frutos {1). Porque las primeras canciones de
Leng,—«Brouillard», «Réve», «Chant d’Automne» y <Chanson de
l'oubli»,—nada tienen de primerizas. El adoptar el idioma francés
en estas canciones obedece a una razén de estilo, antes que a un
prejuicio de época (2). En efecto, la linea melédica sigue con fideli-

(1) E! pudor con que Alfonso Leng recela sus primeros pasos ka hecho que na-
dée repare en una elapa inscial de romanticismo sin corlapisas que cosncide con los
afios de adolescencia en los que decide consagrarse e la miisica. Un mejor conoct-
mienlo de esa etapa, de la gue, dor casualidad, poseemos algunos dalos sugeslivos,
explicaria mucho de las posiciones adoptadas después. Por ejemplo, creemos de un

van valor en este seniido el hecho de que Alfonso Leng figure con Carlos Lavin, Al-
gerto y Eduardo Gercia Guerrero en el cuarielo de muchachos animadores de la Aca-
demsia Ortsz de Zdrate (1903). La Academia sélo tuve de Ortiz de Zdrate su nombre,
reverenciado por quienes veian en &l una gloréa de la léirica nactonal y una figura equs-
parable a la de los dioses romdnlicos en el reino de los sonidos. Pero hay mds: Alfonso
Leng concibié por aquellos dias el provecio de escribir una épera sobre <Marig» del
colombiano Jorge Iscac, quizd le primera novela romdniica hispanoamericanc. De
ese proyecto juvenil solo guedaron apuntes vy algunos nimeros. El tema vy el espiriiu
de su épera ¥ ain esto mesmo, la ilusién de escribir una épera de largo alcance sen-
timental, son realidades no despreciables al considerar los primeros smpulsos de un
espiriiu,

# (2) Sabido es que el casteliano, perdida su tradicidn contable en la milsica ar-
tstica, mo se considers por muckos compositores, en aquel liempo ¥ cun ahora, como
un idc'rgza apto para recoger cierlas suttlesas de expresién ni plegarse a una téonica
avensada.
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dad las inflexiones del texto en una especie de semi-recitativo, de
buena tradicién clasica francesa, restaurada por los impresionistas.
La expresién que asi se logra,—delgada, quebradiza, rica en mati-
ces suaves,—se refuerza por la atmosfera arménica envolvente; aqui
mads cercana a la debussysta que en ninguna de las otras creaciones
de Leng. «Brouillard» esti tefiida de estos elementos estilisticos v
aun mis «Réve», donde la armonia es esencialmente cromética,
aprovechando el deslizarse en semitonos descendentes o ascendentes
para las bien graduadas mutaciones de la expresién. «Chant d'Au-
tomne» usa de armonias mas llenas, con parejo refuerzo de la melodfa
en perfiles de mayor relieve. La «Chanson de 'oubli» se aparta un
paso més del impresionismo puro en la medida que se acerca al
apasionado lenguaje de los lieder de plenitud, que son contempor4-
necs a esta Gltima cancién francesa del misico chileno.

Alfonso Leng, como el lector habrd ya deducido de lo escrite,
nunca credé miisica si una fntima necesidad espiritual no se lo exi-
gia. Es un caso aparte en la generalidad de los compositores contem-
pordneos, porque jamas el solo deleite estético o especulaciones téc-
nicas, y menos ann el simple deseo de destacar su originalidad, mue-
ven su pluma. Es légico que cuando la pasién que le mueve es mis
intensa se intensifiquen en su misica todos los elementos que la
forman. Los cuatro lieder escritos en 1918 con texto alemén, pro-
ducto de una honda congoja, son su obra capital, a la que pueden
emparejarse los mejores momentes del poema sinfénico «La Muer-
te de Alsino». Esos cuatro lieder,—«Du fragst», <Lotusblumes»,
«L.ass meine Trénen fliessen» y «Du»,—estan precedidas por «Sehn-
sucht», sobre la divulgada poesia de Goethe, v epilogados por dos
lieder mas sobre versos alemanes, compuestos en 1931: «Frithlings-
lust» y «Wehe miri»,

En «Sehnsucht», Leng recoge el peso de la reiterada inter-
pretacién roméntico-alemana de estos versos. Irrumpe de esta for-
ma en un campo mucho mas préximo a su sensibilidad que el del
impresionismo. La melodia de «Sehnsucht» abandona el recitado,
de raigambre francesa, para discurrir por les cauces de un fluir me-
l6dico que Wagner calificé de «melodia infinita», pero que no me-
nos que en las suyas se muestra en las de sus antecesores dentro del
primer romanticismo alemén cuando buscan una expresién extraiia-
damente psicolégica, olvidando la cuadratura del «volkslied». El
cromatismo en el piano acompaiiante, parejamente se desprende
del sistema impresionista para cargarse de un sentido wagneriano.
«Du fragst» usa con mayor propiedad y autenticidad de esos recur-
sos técnicos, al ser sobre todo un estaliido de pasi6n recondita.
«Lotusblume», «Lass meine Trinen fliessen» y «Du», las cumbres
del estilo de Leng, encierran una expresién tan honda v atormen-
tada, son tan carne y alma de su autor, olvidado de cuanto no sea
dar libre curso a los sentimientos de que rebosa, que para mi cons-
tituyen muestra poderosa de una originalidad sin adjetivos. Las
palabras y la misica a que van unidas, nos emocionan como si por
primera vez fuesen pronunciadas, como si por primera vez nos des-
cubriesen toda su carga de sentido.
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En «<Wehe mir!», Leng reconstruye con igual acierto el espiritu
de sus lieder maycres. «Friihlingslust> conserva la calidad de los
precedentes, més no su fuerza de expresién. No sé por qué este lied
evoca el romanticismo fin de siglo, m4s efectista, de Hugo Wolf,
misico a quien sélo la falta de sensibilidad de las cantantes puede
equiparar,—por el brillo dé fuera,—con los grandes maestros de la
cancién alemana, como Schubert, Schumann, Brahms o Wagner.

En «Cima-», (1922), volvemos a hallar, sobre versos castellanos
de Gabriela Mistral, el ambiente tragico de los lieder alemanes, con
el mismo interés de la parte pianistica, aqui de una transparencia
infinita. El piano presenta en las mejores canciones de Alfonso Leng
un cardcter «sinfénico». En una primera audicién, quien escucha
estos lieder puede pensar que el fondo arménico,—mucho mis que
fondo, por supuesto,—y la expresién que contiene ganarfan al ser
confiados a los maltiples recursos de la orquesta. Impresion enga-
fiosa que producen asimismo las grandes Sonatas de Beethoven, ver-
daderas sinfonias para piano, los Estudios, con agudo sentido califi-
cados de «sinfénicos» por Schumann y los lieder de Hugo Wolf de
més ancho aliento. Sin embargo, hay algo intraducible,—una inti-
midad que se esfuma al cambiar de medio,—en el «sinfonismo pia-
nistico» de los maestros nombrados, como demuestran los intentos
fallidos para buscarles otro ambito sonoro. Igual ocurre con las
canciones de Leng. Cuanto contienen estd en la versién original y
poco ganan, si no pierden, al pasarlas del piano a la orquesta. «Lass
meine Triinen fliessen», «Wehe mirls, «Cima» y «Chant d’Automne»
han sido transcritas por su autor de esa manera. Las versiones son
casi traspaso literal de la parte de piano al conjunto sinfénico, con
excepcidén de la realizada con «Deja correr mis lagrimas». La fideli-
dad a lo que son sus canciones, tal y como las concibid, constrifie
la imaginaci6n sinfénica de Leng, que es mucha cuando su mdsica
ha sido pensada directamente para orquesta, como atestiguan <La
Muerte de Alsino» y la «Fantasia para piano y orquesta>».

Sobre las transcripciones orquestales de la musica escrita para
piano, tendriamos que repetir lo recién sefialade en cuanto a los
lieder, Leng lleva a cabo transcripciones escrupulosas, pero no or-
guestaciones de sus obras. En un {inicocaso obtiene esto tiltimo y el
resultado es una pequefia obra maestra sinfénica. Me refiero al
«Canto de Invierno», escrito en 1936 para esta nueva versién (1).

LA MUERTE DE ALSINC

El poema sinfénico «La Muerte de Alsino», no obstante ser la
obra de mas envergadura de Alfonse Leng, fué compuesto en un
relativamente corto tiempo. A fines de 1920, el misico trabaja en
los primeros apuntes de este poema; en Marzo de 1921, se encuen-
tra concluso, v en su forma definitiva, salvo las inevitables peque-
fias correcciones de orquestacién después de su estreno (Mayo de
1922).

(1) Las otras composiciones pianisticas transcritas para orquesia son el Prelu-
dio N.° 2, las Doloras N.o 1,2 y 34 la Otofigl N.° I.
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«La Muerte de Alsino» se basa en cierta manera en la novela
poemitica de Pedro Prado del mismo nombre. Alsino es un héroe
que participa a la vez de los rasgos de un Icaro y un Ariel chilenos.
El misico aprovecha este doble caricter del personaje para inter-
pretar en sonidos, no las peripecias de su aventura, sino el simbolo
que representan. No hay un verdadero «programa» en «La Muerte
de Alsino». Se describen hechos espirituales y no acontecimientos
epis6dicos: si alguna descripcién existe es la de sucesivos estados
de espiritu. Y, sobre todo, 1a orquesta canta un himno al ansia de
liberaci6n, a la huida de la materia que anida en el fondo de lo hu-
mano. «De aqui, ha dicho un comentarista certero de la obra, arran-
ca el poder fascinador que ejerce este poema sinfénico, sublimacién
de las inquietudes que se agitan vagamente en el fondo obscuro de
la subconciencia y que surgen en ciertos momentos a la superficie
en un arranque heroico de energia deslumbrante, para luego des-
plomarse en un ademéin de suprema resignacién». Porque el final
de Alsino, como el del Icaro griego, como el de todoes los grandes so-
fiadores, es la derrota.

Ya indicamos que la armonia y el color orquestal del «Alsino»
tienen arraigo en la admiracién que Leng siente por las grandes
construcciones sinfénicas wagnerianas, para derivar hacia un con-
cepto del poema sinfénico que fluctta entre Strauss y Scriabin. De
Strauss asimila la estructura formal, el desarrollo de motivos gene-
radores conforme a un elistico sistema. Pero en lo psicolégico se
aparta de la dindmica caracteristica de Strauss, muy exterior casi
siempre, para sumirse en el quietismo contemplativo de su otro
modelo.

Aunque en diversas ocasiones se haya comentado la impor-
tancia que cobré para la misica de Chile la primera audicién de
«L.a Muerte de Alsino» en 1922, la reiteraci6n, sobre el contenido
de la obra, de esos comentarios es en estos momentos imprescindible.
En <La Muerte de Alsino» se concentra para proyectarse scbre el
ambiente la aportacién capital del estilo de Leng, aportacién que
fi]a una constante estética, mids que técnica, en el arte posterior.
Sus repercusiones son tan vigorosas que se prolongan hasta los «So-
netos de la Muerte» de Allonso Letelier, terminados en 1948. El
tipo melédico a que responden los motivos conductores del poema
sinfénico de Leng es el de esa amalgama Wagner-Debussy que he-
mos sefialado como rasgo inequivoco de todo un aspecto del arte
chileno contemporineo. Las dos luminarias aludidas presiden desde
su altura la disposicién orquestal. Fiel ésta al intimo sentido y a las
necesidades de una sentimentalidad tan propia como la de su au-
tor, no faltan con todo pasajes en los que uno u otro de los dioses
tutelares sefialan su presencia con algin gesto significativo. .. para
quien esté atento a recogerlo. «La Muerte de Alsino» comienza por
un Andante que sirve como de exposicién temitica. En él aparece,
desde el primer compds, el tema del ansia, simple sucesién de dos
notas en segunda menor ascendente y que proveeri, en consecuen-
cia, a la composicién de largos perfodos en progresiones crométicas.
El segundo tema, del dolor de Alsino después de su derrota, estd
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igualmente formado por una sucesién de valores en segunda menor.
El hallarse orquestado sobre la fusién de los timbres de violas v
trompas, cuando no se confia al plafiidero canto del corno inglés,
aumenta su caracter tristanesco. Pero estos dos temas no responden
a la linea ampliamente desarrollada de «melodias infinitas», sino
que se constrifien a la extensién de un par de compases, como mo-
tivos conductrices de un desarrollo que ha de seguir mas por los
cauces ds Strauss que los de Wagner. El tercer tema, donde se re-
coge la personalidad espiritual de Alsino, algo asi como su idealidad
inmarcesible, es mucho més animado y en sus saltos melédicos hay
rasgos no sélo de post-wagnerismo expresionista (Hindemith, quiza)
sino de post-impresionismo. Cuando en el Allegro agitato, avanzada
la composicién, aparece este tema en imitaciones canénicas, la es-
critura orquestal y el espfritu mismo de la frase nos hablan de la in-
fluencia que el Alsino tuvo sobre la sensibilidad juvenil de Domingo
Santa Cruz. Al escribir este misico en 1946 sus «Preludios Drama4.
ticos» como una reafirmacién de fe en Wagner,—Wagner siempre
estuvo en el fondo de la estética de Santa Cruz,—dispensa también
un homenaje impremeditade al Alsino, primera ocasién en que la
masica chilena absorbié aquellas esencias para darles un nuevo y
avanzado sentido en la escuela sinfénica de nuestro pafs.

El procedimiento de desarrollo del poema de Leng ya hemos
dicho que se acerca al de Richard Strauss y que de é! se diferencia
por falta de una dinimica de tan enérgica pulsacién como la del
maestro vienés. Muy de Strauss, ¢ de un Wagner reelaborado con
otras aportaciones armdnicas, son los pasajes de plenitud del Al-
sino; por ejemplo, en los climax de pasién. Ese vigor orquestal aban-
dona las sugerencias romdnticas o post-roménticas alemanas en las
escenas de mayor sutileza poética, como en el Muy Lento central,
cuando el espiritu de Alsino se encalma en la serenidad de la no-
che. Aparece en este pasaje el tema del ser ideal del protagonista en
la trompeta con sordina, sobre una atmésfera de cuerdas y maderas
con resonancias de arpa. Segundas y novenas en el tejido arménico
igualmente indican hacia qué apartados climas se orienta el gusto
del compositor en.este momento.

Sila construccidén formal se basa en tres temas fundamentales,
que se modifican por aumentacién ¢ disminucién de los valores
melddicos, que proveen al trabajo temético, con la reiteracion de
sus motivos, elementos de desarrollo que mantienen la unidad de
la obra,—sostenida asimismo por ia estrecha relacién que guardan
las ideas secundarias con los temas principales,—la textura sinf6-
nica y el contenido armoénico se orientan en la direccibn Wagner-
Strauss tanto como en la direccidén Wagner-Debussy, para adquirir
en todo caso acentos propios; los que dimanan de las peculiares ne-
cesidades expresivas del musico chileno. Cuande Luis Esteban
Giarda, compositor formado hacia mucho cuando se estrené Alsing,
se siente emulado a marchar por rutas paralelas a las elegidas por
Leng y escribe el poema sinfénico «M4s alla de la muerte», se
echar4 de ver cuin distintos son los efectos de ese cimulo de suge-
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rencias sobre una obra de arte si son recogidas por una intima ape-
tencia espiritual o por una simple admiracién técnica.

En la «Fantasfa para piano y orquesta» (1936), cuya forma
es también bastante poemética, la atmoésfera cargada de inquietud
de Scriabin se acusa con mayor relieve. .o que se pierde en 16gica
formal, se gana en finura de matices. El clima creado por la va-
guedad armoénica cara al mdasico chileno, se mantiene en tintas
mas sombrias. La orquestacion brillante, demasiado post-wagne-
riana del <Alsino» depura sus recursos. Hay mucho ya en esta
Fantasia para piano y orquesta de una emocién desolada que, a
corto andar, serA también uno de los atributos sobresalientes de
Domingo Santa Cruz. Quien, por otros caminos, ha contribuido a
imponer el sello de un patetismo austero y de una profunda espiri-
tualidad a la misica de Chile en esta hora.

La produccién de Alfonso Leng se completa con un «Salmo»
para voz y piano (1941), vertido después para orquesta, y tres co-
rales sobre el texto de ese mismo Salmo, el 77. En los corales, el
mfsico chileno usa de una escritura contrapuntistica, en recursos
muy simples de imitaciones canénicas, poco afin a su temperamen-
to. Los Salmos corales constituyen curiosos ejemplos de cémo este
maestro se produce en un medio para él desacostumbrado. Hay en
ellos hallazgos felices, pero no son obras, en conjunto, de suficiente
relieve. Para conjuntos de cAmara, Leng ha escrito un Andante para
piano y cuarteto de cuerdas (1922) que es muy poco lo que agrega
al resto de su produccién.






